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Yevstigney Fomin (1761-1800)
Melodramma ORFEO ED EURIDICE
Text by Yakov Knyazhnin (1740-1791)

1. OUVELTUIE / VBEPTIOPA + .. vv e evveenteeeieeaieeeieaennenns [6:56]
2. MONOlOZO / MOHOOT . . . .« s ettt a e et eeeenn [3:58]
3. COro primo / ITEPBBIM XOP. ...« evveetiaeiiaeiiiaeeeneenn. [2:15]
4. MONOIOZO / MOHOJIIOT . . . ..t e e et e e et e e e [9:44]
5. Coro secondo / BTOPOI XOP. ..« cevvvviiineeeiiiiiinaaaaeans [2:44]
(D)1 o112 P (o) L [4:43]
7. COro terzo / TPETHII XOP . .+« ettt eeeteiieeaeeeeeeinns [2:37]
8. MONOIOGO / MOHOJIIOT . . .« ettt ettt e e [3:37]
9. Danza delle furie / TIIACKA QYPHH «.oovvvniieeiiiiiinnnn.. [4:41]
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The origins and creators of the melodrama
Orpheus and Eurydice

An event highly significant in the development of Russian
culture occurred at the end of Empress Catherine II's reign in the 4
late 18th century. A melodrama based on the Classical myth of
Orpheus and Eurydice by dramatist Yakov Knyazhnin and com-
poser Yevstigney Fomin was highly acclaimed by theatre audi-
ences, first in St Petersburg and then Moscow.

The forthcoming premiere in Moscow was announced in the
following terms in a supplement to the newspaper ‘Mosskovskiye
vedomosti’ in the year 1795: ‘On February 5th... the new melo-
drama Orpheus will be performed with the accompanying ballets
and choruses of the infernal Furies. Music for the choruses and
the melodrama as a whole written by the composer Fomin in the
Ancient Greek style has been received very favourably in St
Petersburg.” This event was remembered in Russia for many
years afterwards.

To this day, more than 200 years after the premiere, the melo-
drama Orpheus and Eurydice still leaves an extraordinarily




strong impression. The sincerity of the lyrical episodes charms
the listener and we are struck by the intensity of the dramatic 3
scenes. Nevertheless our emotional response is qualitatively dif-
ferent today from reactions in the age of Catherine the Great,
conditioned by historical circumstances and aesthetic factors that
demand additional explanation.

Above all we are concerned with similarities and differences \
between the historical evolution of Western European and Russian |

theatre. In Western Europe the myth of Orpheus attracted the atten- |

tion of composers and librettists at the same time as the operatic | '

genre first appeared, at the turn of the 16th to 17th centuries. It is
not hard to account for the invariable attraction felt by musicians
and poets of that epoch to a story that brought concepts of ‘death’
and ‘love’ together in dramatic conflict. Moreover, the figure of the
legendary singer given his lyre by the immortal gods in prehistoric
times — a long-distant era, even from the perspective of Ancient

Greece — stepped to the foreground. This theme was naturally taken  7z&# )

up by the creative group known as the Florentine Camerata, since
the very idea of composing an opera was understood by them as a
revival of the principles central to Classical tragedy.

Jacopo Peri’s opera Euridice was staged in Florence in 1600
(in 6 scenes with a prologue), and a homonymous operatic com-
position by Giulio Caccini (in 3 scenes) in 1602. Five years later,
in 1607, the brilliant Claudio Monteverdi presented his master-
piece to the public in Mantua: ‘L’Orfeo, Favola in Musica in 5
Acts with a Prologue’. After this almost every interpretation of
the well-known myth either offers a new version of the opera’s
typology (as for example the 1647 Parisian staging by composer




Luigi Rossi entitled ‘L’Orfeo, Tragicomedia per Musica in 3 Acts
with a Prologue’), or it is presented by the composer as a reform
of the opera genre, as was the case with Christoph Willibald
Gluck’s Orfeo ed Euridice (Vienna in 1762, and Paris in 1774).
Ballets with widely differing artistic treatments but invariably enti-
tled Orpheus and Eurydice were notable occurrences linked to
the names of eminent Western European composers and chore-
ographers, for instance the ballet with music by Heinrich Schiitz
(Dresden, 1638), or productions by the choreographers Franz
Hilverding (Vienna, 1752) and Jean Noverre (Stuttgart, 1763).
Familiarisation of the Russian public with opera as a cultural
genre only began in the reign of Peter the Great (lagging behind
Western Europe by 100 years) and progressed very slowly. The
year 1702 heralded the arrival in Moscow of a troupe led by the
entrepreneur Johann Kunst. Although their skills as professional
artists might be called into question, for several years they offered
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dramatic and musical entertainments in German, in a specially &#

constructed ‘comedy house’ on Red Square. A long intermission
(1706-1731) followed. Even later, under Empresses Anna
loannovna and Elizabeth Petrovna, the secular art of musical the-
atre was mostly perceived by Russian audiences as a foreign phe-

nomenon, especially since operatic works were performed exclu-
sively by theatre companies invited from Italy and performing in g

their native tongue until the year 1755 (that is, until Francesco
Araja’s staging of the ‘opera seria’ Cephalus and Prokris, libret-
to by Alexander Sumarokov).

Yakov Borisovich Knyazhnin (1742-1791) was a gifted
Russian poet and one of the most important dramatists of his




time. Between the 1770s and 1780s he conceived the idea of
presenting the Orpheus myth to St Petersburg audiences in the
form of a musical-poetic work with opera orchestra, male voice
choir and ballet troupe. Undoubtedly he was aware that since the
story had never before been staged as a Russian theatre per-
formance it must surely attract the public and prove a profitable
undertaking.

Being a writer with a European education and conversant with
many different languages, ‘Knyazhnin the Borrower’ (as

Alexander Pushkin dubbed him) had a wide range of Western g

interpretations at his disposal, both those cited here and others
unbeknown to us. The poet was equally well aware that the
Russian school of composition had not yet acquired the advanced
skills necessary for a musical rendition of the tragic theme behind
this ancient myth. Knyazhnin was acquainted with practically
every author of texts and music in contemporary St Petersburg,
had a thorough knowledge of theatre and theatre audiences and
composed tragedies and comedies himself, as well as the libretti
of the Russian comic operas that were popular in the Russian
capitals in the 18th century and headed the opera repertoire in
many provincial theatres from Archangelsk to Astrakhan, from
Brest-Litovsk to Irkutsk. The dramatic and musical excellence of
The Carriage Accident, The Miser and The Sbiten Vendor, all
with libretti by Knyazhnin, meant that these comic operas were
most frequently performed, but all his works were confined to
uncomplicated sentiment and farcical humour.

Since it was patently not feasible to use the tragic theme for a
Russian opera the poet turned to melodrama, then a comparably




young genre. He understood this theatrical variant not in the
ironic tradition of the ‘bourgeois sentimental drama’ (a much

later definition of the 19th-century dramas favoured by the gener-
al public), but more in line with Jean Jacques Rousseau’s idea of
organic synthesis — a combination of acting and spoken declama-
tion by dramatic actors and orchestral music which either alter—
nated with short rejoinders from the artists, or continued without
interruption accompanying their monologues and dialogues at cli-
mactic moments.

Throughout the 18th century it was common practice in the
Russian Empire to refer to the authors of Russian operas and
melodramas as writers and librettists rather than composers in
public announcements and playbills. An example is provided by
present-day posters for ‘V.A. Pashkevich’s opera The Carriage
Accident with libretto by Y.B. Knyazhnin’, which would have
been expressed in the time of Catherine the Great as ‘Y.B.
Knyazhnin’s opera The Carriage Accident with music by V.A.
Pashkevich’ (but in most instances there was no mention of the
composer at all).

This enduring custom was partly due to the assumption that
writing literature was honourable for any member of the gentry,
from a humble landowner to the Empress Catherine II, who her-
self composed opera libretti and comedies in various forms.
However, it was considered almost as shameful for noblemen to
call themselves professional composers of music as it was for aris-

tocrats to perform a role onstage (for this reason even Mikhail ¥

Glinka in the 19th century made only incidental reference to his
vocation in his memoirs).




Moreover the priority afforded to authors of the literary text on
playbills appeared completely justified — in Russian operas of that
period comparatively short duets and arias, choruses and vocal
ensembles alternated with long conversational dialogues without
music, hence the composition of the musical entertainment as a
whole was determined by the librettist, not the composer. This
may have been the case with the melodrama Orpheus and

Eurydice, but here history took an unexpected turn and the '+ -

events that followed anticipated impending changes as regards
who took authorial precedence.

The Italian composer Federico Torelli produced such lacklustre
music to accompany Yakov Knyazhnin’s melodrama on the court
stage and so inadequately reflected the tragic subject matter that
the St Petersburg premiere (on 24th November, 1781) ended in
disappointment and the play was almost forgotten. Ten years
later the Russian composer Yevstigney Ipatyevich Fomin
(1761-1800) set about composing a new score. Fomin had grad-
uated from the St Petersburg Academy of Arts with honours in
1782 and set off for ltaly to further his skills, where he studied at
the famous Accademia Filarmonica in Bologna.

During the four years spent abroad Fomin almost certainly
heard the music of Gluck’s acclaimed opera Orfeo ed Euridice.
No documentary evidence has been found, but the wide-ranging
popularity of this operatic masterpiece and the lengthy aesthetic
discussion in many different countries between supporters of
Gluck and those of his antagonist Niccold Piccini corroborate the
theory. Most important are the assumptions we can make from a
dramatic analysis of the score to the Orpheus and Eurydice




melodrama, where Fomin’s figurative resolution not only com-
plements the poetic text by independence of thought and the #
scale of his artistic concept, but also lifts it to a qualitatively new
level that is superbly consonant with the emotional tone of the
ancient myth and defined by musical conventions.

The musical form of the Orpheus and Eurydice melodrama
could be likened to a Greek temple, with its regular proportions *
and profoundly metaphorical symbols. In the nine dramatic sec-
tions that comprise Fomin’s score all the odd scenes
(1-3-5-7-9) recount the harsh truth of divine judgments and the
immutable laws of fate, while the even scenes (2-4-6-8) relate
the destinies of our heroes and appeal to the compassion of the
listener. Here is a list of the scenes with a brief description of their
contents (with the keys indicated as a guide for musicians):

1. Ouverture — the tragic themes are concisely presented in the
tradition of the Classical prologue — the hero’s lamentation, the
rage of the Furies, the character of the heroine, bitter loss (expo-
sition: D minor, F major; development section: B flat minor;
reprise: D minor, D major).

2. Orpheus recalls the death of Eurydice and expresses his firm
resolve to descend into Hades (G minor, C minor).

3. Coro primo - the voices of the divine messengers tell him ‘Let
hope strengthen your resolve!” (D minor).

4. Orpheus plays his lyre (string pizzicato: A major / A minor); sings
(solo clarinet: E flat major); his mournful entreaty (B flat minor).

5. Coro secondo — the voices of the divine messengers: ‘Pluto
breaks the chains of death and returns your wife.” (A flat
major).




6. Orpheus and Eurydice are reunited but the condition is broken
— one glance back at his beloved and they are separated for ever-
more (A major, D major).

7. Coro terzo — the voices of the divine messengers singing ‘Your .

time has not yet come. Your torment will accompany you
throughout your bitter life.” (F minor).

8. Orpheus’ monologue - his only desire is to end his life, but he

is condemned by the gods to live in eternal torment (F minor, D
major).
9. Danza delle furie — Dance of the Furies (D minor).

A desire to replicate the style of Classical art prompted Fomin
to avoid composing individualised melodies and in many
instances he had recourse to archaic methods of composition,
using techniques of musical rhetoric, acoustic associations with
the restrained yet tragic genres of passacaglia and sarabande, as
well as the introduction of a Russian horn band whose gentle yet
powerful sound accompanies the tirades of divine messengers
and the dance of the Furies.

The change in public attitudes towards Greek mythology was a
decisive factor in the success of any entertainment in that period.
Motifs of Classical tragedy were in demand everywhere during
the French Revolution and the ensuing Reign of Terror. This was
even reflected in various reinterpretations of the Orpheus myth,
either through intensification of the tragic theme, or as a philo-
sophical farewell to the art of the past epoch and the ideals of the
opera seria. An example is provided by Joseph Haydn’s 1791
composition with the dual title ‘A Musical Drama in Four Acts:
The Soul of the Philosopher, or Orpheus and Eurydice’, where
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the hero swallows a chalice of poison in the finale (the opera was
never staged in his lifetime).

Yevstigney Fomin’s endeavours were aimed in the opposite

direction, uniting in the score the enduring attainments of several
genres and rethinking them in the light of a new artistic movement,
Sturm und Drang. From the opera seria he transferred to the
melodrama methods of organising form based on affective expres-
sion, as well as the art of recreating vocal melodies of bel canto
(imitation of human song by a solo clarinet). From oratorios he

took the principles of monumental architectonics in relation to ~==

choral and solo scenes. In reflecting dance genres, from the court-
ly minuet at the appearance of Eurydice to the final dance of the
Furies, he faultlessly followed the specifications of both musical and
choreographic art. Finally, he brilliantly applied to the melodra-
matic genre an entire arsenal of operatic devices for the accompa-
nied recitative, and achieved coordination between instrumental
parts and the declamations of artists from the drama theatre.
Fomin’s creative path in pursuit of his masterpiece cannot be
described as auspicious or easy. His first opera, The Novgorod
Hero Boyeslayevich (1786), might seem at first sight one of his
most prestigious commissions, since the libretto was written by
the Russian Empress herself. However, the literary qualities of this
‘Imperial poetry’ failed to inspire the young musician and the
result was almost lamentable. A second opera entitled The
Coachmen at the Relay Station (1787) was commissioned by [
the head of the Ministry of Postal Services: eminent architect,
renowned collector of Russian folksongs and librettist Nikolay
Lvov. The music to the overture was impressive: the earliest




Russian example of a programmatic piece for orchestra, it set the
scene as the horse-drawn convoy departs on their journey.
Nonetheless the plot relating exclusively to Catherine II's visit to
the Crimea presented no interest in theatres frequented by the
general public. For various reasons Fomin’s subsequent operatic

compositions, The Soirées or Tell My Fortune, Tell My Fortune, #

Lass (1788), The Americans (1788) and The Magician, Fortune
Teller and Matchmaker (1791) also met with little success.

Given that Russian composers were wholly dependent on their
librettists, the tragic mode of Knyazhnin’s melodrama combined
with Fomin’s outstanding musical talent can be judged an uncon-
ditional triumph. Moreover the role of Orpheus was performed
in the premieres by outstanding dramatic actors Ivan Dmitrievsky
(at the St Petersburg premiere in 1792) and Pyotr Plavilshchikov
(in the Moscow premiere of 1795). The triumphant acclaim that
followed was shared by composer and artists.

Sadly, Yakov Knyazhnin never lived to witness his success. The
horror felt by Catherine II at the Reign of Terror after the French
Revolution and the threat of a popular uprising in Russia com-
pletely changed her attitude to the poet. He was suspected of
freethinking and summoned for questioning. According to a cur-
sory note by Alexander Pushkin the nobleman Yakov Borisovich
was ‘flogged to death’, but historians have discounted this as a
figure of speech. In fact the dramatist passed away in his own home
on 14th January 1791, unable to bear the moral and physical
humiliation inflicted on him.

Yevgeny Levashov, translation by Patricia Donegan




Yakov Knyazhnin (1740-1791)
Melodrama ORPHEUS AND EURYDICE

The stage represents the entrance to the
Hades.

1. Overture
2. Monologue

Orpheus

The world seems disgusting to me, Orpheus,
abandoned by my dearest Euridice.

Hell has lost its terrors for me,

Here lives the soul of my soul.

O fate! With a snake-bite,

you robbed me of my dearest wife.

My spirit is tormented by constant pain.

| groan, | live in sorrow and

despair and drink from the bitter chalice of
separation.

And yet | see a terrible snake before me.

It turns and hisses.

The venom threatens in its maw.

Rush! Save your life! Oh, that's too late ...

| hear a shriek ... Wife, beloved!

Allis lost ... You turn pale ...

You tremble ... The poison is running through
your veins... I'm full with hell!

Your heart stopped beating in your breast.
Your beauty is frozen by the touch of death.

| wish my soul extracted and merged with
yours in your breast.

O gods! My life came to the end.

| hasten to the banks of the Styx without delay.
With only love and my lyre.

To you, my love, | descend to the immeasura-
ble depths of hell. There could be no
obstruction to Love.

Does hope deceive me?

3. Chorus |

Let hope strengthen your resolve!

The gods have decreed that your wife will
return to you. The tones of your lyre will pacify
the forces of evil.

4. Monologue

Orpheus

What a joyful voice!

You remedy me in my torments like the fresh
morning dew.

Takes his lyre.

0, mistress of the World!

With the magic power of your voice, you per-
formed miracles, dragging stones and trees.
Today we'll sink in the depth of Hell and fill the
Pluto's land with mournful groaning. Armed
with hope, we'll go as far as his throne to
threaten the evil.

Come! And here are the gates, where the
Death gnashes.

O horrors!

But my love wouldn't quiver.

| already hear the ferocious howling of the
Furies.

And the flickering light increases their terror.
The unholy thunder spikes my ears.

The earth trembles under me.

Plays his lyre. The Furies appear.

Almighty guardians of the Underworld's
chasms! Why are you so embarrassed, when
you see me, the mortal, in dark hell!

| came to fight you from Zeus' lands but not
with a strength of Hercules.

Passion inflames my breast.

Only Euridice can seduce and tame me. But
unkind fate separates us.




My wife was abducted to the gods and | was
handed over to sorrow.

O Pluto, feel my torment.

In this heart laments the voice of love, a voice
which delights you, the god of hell.

What is most important to you, immortal one?
Your power growing by a death, or Euridice’s
beauty?

Pluto, you seem to be in the grip of passion.
Why can you not understand my boundless pain?
My spirit faints under my torment.

You Pluto do not know this pain of separation.
You do not know that it is worse than death.
For if you knew, you would unite me with my
wife in death and thus comfort me.

What monsters of hell approach me?

O spawns of death from the depths of hell,
why do you plague me?

5. Chorus Il

Pluto breaks the chains of death and returns
your wife. But you might lose her again
forever. Do not look at her until the sun’s light
shines on her once more.

The gates of the Hades open. Orpheus plays
his lyre, he is full of joy, but remembering that
he must not look at Eurydice, he turns away.
In the meanwhile the Furies lead Eurydice out.

6. Dialogue

Eurydice

Beloved husband! Orpheus, Orpheus my
beloved!

Orpheus

O my wife's sweetest voice.

You awake new life in me.

O joy! In my veins a stream of bliss flows.
O wife. My spirit is with you ... but to look at
you ... O fate, what do you ask for me!

Eurydice
Orpheus! Look at me. Awake my soul with just
one look from you! My husband!

Orpheus

My wife!
Eurydice

| am with you.
Comfort me!

Orpheus

O light of my eyes. And | can not look on her.
My joy makes me weak.

But | must deny myself this look.

Eurydice

My Orpheus does not want to look at me!
Orpheus

What torments | have to bear!

0O gods!

Your joys bring torments with them.

Eurydice

0O Orpheus, you are here but have not looked
at me yet as if you hate me. Without you my
newly-regained life is worth nothing to me.
Why will you not look at me?

Why governs eyes?

Orpheus

Love!

Eurydice

Love?

Orpheus

Yes, | do not lie.

| swear by the gods and by my own sorrows.
Come, follow me!

Eurydice approaches Orpheus.

To the light of day, where | will be united with
you forever.

vy




Where we will forget hell and recreate heaven
with kisses.

At the last verse Orpheus, forgetting the condi-
tion, turns to Eurydice and embraces her, then
suddenly aware of what he has done, he runs

away from her in terror.

O wretch! What have | done!
Eurydice (to the Furies who carry her off)

Where to?

Why must you separate two unhappy lovers?
Are these new torments of hell? First you unite
the lovers’ hearts only then to separate them
for all eternity.

Orpheus

Wait a moment. Allow the one who is destined
to die a moment's delay.

Or take me too.

| shall endure hell's torments without her anyway.

7. Chorus Ill

Your time has not yet come.

Your torment will accompany you throughout
your bitter life. To surrender to the gods would
be too easy a fate for you.

Live, to live in anguish.

Eurydice

Beloved Orpheus. Forgive me in eternity.
Eurydice is taken away and the gates of the
Hades close.

8. Monologue

Orpheus

O stay!

Shall | live forever?

No, cruel gods, that is not in your power.

If you force me to live, you force me to live in

eternal torment.

But in death all ways are open to me, | give
you my life as a gift, you gods.

You gave me life as a cruel gift, now | give it
back to you.

With this sword | end my life.

This life is too little as a gift in exchange for
the life of my Eurydice who has been taken
from me. It can bring nothing back. | will live,
so that | can curse the cruelty of the gods with
my groans and my suffering.

| am your enemy, beloved wife!

| left you at the mercy of the snake’s bite!

| came down to hell to kill you a second time
with a look.

My wretched eyes may not return to the light
of the sun, only the Furies of hell are fit for
them.

They shall only see the fire of hell.

O hell! Your Furies cannot chase me away
from the banks of the Styx. Screeching will not
frighten me and groans will not drive me away.
Only open your maw

My wife is waiting for me!

Boil, screech, groan! | am afraid of nothing. |
am here to reclaim my wife.

The Furies appear.

The monsters of hell approach me once again.
You could not horrify me anymore.

I look for joy in my torments to make my own hell.
You separate me from my Eurydice . And con-
firm my separation from her.

The Furies distract Orpheus from the entrance
of the Hades and conclude the melodrama
with a dance.

9. Dance of the Furies




Menoapama «Opdeit 1 DBpuavka:
ee VICTOKU U ee Co3fiaTesin

a uanere XVII cronetuss ¥ mouyt™m B caMOM KOHLIE
LiapcTBOBaHust MMrepatpuLibl Ekatepunst Il B xynokecTBeHHOI
xusHm Poccun mnpousousio cobbiTie, uMemollee OueHb
BoblIoe 3HaueHre Il VICTOPUM OTeUeCTBeHHOIO MCKYCCTBa.
B Cankr-Ilerepbypre, a 3arem B MockBe TeaTpasibHOM
ny6nvke 6blla C TPOMagHBIM  YCIeXOM  IpecTaBJieHa
Menioapama apamatypra H.B. KHsKHMHa ¢ My3bIKOii
komriosutopa E.V. @omuba Ha cioxker aHTMuHOrO Mida 06
Opdee 1 Depuanke.

B onHoM u3 o6bsieriennit 1795 roga B npwioxeHnn K rasere
«MockoBckue BeIOMOCTI» creayIoLIMU c/10BaMmn
QHOHCMPOBA/ACh OXKUAaeMass MOCKBUUAMM [IpeMbepa: «
...eBpans 5, mnpeacraeneHa 6ymer... HoBas MesioapaMa
“Opdeit”, ¢ npuHamiexKaumMM K Heil Gatetamy M xXopamu
aackux ypuit; My3blka XOPOB B [IPEBHEM IPEUeCcKOM BKYCe 1 BO

BCen MesiopamMe, COUYMHEeHMdA TI'OCIIOAVHa cDOM]/IHa, KOTOpad H

npuHsiTa B CaHKTreTepbypre ¢ OTMEHHO 61ar0CKIIOHHOCTbION.




DX0 3TOro COOBITUS He 3aTUXa/lo Y Hac B CTpaHe Aorve u
[OJITVie TOfbL.

W B Hatm aHM — TO ecTb criyets 6onee vem 200 et mocre
npembepbl — Menoapama «Opdeit M DBpuaMKa» Takke
MPOU3BOAUT  UpPe3BblUaliHO CWIbHOE BIleUaT/ieHMe Ha
cayartesier, B JIAPUYECKMX BIM304aX OHa TpUBJICKaeT
VICKPEHHOCTBIO, @ B [APaMaTMUECKMX CLIeHaX OLIeJIOM/IsieT CBOei
Motbio. Ho Bce ke ceromHst crerneHb ee 3MOLIMOHAIBHOIO
BO3IEICTBUS OKa3bIBACTCH VHOM B CPABHEHM C eKATePVHMHCKUM
BEKOM, yTo OGyCHOB}TQHO HeCKOJIbKMMU NCTOPUYCCKMMU
OBCTOATE/IBCTBAMM U SCTeTUUSCKUMU TIPUUMHAMM, TPeOYIOLIMMM
OT/EJIBHOTO Pa3bsiCHEHMSI.

3aech npexke Bcero BCTaeT BOMPOC O CXOACTBE U PasMumm
VCTOPUYECKUX TYTel 3aragHOEeBPOIIeiCKOrO U PYCCKOTro
TeaTpoB. B TearpanbHoi kynbType 3arnaaHoit EBporbl Mud 06
Opdee obpatmn Ha cebs BHMMaHME KOMIIO3UTOPOB U
JIMBPETTUCTOB OAHOBPEMEHHO C BO3HMKHOBEHMEM OINEepHOro
xkaHpa Ha pybBexe XVI-XVII Bekos. Jlerko o6bsacHUTH
Hen3aMeHHOe BJieueHlre My3bIKaHTOB " TIOSTOB TOM 3IOXU K
dabyrie, KoTopasi B ApaMaTyprimyeckoi KOJUIM3UM CTa/IKMBasa
[PYr C APYroM MOHSTUS «CMepTh» U w1io60oBb». CBepx TOro, oHa
BbIABMra/la Ha MepeaHnit iaH GbUrypy JiereHaapHoro reslia,
ubsl JIMpa MO TMpedaHMio 6blla BpydeHa eMy 6eccCMepTHBIMU
fGoramMmu BO BpeMeHa [OOUCTOpUYEecKMe — maxke mist [IpeBHen
[peLint BecbMa 1 BecbMa OTAasieHHble. [JaHHasi TeMa C MOJTHOI
eCTeCTBEHHOCTbIO BOIUIOTWIAch B Cpede TBOPUYECKUX
€[IVIHOMBIIUIEHHUKOB «DJIOPEHTUIICKO KamepaThl», TOCKOJIbKY
CaMa uged COYMHEeHMd Oriepbl TNOHMMa/laCb MMM KaK OIIbIT




BO3POK/EHUS MPUHLATIOB aHTUYHOM Tpareamin.

Bo Dnopenumn yxe B 1600 roay craBurcs orepa Axorio
[Mepn «OBpranka» (B 6-Tu clieHax ¢ nposiorom), B 1602 roay — 3
OfIHOMMeEHHoe oriepHoe counHenre [lxymo Kauumum (B 3-x
KapT™uHax). Eme nars set cniyersa (1607) renvanbhbiin Knayano
MownreBepan npeacraensier B Mantye Ha cyn ny6mku CBOI
weneBp — «My3blKaJIbHYIO CKas3Ky B 5-Tu [encTBusX C
nposiorom — “Opdeit”™. A 3areM eapa /M He Kaxkpaas
VHTeprpeTrauysi OBLIEN3BECTHOrO CiokeTa JMbO OTKpbIBaeT
HOBOe pa3BeTB/IeHME B TUIIOJIOTMM Orepbl (Kak Harpumep,
MapyKCcKuit criektakib 1647 ropa kommosuropa Jlynmku
Poccu «MysbikanbHOe MpefcTaBieHre B 3-X [OeNCTBUSIX C
riposioroM “Opdeit”»), 1mbo aaxke 3HameHYeT coBOl OTKPBITO
MPOBO3IJIAIIEGHHYIO aBTOPOM MY3blkM pedOopMy OrepHOro
JKaHpa, 4YTO HampsiMyio oTHocutcss K «Opdeto u Depuanke»
Kpucroda Bunmbansaa [Tioka (Bena, 1762; IMapuk, 1774).
DTarHbIMU  IBJIGHUSIMU, CBSI3aHHBIMM C MMEHAaMM  KPYITHBIX
KOMIIO3MTOpoB 1 xopeorpadoB 3amagHon Eepornbl, cram
GasieTHble CIIeKTaK/IM c coBceM Pa3INYHBIMU
XY[IOXKECTBEHHbIMU PELICHUSIMY, HO HEU3MEHHO OBLmMU
3arosioBkamu — «Opdeit 1 DBpuanKka», Kak Harpumep, Gaser ¢
my3bikoit [enpuxa Illliotua (dpesmeH, 1638), nocraHoBKMU
GanerMericrepos Ppanua Xwnbdepanura (Bena, 1752) u
2Kana Hosepa (Ltyrrapr, 1763).

B xynoxxectBenHoit KybType Poccum nprobiuenne ny6vku
K OMepPHOMY KaHpy Hauasioch ¢ repuofa Lapcteosanus [lerpa
Bemmkoro (c orcraBanvem ot 3anamgHbix aep:xkas Ha 100 ser),
MpyUUeM ILUIO0 OHO KpaiiHe MeieHHbiMM Temriamu. B 1702 roay




B Mockpy rpurbbuia 3aypsiaHasi 110 YPOBHIO MMpodeccroHam3Ma
Tpynra aHtpernpeHepa VoranHa KyHcra, kotopas Ha Kpachoii
[IOW@aM B CreLMaJbHO TOCTPOEHHON MO TAKOMY CIIyYaio
«KOMeaUNHON XOpPOMMHe» HECKOJIbKO yeT [aBaJia
[ApaMaThYecKre 1 My3blKaJlbHble Mpe/CTaB/IeHNs] Ha HeMeLIKOM
s3blke.  3arTeM  [OC/efoBajl  [JIMTE/IbHbIA  [epepbiB
(1706-1731), Ho 1 no3aHee — gaxke Mpy uMIepatpuLax AHHe
HNoanHoBHe u Enmzaeere [leTpoBHe — cBeTCKOe MCKYCCTBO
MYy3bIKaJIbHOTO  TeaTpa  BOCIPUHUMATIOCh  PYCCKUMMI
CHyLL[aTe}'[F[M]/I Yalle BCero KakK sdBJIeHMe LIy)KeI_')O[IHOe, TeMm
6oJiee UTo Y Hac BIUIOTb A0 1755 roaa (To ecTb [0 MOCTaHOBKM
ornepsbi-seria @. Apaiin «Lledan u [Npokprc» Ha mbperto A.TT.
CymapokoBa) OIepHble  IMPOM3BEAEeHMsI  UCITOJHAIUCH
npuriaiieHHsiMu U3 Mtammm TearpasibHBIMKU - KOJUIGKTUBAaMU
TOJIbKO Ha UTAJIbSIHCKOM SI3bIKe.

Ha py6exe 1770-x m 1780-x romos, Korga ogapeHHbIN
PYCCKMiT MO3T U Bblaalowmiics apamatypr fAkos Bopucosuu
Kusramn (1742-1791) sagyman mnpeactaBuUTb Ha ClieHe
rnerepbyprckoro Teatpa Mud o6 Opdee B dopme
MY3bIKaJIbHO-TIO3TUUECKOrO MPOM3BEe/IeHNs C UCTIONIb30BaHeM
OTEepPHOr0 OPKECTPa, MYKCKOTO Xopa U 6asieTHOM TPYMIibl, OH
HEeCOMHEHHO y‘-[]/ITbIBaJ'[ TO BazKHOe [JId l_ly6}II/IK]/I " BbI'OHOE
[UIsl Hero oBCTOSATeIbCTBO, UTO TOT CIOKET HUKOr[a elle He
6bUT BOIUIOLIEH B TeaTPa/IbHOM *KaHpe Ha MOAMOCTKaxX Halllero
OTeuecTBa.

Byayun eBporneiicku  06pa3oBaHHBIM  JIMTEPATOPOM U
3HATOKOM MHOTMX $I3bIKOB, «[lepenMuuBbiii KHsKHMH»  (Kak
BIIOC/ICAICTBUM B PsAY CaMbIX KPYIHBIX ApamMaTyprosB Haspasl




ero A.C. IywkuH) MOr ONMMpaTbCs Ha OYEHb LIMPOKUIA KPYr
3aragHbIX MHTepIIpeTaLit, He TOIbKO HaMM OTMEUeHHbIX, HO 1
HaM Heu3BeCTHbIX. Bmecrte ¢ TeM MoaT co3HaBas, uTO
OTeyeCTBeHHasi KOMITO3MTOPCKasl MLIKOJa ellle He [OCTUIJIA
BBICOT, HEOBXOAUMBIX [Ji1 MY3bIKAJIbHOTO BOIUIOLICHNS
TpareanmHoin Tembl aHTMUYHOro Muda. OH 6bUl 3HAKOM
MpaKkTUUeckn co Bcemn xkuplimmu torga B Cankr-Ilerepbypre
aBTOpaMM TEKCTOB M MY3bIKM, OO TOHKOCTEM 3Hasl TeaTp U
TeaTpasioB, CaM COYMHSUT TpareiMy ¥ KOMeduy, a TaKkKe
JIMBPeTTO TexX PYCCKUX KOMUYECKMX Orep, KoTopble B Poccum
XVIII cronetus mnosib3oBa/MCh YCIIeXOM B CTOJML@X U
OTKpblBayl1  cOBOM  OMepHbIi  pernepryap BO MHOIMX
repudepuitHbIX TeaTpax — OT ApXaHresibcka 10 AcCTpaxaHi, OT
Bpecr-JIutoBcka no Wpkyrcka. «Hecuactbe oT KapeTbD,
«Cryrioir, «COUTEHIIMK» — BCe 3TM OlNepbl Ha JIMBPEeTTO
KHsizkHMHA OKasaich B TY SI0XY Hambosiee pernepTyapHbIMUA B
COOTBETCTBMM CO  CBOMMM  ApaMaTypruueckKumm U
MY3bIKaJIbHBIMM [IOCTOMHCTBAMM, HO HUI/E He BBbIXOQWIM OHU
3a Mpezesibl UUCTON JIMPUKU U OCTPON KOMeAUMHOCTU.

TakvM 06Gpa3oM, BOIUIOTUTb TParefMiiHYIO Temy B PYCCKOM
oriepe 6bUIO HEpeasibHO, M IMO3T OBPATWICH K CPaBHUTENIbHO
MOJIOAOMY TOTZa KaHpPY MeJioApaMbl, I[IOHMMas 3Ty
Pa3HOBUAHOCTb TeaTPaIbHOT'O CIEKTak/Is OTHIOAb He B
TPaAuLMKY  MPOHUYECKOM  XapPaKTePUCTMKM  «MeIaHCKO-
CeHTMMEHTaJIbHOM  apaMbl» (ropasmo 6osiee  mosdHee
ornpefesieHre MonysipHbIX B Hapoae mnbec XIX cronerusy), HO
mmest B Buay maeio 2Kaxa-2Kaka Pycco 06 opranmnyHoMm cuHTe3e
— obbeaMHeHMM Urpbl U PeUeBOil [eK/IaMallMi aKTepoB




ApaMaTUYeCKoro TeaTpa C OPKeCTPOBOM MY3bIKOM, KOTOpasd
b0 uepeayeTcsi C KPaTKUMM PeIvIMKaMy apTUCTOB, JMbo B
KYJIbMVHALIMSIX HEMPepbIBHBIM 3BYUaHMeM COIMPOBOXKIAAET UX
MOHOJIOTY U [AMaJIOT .

B Poccuiickonn  umnepun  XVIII  Beka cyuecteoBan
YCTOMUMBLI OObluail B OODBSIBIIGHMSX U perepTyapHbIX
peecTpax Ha3blBaTb aBTOPaMM PYCCKUX OMep U MesioapaM He
KOMIIO3UTOPOB, a JInTepaTopoB-mbpertuctos. Harpumep, B
Halm HM Ha aduuiax orepHbIX criekrakseii 3Hauntcst «Onepa
B.A. Tamkesnua “Hecuactbe or kapetsl” Ha /mbperto H.B.
KHskHMHa», TOrda Kak B eKaTepPUHMHCKYIO 3IIOXY IMMCaIn
«Onepa fA.B. KuszkumHa “Hecuactbe oT KapeTbl” ¢ My3bIKOM
counHenuss B.A. Tamkepnua» (Ho uyalie Bcero Boobiue 6e3
YIMOMVHAHMS IMEHM MY3bIKaHTa).

Takast y3akoHeHHasi TpaauLuysl Gblla OTYACTV BbI3BaHa TeM
yOerKaeHneM, UTo 3aHSATUS JIMTePaTypolt Aesiai YecThb JIIo6bIM
MpeacTaBUTesISIM ABOPSIHCKOIO COCJIOBUSI — OT IIPOCTBIX
MoMelKoB A0 mMreparpulpbl Exarepunst Il, kotopast n cama
COUMHSsUTa OIepHble JIMOPeTTO M Pa3HOro poda KoMeamiHbIe
mbecol. OpHako HasbiBaTb cebst  mpodeccroHaIbHbIM
COUMHUTEIeM MY3bIKM CUMTAJIOCh /11 ABOPSIH [TOYTU CTOJIb 2Ke
3a30pHBIM, KaK aprCTOKpATaM BBICTYIIMTb B KAKOM-TMOO posin
Ha TeaTpaIbHbIX MOAMOCTKAX (Mo »Tom npuumnHe gaxe M.U.
[muka B XIX cTosietvn c/ioBHO 6bI MeKay MPOUYNM FOBOPWI B
«3armckax» 0 CBOeM IpPU3BaHNM).

C apyrom cTopoHBbI, BbIABMAKEHVE B adulliax MMEeH) aBTopa
JINTEPAaTypHOrO TeKCTa Ha IMepefHWil IUIaH BbIIJIsAesIOo
abCoJTIOTHO CIIpaBeUIMBbIM, [MOCKOJIbKY B PYCCKMX Olepax TOro




BpeMeH) CpaBHUTE/IbHO KOPOTKME [AY3Tbl M apuu, XOpbl U
BOKaJIbHbIe aHCaMbJIM UepefoBa/IUCh C AOBOJIbHO [JIMHHBIMU
Pa3roBOpHbIMK auasioramy 6e3 My3blkY, BCJICACTBME Yero
LIeJIOCTHAs [ApaMaTyprusi My3blKaJIbHOM TbeChl orpe/esisiach
He KOMIIO3UTOPOM, @ UMEHHO JIMBPETTUCTOM.

[MpubnuantenbHO Tak MO0 Gbl OBCTOATH [EIO U C
Menoapamont «Opdeit 1 IDBpuanKa», HO MUCTOPUSA 3[AeCb
MOBEPHYJIaCh HEOXKMUAAHHBIM 06pasoM, U MPOU3OLIeLIVe
COBBITHS MPeABOCKUTIWIN PsiayIVie TTlepeMeHbl B Orpe/iesieHnn
[JIaBHOI'O aBTOpa.

K niocraHoske menoapambl .5, KHsizkHMHa Ha pyaBopHO
CLeHe utasbsiHCKui kKomroautop Peneprko Topesum Harmcan
O/IeRIyI0 U TIOTOMY Masl0 COOTBETCTBYIOLIYIO TParnieckomy
CIOXKeTY MY3bIKY, B pe3ysibTare 4yero rnerepbyprckasi mpembepa
(24 Hos16pst 1781 ropa) He uMera ycriexa, a rbeca GbUia MOYTH
3abbiTa. Yepes 10 et 3a counHeHne HOBO MAPTUTYPbI B3sUICS
pycckuit - Komriosautop Ebcturhenn Wnatbernu @PommH
(1761-1800), xoropeit B 1782 romy ¢ ommumeM OKOHUMI
[TetepBypreryio akaeMmio XyAo:KecTB 1 6bUT HarpaBsieH s
[aJibHelillero CoBeplIeHCTBOBaHMsl MacTepcTaa B tammio, rae
poxoaus1 obyueHre B 3HaMeHUTON BOJIOHCKOM MY3bIKaIbHOI
aKaeMunm.

Bo Bpemsi uerbipexiieTHero mnpebbiBaHMs 3a TPaHMLE
@oMUH TMOYTM HaBepHsKa [O3HAKOMWICS C MY3bIKOIi
rpocsiaBieHHon orepb! [Torka «Opdeit n IBprankar. XoTs
[OKYMEHTAJIbHbIX [0Ka3aTesIbCTB 3[eCb He HalijeHO, HO B
I0JIb3Y TAKOr'0 MPeIosIoKeHs FOBOPST bakTbl WMpoYaliiei
MONYJITPHOCTM OIEPHOTrO LefileBpa M OBCTOSTEIbCTBA [0JITO
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MpOAOJIXKABILENCA UM 3aXBaTuBIIeN  MHOIMe  CTpPaHbl
SCTETUYECKOM ANCKYCCUU MeXKAy CTOPOHHMKamy [J1oka u ero
anrtaronncra Hukkono INnyumnun. A camoe riaBHoe — B TOM
ybexxaaeT apamMaTypriuyeckmii aHa/mma MapTUTYPhbl MesIoapambl
«Opdeit n Dppuarka», roe obpasHbie peuieHns Pomuba no
CaMOCTOSITE/IbHOCTU MBIILUTeHUS] " KPYITHOCTY
XYAOXKECTBEHHOIM KOHLIeNLIMM He TOJIbKO AOTOJIHSIOT
MOSTUYECKUII TEKCT, HO M MOJHUMAIOT ero Ha KaueCTBEeHHO
HOBBIiI ~ YpPOBEHb,  3aMeuaTes/IbHO  COOTBETCTBYIOLINIA
SMOLIMOHA/IbHOMY  [bIXaHMIO  aHTUMYHOrO  Muda U
omnpefesiseMbll YxKe 3aKOHaMM COOCTBEHHO MY3bIKaIbHOIO
VICKYCCTBa.

MysbikanibHyI0 hopmMy Mesnoapambl «Opdeit 1 IBpuanka» 1o
JIaKOHM3MY TPOMOpLMIA U T1YGOKO  MeTadOpUUHOCTU
CUMBOJIOB XOYeTCsl YIIoJoOUTb I'peveckoMy xpamy. B aeesitu
ApaMaTypruyeckmx pasgesax mMaptutypsl PommHa Bce
HeueTHble yactv (1-3-5-7-9) noBecTByIOT O CYpOBOIT UCTUHE
BOKeCTBeHHBIX PelleHN M O HerpesIoXKHbBIX 3aKOHaX DPOKa,
MeXKIy TeM Kak Bce 4eTHble uactu (2-4-6-8) roBopsat o
cyabbax repoeB U 30BYT CyIIATEsIel K UesIOBEUeCKOMY

cocrpaganmio. HaszoBeM 3™ uyacT™u Cc  KpaTKoii
XapaKTepUCTUKOM WX COoAep:KaHusl (a [Is MY3blKaHTOB B
KauecTBe OPUEHTUPOB OTMETUM COMNYTCTBYIOLINE
TOHA/IBHOCTW):

1. Ouverture — yBepTiOpa, KPaTKO M3/aramliasi B TPaaULIMsaX
AQHTUYHOT'O MPOJIOra TeMbl Tpareaum — CKOpOb reposi, sipoCTb
dbypuit, 0BIMK repouH, ropeub yTpaThl (sKcrosuiys: d-moll,
F-dur; srmm3on paspabotku: b-moll; penpusa: d-moll, D-dur).




2. BocriommHanmst Opdest 0 cMepTyt DBpUAMKM U BbIpakeHue
ero TBepAoy PellMMOCTY TIPOHMKHYTL B Ana (g-moll, c-moll).
3. Coro primo — rosoca 60KeCTBeHHbIX BECTHMKOB «VIMeii
Hagexay» (d-moll).
4. Virpa Opdes Ha mupe (pizzicato ctpyHHbIX: A-dur / a-moll),
ero rieHne (coso KnapHeta: Es-dur), ckopbHast Mosib6a (b-moll).
5. Coro secondo — rosnoca 60kecTBeHHbIX BeCTHUKOB «| I1yToH
YCTaBbl CMepTU paspyilaeT, Tebe TBOIO CYNpyry BO3BpallaeTr”
(As-dur).
6. Bcrpeua Opdest ¢ DBpuankoi, HapyiueHHbI 3arpeT — OAuH
TONIbKO GPOIIeHHbI B3IV Ha JIIo6MMYyIo U 6e3Bo3BpaTHast
pasnyka (A-dur, D-dur).
7. Coro terzo — rosoca 60ecTBeHHbIX BeCTHMKOB «Ellle TBOIA
yac TMOC/eAHU He TIPUCTIesl, Thl [OJ/IXKEH TOPbKY KU3Hb B
Myuenmsx rtat (f-moll).
8. Mononor Opdest, Kenawoluero ymepeTb, HO
MIPUHYXKAEHHOTO GoraMi K »KMU3HU B BEUHBIX TeP3aHUsSX ero
ayum (f-moll, D-dur)
9. Danza delle furie — [lnsicka dypuit (d-moll).

2KenaHue crenoBath CTWIIO aHTUYHOTO UCKYCCTBa Mo6yAMIo
DoMyHa 0TKa3aTbCsl OT COUMHEHMs MHAVMBUAYAIM3UPOBAHHBIX
MeJlIomuii U BO MHOTUX C/Iy4asix OBpaTUTbCs K apXanyHbIM
MeTOJaM  KOMIMO3ULIMM  —  MUCIIOJIb30OBAHMIO  MPUEMOB
MY3bIKa/IbHOW PUTOPUKM, CJYXOBBIM acCoLMalMsIM  CO
CAep:KaHHO-TpareAMiHbIMM  KaHpaMu  TacCakaiuu U
capabaH[ibl, @ KpOMe TOr'O BBeIGHUIO OPKeCTpa MeIHbIX POroB,
KOTOpble MSITKMM UM OJHOBPEMEHHO MOTYUYMM 3BYYaHMEeM
COIPOBOXKAAIM TUPaAbl GOKECTBEHHBIX BECTHMKOB M TUISICKY
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[lng ycriexa CreKTakIs pellaiolliee 3HaueHre MMesio B TOT
neproa M3MeHeHue OOIIEeCTBEHHbIX B3[JISIAOB Ha PeYeckyio
mudonoruio. Bo BpeMena dpaHLY3CKOM peBosoLMM U
MoC/ieiyIoLIero Teppopa TpareAuitHble MOTUBBI aHTUUHOCTU
OKa3a/nch [OBCEMECTHO BOCTpPeBGOBaHHBIMI. Jrto
0TOBPA3WIOCh [axKe B Pa3/IMUHbIX [TePeOCMbIC/IeHUsX Mrdba 06
Opdee, uro npuHuMao BrA GO YrayGrieHns: Tparmueckoro
Hauata, /mbo dmwiocodunueckoro npowaHns € MUCKYCCTBOM
YXOILIelt 3IOXM — C UaeaslaMu orepsl seria. Tak, Harpumep,
HNosed Tanon B 1791 roay Hammcan ais ONepHOTO TeaTpa
COUMHEHMe C JBOMHBbIM Ha3BaHyeM: «My3blkasibHasi Apama B 4-X
aktax “[yma dunocoda, wm Opdent n Dppuanka™, roe B
bvHasie I1aBHBIA repolt BBIMMBAI Yally C siAOM (MIOCTAHOBKA
TOrZa He COCTOSUIaCh).

Ebcturneit @PomuH  HampaBmn  cBOM  YCWIMs B
MPOTUBOIOJIOKHYIO CTOPOHY, OObeauHsis B MapTUType
Herpexosiie [OCTVKEHMsI HEeCKOJIbKUX JKaHpPOB U
[epeoCMbIC/IMBasi MX C TIO3ULMIA TOrO XYAOMKECTBEHHOI'O
HanpaeJieHnsi, KOTOpoe TMOJYYWio HaumeHoBaHue «Bypu un
HaTucka». V3 orepnl seria oH nepeHec B MesiogpaMy MeTo[bl
oprannzaLmm GopMbl 1o 3akoHaM Teoprn abdeKToB, a TakKe
VICKYCCTBO BOCCO3[aHMsi TeBYecKux Mesomuii bel canto (B
VIMUTALMY YeJIOBEUYeCKOTO IeHUsl COMMPYIOLMM KJIAPHETOM).
OT opaTopuit OH BOCHPUHSUT TPUHLMIIBI BbICTPanBaHMsI
MOHYMEHTAJIbHOM apXUTEKTOHMKM B COOTHOLIEHNUM XOPOBBIX U
COJIbHBIX CLeH. B orobparkeHnn TaHLeBasIbHBIX 2KaHPOB — OT
raJlJaHTHOI'O MeHY3Ta npmn T104BJICHUN SBpI/IlII/[KI/I ao




dunanbHoit Tlnssckm dypum — 6esynpeuyHo cliegoBat

MckyccTBa. HakoHell, OH MacTepCKM TPUMEHWI B »KaHpe
MeJIopaMbl LieJIbIi apceHaJ OIepHbIX cpeacTs
«QKKOMITaHMPOBAHHOT'O peUUTaTUBa» U AOBUIICS COTIacOBaHUS
3BYUYaHUS MHCTPYMEHTOB C [eKjaMallMeil  akTepoB
ApaMaTUYeCcKoro Tearpa.

Teopueckmit mytb PoMrHa K ero IiefeBpy Hesib3sl Ha3BaTb
G1aronpusATHBIM, CKOpee ero cjeayer yroaobuTb esfe Mo
popore ¢ yxabamu. [Teppast orepa — «Hosropoackumit 6oraTtbipb
Boecnasnur (1786) — no BHelHMM Mpu3HaKaM OTHOCWIAch K
UMC/TY CaMbIX MOYETHBIX 3aKa30B, Be/lb €e TeKCT IpUHaAJIeKal
pycckon umriepatpuie. OgHaKO JiMTepaTypHble KauvecTBa
«BbICOYAIALLICH [TO33UI» He BAOXHOBWIM MOJIOAOrO My3bIKaHTa, 1
pe3ysibTaT oKasasics MoYTH IU1aueBHbIM. Bropyio — «AMiumkn Ha
noacrape» (1787) — 3aka3zan ry1aBa TOUTOBOIO BeOMCTBA,
BBIJAIOLIMICS apXUTEKTOP, WU3BECTHBI coBUpaTesb PYCCKUX
HapO/IHBIX MeceH 1 aBTop mbperto H.A. JIbBOB. YBepTiOpa 1o
My3blKe BbILUIa MCK/IIOUMTEIbHO 3hdeKTHOM, sBIsgs coboi
Hanbosnee paHHuit B Poccum ob6pasell NporpamMMHOIO
COUMHEHMS /11 OpPKeCTpa — KapTMHY OTITPaBJISIONIErocs B MyTh
KOHHOIo roe3fa. Ho ciokeT, LeIMKOM TIpMBSI3aHHBIA K
nyreuwectemio Exkatepmubl 1 B KpoiM, He mnpeacraensn Hu
MaJielilliero MHTepeca /I UCTIOJIHEeHMsT Ha CLIeHax MyGIMUHbIX
TeaTpoB. [lo pasHbIM MpUUMHaM [OC/IeayiolIMe OrepHble
Mpou3BeeHNsl Tak:Ke He Bbi3Basi OOILIeCTBEHHOIO pe3oHaHca:
«Beuepunka wi [amaii, rapan aesuiia» (1788), «AMepukaHLIb»
(1788), «KonayH, Bopoxkest n ceaxa» (1791).




B ycrioBMsx TMOJIHOM  3aBUCMMOCTM OTEUeCTBEHHbBIX
KOMIIO3UTOPOB OT JIMBPETTUCTOB, COBIaeHUe TPareauitHOro
CTposi MesioApaMbl KHsKHMHA 1 caMoit CWIBHOM CTOPOHbI
MY3bIKaJIbHOrO fgapoBaHms PoMuHa cieqyeT Ha3BaTh yaauen
VCKJTIOUMTEJIBHOM, K TOMY 2Ke Ha MpPeMbepHBIX CIeKTaKIIsIX
ponb Opdest ucnonHsM BblAAOWIMECS ApaMaTUUecKre
aptuctbl: ViBan AdanacbeBnu [IMmTpenckmii (retepbyprckast
npembepa — 1792) u Tletp Anekceesnu [lnaBunbuiMkon
(MockoBckasi mpembepa — 1795). Onm BMecTe ¢ aBTOpOM
MY3bIKM pa3ae/ i TpuyMdbaibHbIe YCIiexu.

Opnako A.B. KusxuuH go cBoero Tpuymda He OONKMIIL.
[Tannueckmit  crpax Ekatepmunt Il mepen Teppopom
bpaHILY3CKOM PEeBOIIOLMM U BO3MOMKHOCTSIMM HapOIHBIX
BO3MVYILIEHUI B Hallleli CTpaHe B KOpPHe WM3MEeHW! ee
OTHOLIeHMe K T[IO3TY, KOTOPOro  3arofo3pwin B
BOJIbHOAYMCTBE U Bbi3BasiM Ha pgonpoc. CornacHo 6Gersioit
zarmcu A.C. INymkmHa apopsitn Akos Bopucosnu «ymep rnoa
po3ramu», HO — KaK YTOYHSIIOT MCTOPMKY — MYLIKVHCKME C/IOBa
He c/leflyeT TMOoHMMaTb OYKBasIbHO: ApaMaTypr CKOHuascst 14




flkos Knsxuun (1740-1791)
Menoapama OP®EN U 3BPUANKA

Tearp npescrasnseT npeassepve aja.
1. Vsepriopa
2. Mononor

Opapeii

JlnwenHomy apaxaiiiuei Espuamki
MpotueeH Beck Opdpeto cBer.

MHe aza cTpaluHble MecTa He AVKM.

[lywa fywn moeii B Cux 00NacTsIX XIBeT...
Tol, POK! 3MUH rPbI3EHHEM

Jlnwnn mews cynpyrv Moes.

Cynpyral.. Ayx MOV NONH AOAHECH TBOUM
My4eHbEM.

JInwack AasHo Te6S, BCSK Hac NMLIAKCH 5.
CTeHaHueM XuBY, NUTAIOCH OrOPYEHbEM,
Bce4acHo ropbkyto pasnyki HaLly nbto.

Eluie, eLLie 91 3pto yxacHyo 3muto!

Kpymutes w wunut — o, ctpax! — 3uset xano.
beru, cnacy B ce6e Tbl XW3Hb MOI.

Ho no3aHo... cAbiluy BoNAb... cynpyral BCe npo-
nano.

Brepneelwb Thil.. TpeneLueLub!.. BbICTPbIN A1
Y B xunax y Te6s!.. BO MHe Becb ap!

1A ceppue TpeneTats B rpyav TBOEH NpeCTano.
Bce npenec TBOM CHEAeT CMEPTHbIA XNag.
BoTlLe B CTEHaHNAX 51 [lyX MOiA M3BEpra

'8 rpyab ApaxaiiLuyto MOil yX BMECTUTb XKenar.

0, 6orul.. ax, CKOHYanack XM3Hb Mos!
[lep3as Bcnep Tebe, cynpyra,

Ko CTukcobIM Gperam AT He YCOMHUINCS.
OZHoit Nto6oBHMI0 U NP0 NPOBOXAEH,

91 8 6e3aHbI TapTapa cnycTucs.

TTio60oBb! rag nyTb Te6e ObITb MOXET 3arpaaeH?
He TwwieTHo Nb, 6oru, s Haaexaoi 060nbLLEH?

3. Mepsbiii xop

VIMeit Hazexay HECOMHEHHO:
boros cyab6oit yxe onpeaeneHHo
Te0e TBOIO Cynpyry BO3BPATUTS;
Ho nupoit aomkeH HenpeMeHHo
Tbl NIOTOCTb afia YKPOTHT.

4. Moxonor

Opapeii

0, rnac otpaaHblii!

B my4eHusix Moux, N0JOOHO 3HOS B HN
Poce npoxnaaHoi,

Thl YyBCTBUS BO30OHOBIN MOW.

[puHnmaetcs 3a nmpy.

0 Tbl, BNacTUTENLHULA MIPa!

TBOpVBLLA Ha 3eMA1e TONMKY Yyaeca,
Morywm rnacom kamHu, apeseca

Bnekywa Bcnen cebe, Most eccmeptHa nnpa!
TpOHUKHEM [HECH Mbl afia B FTyOUHY,
CTeHaHbeM Xano6HbIM HanonHM BCHO CTPaHY,
MoasepxenHy Bnaabl4ecTsy MnyToHa.
Hanexpoto ogonesas nyTb,

Mbl faxe [10 ero JOCTUTHEM TPOH,

Y706bl XECTOKOrO TPOHYTb.

[oigem; 1 BOT BPATa, rAi€ anyHa CMepTb CKPexe-
LLET.

0, yxac!.. Ho Mo60Bb MOs He BOCTPENeLLeT.
CBupenbix (ypuii CAbILLY rPO3HbINA BOIA,

1 BpEMTIOLLY OTHI AINLLb Y)XAC YMHOXAIOT,

W CTpaLLHbI FPOMBI CAYX NPOH3AHT...




3emns, koneonacs, TPENeLLET N0A0 MHO.
Wrpaer Ha nupe. Oypum MOKa3bIBAKOTCS.

BcecunbHbl CTpaXu nponacteil NOA3eMHbIX!
Mo4To Taprapa B 6e3/iHax TeMHbIX,

YBuas cnaba cmepTHa npes co6oi,
CMmyLiaeTe Bbl CBOIA NOKO?

113 o6nacreit 3eseca

He cunoit lepkyneca

Mpuiwen cpaxarbes ¢ Bamn §;

Ho cepaua HexHoii CTpacTbo pacnanexHa,
YTexu CBOes NMLLEHHA,

EZMHbI NPUHECNa CTEHaHbs rpyzb MOS.
MpenblLeH npekpacHoit EBpuavkoi,

1 et0 pasHo 5 Nobum —

Enga Hac bpak conpsr y3nom aparum,
EfiBa st B pafocTit TonuKoit

Mor BepHTb 4yBCTBUSIM MOVM, —

Hac pok csupenblit pasny4aer,

Cynpyry Bam, MeHsi Tep3aHusiv Bpy4aeT!
Mo4yBcTBy#, 0 MAyToH! My4eHns Mou!

B cem cepiLie CTOHET rnac Toit camblst N1t06BH,
Kotopa 1 Teb9, uapb afal ycnaxaaer.

Y10 6onee TebS: TBOS Nib GECCMEPTHA YacTb
11 Bo3pacTaroLLa norubenuio BacTs

Wnb npenects aoyepu Liepeps ytewaer?
Ho Tbl, MNyTOH, BKyLLAs HEXHY CTPACTb

11 c4acTn1Bo N6, He HyBCTBYELUb HANaCTb,

KoTopa cepfe MHe, Kak fIt0TbIii BpaH, Tepaaer.

B cTpapaHvax Moit yx nomany ucyesaer.
Pa3nyki ropectvt He Begaer MnyTox;

Y70 CMEpTI 3Neil OHa, TOTO He 3HAET OH...
Aecnn 6 3Han, 0 MHe Gbl coxanes,

X0Tb CMEpTHIo 6 MeHst

C cynpyroit CbeauHs,

Yrewun 6ol pasnyyenHa Opaes...

Kakix CTpawumnuLLgei npeactan MHe nioTbii Bua!
0 cmepti yaga!

W3Beprv agal

3a4eM BaLll MPa4HbIii COHM KO MHe cebsi CTpemuT?

5. Bropoii xop

[1nyTOH yCTaBbI CMEPTY pa3pyLUaerT,

Tebe TBOH Cynpyry BO3BpaLLaeT;

Ho Tbl Gperuch ee HaBei NoTEPATH;

114706 BTOPU4HO HE INLLNTLCS,

Thl JOMKEH Ha Hee B3WpaTb CTPALIMTBCS,
JloKonb BAC CONHLIA CBET HE CTAHET 03apAT.

Bpara ana otsopsitorcs. Opcpedt, Ha mpe urpasl,

1300paxaeT BOCTOPr PagocTy, HO MOMHS, 410 emy

CMOTDETH Ha EBPUANKY 3anpeLLeHo, 0TBOpa MBa- 3 2
ercs. Mexzy Tem ¢hypn BbIBogAT EBpusnky.

6. finanor

Espuguka
Cynpyr Bo3nto6nenHbiit! Opcheit! Opdeit apaxait-
Lwmi!

Opapeii

0 rnac cynpyru! rnac cnagyanwmitl

Thl ByX MOV 13 MEHS! BECENVEM U3BAEK...
Kaxoii BO3MOXET ObITb TOMb CHACTINB 4eNoBeK?
Hesenoma nuetcs B xunax cnagoctb,

1 BCS MOS Aylwa npeobpasunack B pagocTb.
Cynpyra! Becb Mot fiyx B Tebg;

Ho 3petb!.. 0 pok! KaK rpo3eH Tbl ko MHe!

EBpuguka
Opceit! B3rNAHN, 1 XU3Hb, MHE OTAAHHY Goramu,
[lononHu, Moit cynpyr, ApaXannmMm 04amu.




Opcpeii Crynait ckopeit, nocnenyi MHe.
Cynpyral..
Espunmka npubnmkaetcs k Opghero.

EBpuauka
f1 ¢ T06OIA... yTelUb YHbINY rpyAb. K npekpacHoii CONHeHoi CTpaxe,
['7ie 9 ¢ T060i1 HaBeKM CoyeTancs
Opcpei ['ne c4actem ¢ 6oramin § paBHANCs.
0, cBET MOVX 04eii! HO 5, YBbI, BTNAHYTH 51 Tam TBOEIH HEBECHON KpacoToil
CTpauycs Ha Hee... 0T pafocTy 5 MIEH; B3op, cepade, Aywy HanuTaio,
Ho B30pa C4acTvem HachbITuTb 1 He CMeto. 3abyzy an v Hebo 5 ¢ To60i,
W 04 1 ycTa TBOM 067106b13210...
EBpuuka
Opcheit, aparoit Opcheit MeHs He X04eT 3peTb! Opcpeii ripn nocreaHem cTvxe, 3a6bIBLUNCH, 060-
Da4mBaeTcs k EBpusnke n 00HMMAET ee, MoTom,
Opcpeii OTOMHUBLLINC, C YXKaCOM OT Hee BexuT.
Kakue mykin ofKeH 51 TepneTb!
0 an! v camble TBOW OTPazbI Hecyacthblid! ax! yto caenan s! 3 3
BKnioyatoT cMepTY 3neiLu Sabl...
Ho ntoToe TepneHbe coopery. EBpuguka
(K Ghypusim, KOTOpbIE e€ BIEKyT)
Espunnka Kyna?.. kyna neyete Bbl MeHA?
Opdpeit! Tbl 34€Ch; a Tl MeHs elLe He Buaen, — Kapatenn HeBUHHbIX ¥ HeCcHacTHbIX!
Y10 6 Gonblue cagnan Tbl, Koraa 6 U HeHasupen? Ce TapTapa B MECTaX yXacHblx
MHe Xu3Hb BO3BPALLEHa, @ XITU He Mory! My4eHuit HoBbIl pof 306peTen!
Cynpyr cBoil B30p ApaxaliLumii 0TBpaLLaeT! [laTb 3peTb TOr0, KEM AyX NPEMbLLEH,
Y10 B30pa TBOEr0, Opdheit, MeHs NnLIaeT? Kem cepaue rpoba 3a npeaen cropaer,
Kotoporo 4106 3peTh, 4T00bI Nt0OUTS,
Opcpeii JIMLwb TO OZIHO MOIO BCHO AiyLLY COCTABNISET, —
JTio60Bb. W nocne ¢ HUM Haseky pasny4uTb!
EBpuguka Opaeri
JTio60Bb? [ocToiATe Ha OAHY XOTS MUHYTY,
TomeanuTe CBEPLUMTL MOIO KadHb NIoTy
Opcpeii Wnn ¢ coboit Bo3bMUTE 1 MeHs!
Yo 5 Tebe He nry, Myuetbs TanTana u Mkcuona, —
KnsiHycs CTpallHbIM AXepOHOM; Konb 6yay 3peTb Kpach! esl, —

A 410 ¥ 6onee, MOUM KNFHYCA CTOHOM... He u3snexyt u3 cepaua ctoxa.




7. Tpetwii xop

Evwie TBOW 4ac nocneanwit He npucnen.

Tol IOMKEH rOpbKY XU3Hb B My4EHUSX NUTATH.
B nokopcTse Obl 60ram 6naxeHCTBO Tbl HaLLen,
Ho Bonw 1X MCNONHNTL HE ymen:

KB X, 4T06bI CE6S 32 TO KapaTy.

EBpuguka
Opcbeit Bo3ntobneHbIi! Opdpeli! Hasek npocTy!

EBpupnky yBogsT, v Bpata aza 3aTtsopsior.
8. Mowonor

Opcpeii

MocToii!.. MHe TArOCTHYH0 X13Hb HecTy!

Her, 6oru ntoTble! He B BALLIX 3TO CUAaX,
TTpUHYZS XWTb, 3aCTABUTY CTPaaaTh;

He XM3Hb HOCH, HO A7 CMEPTeNbHBIN B XKnax,
BceyacHo B Mykax ymupars.

Ho cmepTi 3aBceraa 0TBEPCTHI Ham AOPOTH:
Konb w3Hb BaL Aap, HemunocepaHs! 6oru!
Y10 B 1ape nary6HOM? BO3bMWTE Bbl €r0;
06partHo Bam Ceit THyCHBI Aap Bpy4ato:
MeuoM MO 5 KM3Hb CKOHYAI0...

Ho Mano xwu3Hu B kasHb 3n0AEICTBIAS TOrO,
Y10 4, apaxaiiwa Espuankal

ToXUTUA XN3Hb TBOI...

Wnb cmepTb HanacTb Bennka?

OHa He XW3Hb NPEPBET, HO MKy NINLb MOK).
OHa HECYaCTHbIX YTELLEHBE...

§1 CTaHy XuTb, 4T00 yMIUPaTb B My4eHbe,

B cTeHaHmsix 60roB XecToKoCTH Ka3atb

W Xu3Huio ceds kapare...

S1.. 9 TBOW Bpar, Apaxaiiluas cynpyra,

Jliotee 1 3mun, yxanusLuer Teos:

1B 4l COLUEN C 3EMHOTO Kpyra

3arem, 4106, B30poM noryos,

BropuyHo ymepTBITS Tebs.

Mol Nt0TbIlt B3NS, B3UPATb Ha COMHLE HE0-
CTOMH,

JInwb Gypuit NITOCTH OH BIAETL COTBOPEH,
JInwb ana nnameHem ObITb MOXET 03apeH.
[la bynet dypuit COHM TBOMX, 0 aA! yaBOEH, —
Opdbeit o1 CTUKCOBbIX GPEroB He OTOMAET.
Kak Mefib, Kuna, B ropHune Boer,

Taprapa 4peso rPO3HO CTOHET;

Ho cTpaxom Uenblil az MeHst He TPOHET.
PasuHb e YentcTi, MeHs cynpyra Xaet:

Mbinaii, pesw, Tepaaii... Yero Tenepb CTpaLNTLCA?

1 )K13Hb M06UN, YTOObI CYNPYrvt He MNLIMTLCS.
[TokasbiBarotcs (hypum.

OnsiTb YyZOBMLLEN TONNA KO MHE MAET:
Bbl TLLETHO Y)XaCHYTb MeHs COB0i XOTHTE.
Wwa cebe B MoeM MyyeHun oTpag,
Y106bI COCTABUTI MO af,

Co EBpuaukoto pasnyky MHe TeepanTe.

®ypun otBriexatoT Opcbes 0T npeAABepys ana
3aKNH0YaI0T Meniospamy 6anetom.

9. Mnscka dypuit
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Das Melodram ,,Orpheus und Eurydike*

Vorlagen und Autoren

Im ausgehenden 18. Jahrhundert, kurz vor dem Ende der
Regentschaft Zarin Katharinas II., kam es im kulturellen Leben
Russlands zu einem Ereignis, das die Geschichte der russischen
Kunst nachhaltig beeinflussen sollte. In Sankt-Petersburg und
spater auch in Moskau feierte ein Melodram des Dramatikers
Jakow Knjaschnin zur Musik des Komponisten Jewstignej Fomin
iber den antiken Mythos von Orpheus und Eurydike eine gran-
diose Theaterpremiere.

In einer Ankiindigung aus dem Jahre 1795 in einer Beilage &¢

zur Zeitschrift ,Moskowskije wedomosti“ wurde die in Moskau
mit Spannung erwartete Premiere mit den Worten angekiindigt:
,[...] am 5. Februar wird [...] das neue Melodram ,,Orpheus* vor-
gestellt, mit den dazugehérigen Balletten und den Choéren der
Furien; die Chormusik im altgriechischen Stil und die Musik zum
gesamten Melodram, komponiert von Herrn Fomin, wurde in
Sankt-Petersburg mit auBerordentlichem Wohlwollen aufgenom-
men." Dieses Ereignis wirkte in Russland noch lange Jahre nach.




Auch heute noch, mehr als 200 Jahre nach seiner Premiere,
verfehlt der ,Orpheus und Eurydike“ seine Wirkung auf das
Publikum nicht. In seinen lyrischen Passagen fasziniert er durch
Innigkeit, in den dramatischen Szenen weif3 er durch unbéndige
Kraft zu erschiittern. Und doch ist der Grad der emotionalen
Wirkung verglichen mit dem Zeitalter Katharinas heute ein ande-
rer, was historische und &sthetische Ursachen hat, die einer
gesonderten Erlauterung bediirfen.

Zuallererst stellt sich die Frage nach Parallelen und
Unterschieden bei den Entwicklungslinien des Theaters in
Westeuropa und Russland. In der westeuropéaischen
Theaterkultur nahmen sich Komponisten und Librettisten zeit-
gleich mit der Herausbildung des Operngenres an der Schwelle
vom 16. zum 17. Jahrhundert den Orpheus-Mythos an. Das
ungebrochene Interesse von Musikern und Dichtern jener
Epoche an diesem Stoff, der die Begriffe ,,Tod“ und ,Liebe“ auf
dramatische Weise zusammenfiihrt, ist nicht tiberraschend. Er
riickt ja zudem die Figur eines sagenhaften Sangers ins Zentrum,
der seine Leier in grauer Vorzeit, die selbst fiir das antike
Griechenland unsagbar weit entfernt lag, von den unsterblichen
Gotter geschenkt bekam. Das Sujet wurde ganz natiirlich im
Umfeld der Florentiner Camerata aufgegriffen, wo man die
Oper als Versuch sah, die Prinzipien der antiken Tragddie wie-
der aufleben zu lassen.

In Florenz wurde bereits im Jahre 1600 Jacopo Peris Oper
,L’'Euridice” (in einem Prolog und 6 Szenen) aufgefiihrt, im
Jahre 1602 folgte die gleichnamige Oper von Giulio Caccini (in
3 Bildern). Weitere fiinf Jahre spater, 1607, prasentierte der




geniale Claudio Monteverdi in Mantua dem Publikum seinen
,L'Orfeo — Favola in musica in einem Prolog und 5 Akten®.
Und zahlreiche Neuinterpretationen des allgemein bekannten
Stoffs haben die Operntypologie um neue Facetten bereichert
(etwa Luigi Rossis 1647 in Paris inszenierter ,Orfeo —
Musikalisches Schauspiel in einem Prolog und drei Akten®, oder
wollten gar als vom Komponisten proklamierte Reform des
Operngenres verstanden werden, wie Christoph Willibald

Glucks ,,Orfeo ed Euridice” (Wien 1762, Paris 1774). In regel- = ;;

maBigen Abstdnden gab es Ballette, die mit groBen
Komponisten und Choreographen Westeuropas verbunden
waren und bei allen Unterschieden in der Interpretation doch
stets Orpheus und Eurydike im Titel fithrten. Zu nennen wéren
hier ein Ballett zur Musik von Heinrich Schiitz (Dresden 1638)
sowie Inszenierungen der Ballettmeister Franz Hilverding (Wien
1752) und Jean Georges Noverre (Stuttgart 1763).

Ins russische Kulturleben hielt das Genre Oper erst unter Zar
Peter dem Groflen Einzug (also etwa hundert Jahre spéter als in
den westeuropaischen Staaten), und der Prozess ging nur sehr
langsam vonstatten. Im Jahre 1702 kam die halbprofessionelle
Schauspieltruppe des Unternehmers Johann Kunst nach Moskau,
die auf dem Roten Platz in einem eigens aus diesem Anlass errich-
teten Komédienhaus Theater- und Musiktheatervorstellungen in
deutscher Sprache gab. Es folgte eine langere Pause (1706—
1731), doch auch spater, noch unter den Zarinnen Anna und
Elisabeth, blieb das weltliche Musiktheater dem russischen
Publikum fremd, zumal in Russland bis 1755 (bis zur Inszenierung
der Opera seria ,,Cephalus und Prokris* von Francesco Araja nach




einem Libretto von Alexander Sumarokow) Opern von italieni-
schen Ensembles ausschlieflich in italienischer Sprache vorgetra-
gen wurden.

Ende der 1770er und Anfang der 1780er Jahre, als der talen-
tierte russischer Dichter und bedeutende Dramatiker Jakow
Knjaschnin (1742-1791) den Orpheus-Mythos am Petersburger >
Theater als  musikalisch-poetisches  Schauspiel = mit
Opernorchester, Mannerchor und Balletttruppe auf die Biihne }
bringen wollte, kalkulierte er sicherlich den fiir das Publikum
wichtigen und fiir ihn vorteilhaften Umstand ein, dass dieser ./,
Stoff auf den Theaterbithnen Russlands bislang noch nicht zu
sehen war.

Als polyglotter Schriftsteller von europaischer Bildung konnte 38
4der gelehrige Knjaschnin® (so nannte ihn Alexander Puschkin
spater in einem Atemzug mit den groften russischen
Dramatikern) auf ein ganzes Arsenal westlicher Adaptionen
zuriickgreifen, darunter nicht nur die oben erwahnten, sondern
auch uns unbekannte Versionen. Zudem war ihm bewusst, dass
die russische Kompositionskunst noch kein der Umsetzung des
tragischen antiken Mythenstoffes angemessenes Niveau erreicht
hatte. Er war praktisch mit allen Schriftstellern und Komponisten
in Sankt-Petersburg bekannt und kannte auch die Theater und die
Theaterleute bestens. Knjaschnin schrieb selbst Tragédien,
Komédien und auch Libretti fiir die russischen komischen Opern,
die sich in den russischen Metropolen des 18. Jahrhunderts
groBer Beliebtheit erfreuten und das Opernrepertoire auch fiir
viele kleinere Theater von Archangelsk bis Astrachan und von
Brest-Litowsk bis Irkutsk erschlossen. ,Das Ungliick von der




Kalesche“, ,Der Geizige“, oder ,Der Sbiten-Verkaufer*, allesamt ¢

Opern nach Libretti von Knjaschnin, waren damals dank ihrer

dramaturgischen und musikalischen Qualitdten haufig gespielte

Repertoirestiicke, sie gingen {ber reine Lyrik und burleske
Komddienhaftigkeit jedoch nicht hinaus.

Da nicht daran zu denken war, in einer russischen Oper ein
Tragodienthema zu behandeln, wandte sich der Dichter dem
damals noch recht jungen Genre des Melodrams zu, verstand aber

die Ambivalenz dieser Form mitnichten im Sinne des ironischen :
sempfindsamen Dramas® (wie man wesentlich spater, im 19. °

Jahrhundert, populdre Stiicke nannte), sondern strebte mit Jean-
Jacques Rousseau nach einer organischen Zusammenfiihrung von
Schauspiel und Deklamation des dramatischen Theaters mit
Orchestermusik, die entweder mit kurzen Repliken der
Schauspieler abwechselt oder an den Kulminationspunkten deren
Monologe und Dialoge begleitet.

Im Russischen Reich des 18. Jahrhunderts war es durchaus
iiblich, in Ankiindigungen und Repertoireverzeichnissen als
Verfasser russischer Opern und Melodramen nicht die
Komponisten zu nennen, sondern die Librettisten. Heute ist auf
Konzertplakaten zu lesen ,,Oper ‘Das Ungliick von der Kalesche’

von Wassili Paschkewitsch nach einem Libretto von dJakow |

Knjaschnin“, wahrend man zur Zeit Katharinas schrieb: ,,Oper
‘Das Ungliick von der Kalesche’ von Jakow Knjaschnin zur
Musik von Wassili Paschkewitsch® (meist wurde der Name des
Komponisten sogar {iberhaupt nicht erwahnt).

Diese Tradition geht zum Teil auf die Uberzeugung zuriick,
dass es jedem Vertreter des Adelsstandes zur Ehre gereiche, sich
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literarisch zu betédtigen, vom einfachen Gutsherrn bis hin zur
Zarin Katharina II., die selbst Opernlibretti und diverse
Komédien verfasste. Sich als professionellen Komponisten zu &
bezeichnen wire fiir einen Adligen dagegen ungefshr so ehren- ¢
rithrig gewesen, wie sich selbst auf die Theaterbretter zu bege-
ben. Daher sprach selbst Michail Glinka noch im 19. |
Jahrhundert in seinen , Aufzeichnungen aus meinem Leben" nur
wie nebenbei von seiner Berufung.

Andererseits schien die Erwahnung des Librettisten an promi- |
nenter Stelle auf dem Plakat nur gerechtfertigt, wechselten sich
doch in den russischen Opern jener Zeit vergleichsweise kurze
Duette und Arien, Choére und Ensembles mit relativ langen
Sprechdialogen ohne Musik ab. Die Dramaturgie fiir das gesam-
te Musikstiick lag also keineswegs in den Hé&nden des
Komponisten, sondern eben beim Librettisten. Ahnlich hitte es
auch fiir das Melodram ,,Orpheus und Eurydike* kommen kon-
nen, doch die Geschichte nahm in diesem Fall eine unvorher-
gesehene Wendung und die Ereignisse kiindeten vom bevorsteh-
enden Wandel in der Wahrnehmung des eigentlichen Autors.

Fiir die Inszenierung des knjaschninschen Melodrams an der
Hofbiihne schrieb der italienische Komponist Federico Torelli
eine sprode und damit dem tragischen Sujet unangemessene
Musik, worauthin die Petersburger Premiere vom 24. November
1781 durchfiel und das Stiick fast génzlich in Vergessenheit
geriet. Zehn Jahre spéter wagte sich der russische Komponist
Jewstignej Fomin (1761-1800), der 1782 sein Studium an der
Petersburger Akademie der Kiinste mit Auszeichnung abge-
schlossen hatte und zur Vervollkommnung seiner Kunst an die




beriihmte Philharmonische Akademie zu Bologna geschickt
wurde, an eine neue Bearbeitung des Stoffes. i

Wahrend seines vierjdhrigen Auslandsaufenthaltes hat Fomin
mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit die Musik von
Glucks beriihmter Oper ,Orfeo ed Euridice® kennen gelernt.
Bislang konnten zwar keine Belege gefunden werden, fiir diese

Vermutung spricht aber neben der ungeheuren Popularitét die- 7

ser Oper auch die Tatsache, dass sie eine lang anhaltende Asthe-
tik-Diskussion zwischen den Anhdngern Glucks und seines

Gegenspielers Niccold Piccinni ausloste, die in vielen Landern

gefiihrt wurde. Den deutlichsten Hinweis liefert jedoch die dra-
maturgische Analyse der Partitur zum Melodram ,Orpheus und
Eurydike“. Sie macht deutlich, dass Fomins Figurensprache in
ihrer gedanklichen Eigenstandigkeit und der Komplexitat ihrer
kiinstlerischen Anlage den poetischen Text nicht einfach
ergénzt, sondern ihn auch qualitativ auf eine neue Grundlage
stellt, die dem emotionalen Atem des antiken Mythos hervorra-
gend gerecht wird und bereits den Regeln einer im eigentlichen
Sinne musikalischen Kunst gehorcht.

Die musikalische Form des Melodrams ,Orpheus und
Eurydike® gemahnt mit der GesetzméaBigkeit ihrer Proportionen
und der ausgepréagten Bildhaftigkeit der Symbole an einen grie-
chischen Tempel. In den insgesamt neun dramaturgischen
Abschnitten in Fomins Partitur erzahlen alle ungeraden Teile (1-
3-5-7-9) von der rauen Wahrheit géttlicher Beschliisse und den
ehernen Gesetzen des Fatums, wahrend die geraden Teile (2-4-
6-8) vom Schicksal der Helden berichten und die Zuhérer zu
menschlichem Mitleid aufrufen. Im Folgenden werden diese




Abschnitte einzeln aufgefithrt und mit einer Kurzcharakteristik
des jeweiligen Inhalts versehen, zur zusitzlichen Orientierung
sind die Tonarten angegeben: i
1. Ouverture — die Ouvertiire stellt in der Tradition des antiken
Prologs die Themen der Tragddie vor, den Kummer der mannli-
chen Hauptfigur, das Rasen der Furien, die Gestalt der weibli-
chen Hauptfigur, den herben Verlust (Exposition: d-Moll, F-Dur;
Durchfiihrung: b-Moll; Reprise: d-Moll, D-Dur).

2. Orpheus erinnert sich an Eurydikes Tod und zeigt sich fest &
entschlossen, in den Hades hinabzusteigen (g-Moll, c-Moll). !
3. Coro primo — die Stimmen der géttlichen Boten ,,Sei voll der
Hoffnung“ (d-Moll).

4. Orpheus spielt auf der Leier (pizzicato Streicher: A-Dur / a-Moll),
er singt (Klarinettensolo: Es-Dur), kummervolles Flehen (b-Moll).

5. Coro secondo — die Stimmen der géttlichen Boten ,,Pluto sprengt
die Ketten des Todes und gibt dir die Gattin zuriick® (As-Dur).

6. Orpheus trifft Eurydike, er wirft verbotenerweise einen Blick
auf die Liebste, endgiiltige Trennung (A-Dur, D-Dur).

7. Coro terzo — die Stimmen der géttlichen Boten ,,Deine Zeit ist
noch nicht gekommen* (f-Moll).

8. Monolog des Orpheus, der sterben will, aber von den Géttern

gezwungen wird, in ewiger Seelenpein zu leben (f-Moll, D-Dur).
9. Danza delle furie — Tanz der Furien (d-Moll).

Im Bestreben, dem Stil der antiken Kunst zu folgen, hat Fomin
auf individualisierte Melodien verzichtet und sich vielfach auf |
archaische Kompositionstechniken besonnen. So nutzte er
Stilmittel der musikalischen Rhetorik oder setzte auf das
geméBigt-dramatische Fach der Passacaglien und Sarabanden.




AuBerdem setzte Fomin ein Hornensemble ein, das mit weichem !
und gleichzeitig méachtigem Klang die Tiraden der géttlichen °
Boten und den Tanz der Furien begleitet. ;

Zum Erfolg des Stiickes trug entscheidend auch der Umstand
bei, dass sich zu jener Zeit der Blick auf die griechische i
Mythologie wandelte. Wahrend der Franzosischen Revolution §
und des darauf folgenden Terrors kamen die Motive der antiken §
Tragodien iiberall zupass. Dies duBerte sich auch in diversen
Neuinterpretationen des Orpheus-Mythos, in denen entweder
das tragische Moment betont wurde oder der philosophische
Abschied von der Kunst der vergangenen Epoche, von den
Idealen der Opera seria.

So hat beispielsweise Joseph Haydn 1791 fiir das Opernhaus
ein Werk mit dem Doppeltitel ,Dramma per musica in vier
Akten L’anima del filosofo, ossia Orfeo ed Euridice” verfasst, in
dessen Finale Orpheus einen Giftbecher leert (die Auffithrung
kam damals nicht zustande).

Fomins Absichten zielten in eine andere Richtung. Er kombi-
nierte in seiner Partitur die zeitlosen Errungenschaften mehrerer
Genres und interpretierte sie aus der Warte von ,Sturm und
Drang”, wie man diese Strémung spater nennen sollte. Aus der
Opera seria ibernahm er die Methoden zur Formgestaltung
nach der Affektenlehre, sowie die kunstvolle Modellierung
gesanglicher Belcanto-Melodien (als Imitation der Singstimme in
der Soloklarinette). Dem Oratorium entlehnte Fomin die
Prinzipien der Monumentalarchitektonik im Verhaltnis von
Chor- und Soloszenen. In der Darstellung der Tanzgenres hielt
sich der Komponist vom galanten Menuett beim Erscheinen




Eurydikes bis zum finalen Tanz der Furien streng an musikalische
wie auch choreographische Vorgaben. Nicht zuletzt brachte §
Fomin im Melodram ein ganzes Arsenal operntypischer Mittel
des Accompagnato-Rezitativs meisterhaft zur Anwendung und

verband den Klang der Instrumente organisch mit der 7

Deklamation der Dramenschauspieler.

Fomins kiinstlerischer Weg zu seinem Meisterwerk verlief @gax

nicht eben geradlinig, er war vielmehr von einigen
Schlagléchern gekennzeichnet. Seine erste Oper ,Der
Nowgoroder Held Bojeslawitsch® (1786) war rein &uBerlich ein
hochst respektables Auftragswerk, stammte die Textvorlage
doch von der russischen Zarin selbst. Die literarischen Qualititen
der ,hochsten Poesie® vermochten den jungen Musiker aller-
dings nicht zu inspirieren, entsprechend erniichternd fiel das
Resultat aus. Die zweite Oper , Die Kutscher auf der Poststation®
(1787) hatte der Vorsteher der Postbehtrde Nikolaj Lwow in
Auftrag gegeben, der zudem ein bedeutender Architekt und
wichtiger Sammler russischer Volksweisen war und auch selbst
Libretti schrieb. Die Ouvertiire geriet musikalisch auBerordent-

lich effektvoll, sie kann mit der Darstellung eines aufbrechenden %

Pferdefuhrwerks als frithestes Beispiel fiir orchestrale |
Programmmusik in Russland gelten. Allerdings war das Sujet,
das ausschlieBlich um eine Reise Katharinas II. zur Krim kreiste, §
fir die Auffiihrung an 6ffentlichen Theatern véllig uninteressant.
Aus unterschiedlichen Griinden fanden auch die folgenden §
Opern ,Abendgesellschaften oder Wahrsage, wahrsage |
Méadchen“ (1788), ,Die Amerikaner® (1788) und ,Zauberer,
Wahrsagerin und Brautwerberin® (1791) kaum Resonanz.




Angesmhts der kompletten Abhangigkeit russischer /

sten Seite von Fomins musikalischem Talent nur als auBeror— :
dentlicher Gliicksfall bezeichnet werden. Zudem war die Partie
des Orpheus bei den beiden Premieren mit den hervorragenden
Dramenschauspielern Iwan Dmitrewski (Petersburg 1792) und
Pjotr Plawilschtschikow (Moskau 1795) besetzt. Auch sie hatten
teil am triumphalen Erfolg des Komponisten.

Jakow Knjaschnin allerdings hat den Triumph nicht mehr mit-
erlebt. Die panische Angst Katharinas II. vor dem Terror der
Franzésischen Revolution und moglichen Volksaufstanden in
Russland lieB sie ihre Haltung gegeniiber dem als Freigeist gel-
tenden Knjaschnin radikal &ndern, er wurde einem Verhor unter-
zogen. Einer fliichtigen Notiz Alexander Puschkins zufolge ist er
sunter Rutenstreichen gestorben“. Diese Formulierung ist aller-
dings, wie die Geschichtsforschung erbracht hat, nicht wértlich
zu verstehen. Der Dramatiker verstarb am 14. Januar 1791 in
seinem Haus, er konnte die moralische und physische
Demiitigung nicht verwinden.

Jewgeni Lewaschow, lbersetzt von Thomas Weiler




Jakow Knjaschnin (1740-1791)
Melodram ORPHEUS UND EURYDIKE

Die Biihne stellt die Vorhalle des Hades dar.
1. Ouvertiire
2. Monolog

Orpheus

O meine teuerste Eurydike!

Fiir Orpheus, dem du genommen bist, erscheint
die Welt unertréglich.

Die Halle hat ihren Schrecken fiir mich verloren.
In diesen Gebieten lebt die Seele meiner Seele.
O Schicksal! Du beraubtetest mich meiner teuer-
sten Gattin durch den Biss einer Schlange.

Mein Geist qualt sich in dauerndem Schmerz. Ich
stohne, leide in Betriibnis und leere den bitteren
Kelch der Trennung.

Noch immer sehe ich vor mir die schreckliche
Schlange.

Sie dreht sich und zischt.

In ihrem Rachen droht das Gift.

Lauf weg! Rette dein Leben. Zu spét ...

Ich hore Geschrei ... Gattin, Geliebte! Alles ver-
loren ... du erbleichst ...

Erzitterst du? Schnell wirkt das Gift in deinen
Adern. Ich durchlebe die Hélle.

Nicht langer schidgt das Herz in deiner Brust.
Deine Schonheit erblasst durch den Todeshauch,
der dich umféngt. Im Tode wiinsche ich mit dir
vereint zu sein.

O Gotter! Mein Leben ist zu Ende.

Ohne Zdgern eile ich zu den Ufern des Styx.
Begleitet nur von Liebe und Leier.

Zu dir, Liebe, steige ich in die unergriindlichen
Tiefen der Holle. Wird mir der Zugang verweigert?
Tauscht mich die Hoffnung?

3. Erster Chor
Sei voll der Hoffnung!

Durch den Spruch der Gotter kehrt deine Gattin zu
dir zurlick. Durch den Ton deiner Leier musst du
die Krafte des Bosen beséanftigen.

4. Monolog

Orpheus

O gliickbringende Stimmen!

Ihr benetzet meine Qualen wie frischer
Morgentau.

Nimmt seine Leier.

O du, Herrscherin der Welt, die du durch den
Zauber deiner Stimme die Wunder auf der Erde
vollbrachtest, die du Steine erweichtest und
Baume falltest. Der Hades wird erfilllt vom
Stohnen. Selbst den grausamen Pluto musst du
bezwingen.

Der gierige Tod verwehrt den Eingang.

O Schreck!

Aber meine Liebe wird triumphieren.

Schon hore ich das wiitende Geheul der Furien.
Und das flackernde Licht verstérkt ihren
Schrecken.

Das unheilvolle Donnern quélt mein Ohr.

Die Erde bebt unter mir.

Spielt auf der Leier. Die Furien treten auf die
Biihne.

Allméachtige Wachter der unterirdischen Kliifte!
Erwachet, wenn ihr in der dunklen Hélle mich
Sterblichen erblickt!

Ich will eurer Ruhe ein Ende bereiten.

Nicht mit den Kraften des Hercules werde ich
gegen euch kampfen.

Nur Schmerz entziindet meine Brust.

Durch Eurydike verfiihrt bin ich gezahmt. Doch
das widrige Schicksal trennt uns.

Meine Gattin wurde den Géttern dargebracht und
ich der Qual {iberantwortet.

Fihl, O Pluto, meine Qualen.




In diesem Herzen stohnt die Stimme der Liebe,
die auch dich den Héllengott ergétzt.

Was verfilhrt dich Unsterblichen mehr? Deine
wachsende Macht oder die Schénheit der Tochter
der Ceres?

Wenn du in dieser traurigen Gegend Proserpina
anschauest und hier im Tartaros Wonne genief3t .
Du kannst meinen unendlichen Schmerz nicht
fiihlen.

Mein Geist ist von Qual verdunkelt. Doch du,
Pluto, kennst diese Qual des Abschieds nicht.

Du weit nicht, dass sie schlimmer ist als der Tod.
Denn wenn du es wiisstest, wiirdest du mich mit
meiner Gattin im Tode vereinen und mich dadurch
trosten.

Welche Ungeheuer der Holle ndhern sich mir? O
Kinder des Todes, aus der Tiefe der Holle, warum
bedréngt ihr mich?

5. Zweiter Chor

Pluto sprengt die Ketten des Todes und gibt dir die
Gattin zuriick. Aber du kannst sie noch einmal fiir
ewig verlieren. Hitte dich sie anzuschauen, bis
euch das Licht der Sonne bestrahit.

Das Tor des Hades offnet sich. Orpheus, auf der
Leier spielend, duBert seine Begeisterung, doch
errinert sich an das Verbot, Eurydike
anzuschauen, und wendet sich ab. Inzwischen
fiihren die Furien Eurydike heraus.

6. Dialog
Eurydike
Geliebter Gatte! Orpheus, Orpheus mein
Geliebter!

Orpheus

O siiBeste Stimme der Gattin. Du erweckst mich
zu neuem Leben. O ich Gliicklicher! In meinen
Adern fliet ein Strom der Wonne. O Gattin. Mein
Geist ist ganz bei dir... aber dich anschauen ...

O Schicksal, was forderst du von mir!

Eurydike
Orpheus! Schau mich an. Erwecke mich noch ein-
mal mit einem Blick von dirl Mein Gatte!

Orpheus
Meine Gattin!

Eurydike
Ich bin bei dir.
Troste mich!

Orpheus

O Licht meiner Augen. Und ich darf sie nicht anse-
hen. Meine Freude macht mich schwach.

Aber ich muss mir den Blick verwehren.

Eurydike
Mein Orpheus méchte mich nicht anblicken!

Orpheus

Welche Qualen muss ich erdulden!

O Gotter!

Eure Freuden schlieRen die Qualen mit ein.

Eurydike

0O Orpheus, du bist hier und hast mich noch nicht
angeschaut! Du scheinst mich zu hassen.

Ohne dich ist mir mein neugewonnenes Leben
nichts wert. Hindert dich daran, mich
anzuschauen?

Orpheus

Liebe!

Eurydike

Liebe?

Orpheus

Ja, ich liige nicht. Das schwore ich bei den

Gottern und bei meinen Qualen.
Komm, folge mir nach!

Eurydike néhert sich Orpheus.




Zum Licht der Erde, wo ich mit dir auf ewig vereint
bin.

Wo wir die Hélle vergessen und unter Kiissen den
Himmel neu gewinnen.

Bei dem letzten Vers vergisst Orpheus das Verbot,
dreht sich zu Eurydike und umarmt sie. Dann
aber, seines Fehlers bewusst, 14t er sie entsetzt.

Ungliicklicher, was tat ich!

Eurydike (zu Furien, die sie fortfiihren)

Wohin?

Wohin fiihrt ihr mich? Ihr Peiniger der
Unschuldingen und Ungliicklichen! Sind das die
neuen Qualen der Holle? Zuerst vereinigt ihr die
Herzen der Liebenden, um sie dann fiir ewig zu
trennen!

Orpheus

Wartet fiir einen Augenblick. Gewahrt dem zu
Tode Getroffenen einen kurzen Aufschub.
Oder nehmt auch mich mit.

Denn Héllenqualen muss ich leiden ohne sie.

7. Dritter Chor

Deine Zeit ist noch nicht gekommen.

Dein Gram wird dich durch ein bitteres Leben
begleiten. Du hast der Gétter Willen nicht erfilllt.
Nun lebe, um dich dafiir zu qualen.

Eurydike

Geliebter Orpheus! Lebe wohl auf ewig!

Eurydike wird weggefiihrt, und das Tor des Hades
zugeschlossen.

8. Monolog

Orpheus

O bleibe!

Soll ich auf ewig leben? Nein, grausame Gotter,
das steht nicht in eurer Macht.

Wenn ihr mich zwingt zu leben, setzt ihr mich

ewiger Qual aus.

Aber in den Tod stehen mir alle Wege offen.

Ihr Gétter, die keine Gnade kennen!

Ihr gabt mir das Leben als grausame Gabe, ich
gebe es euch zurlick.

Mit diesem Schwert beende ich mein Leben.
Doch dieses Leben ist wenig genug als Stihne fiir
das von mir geraubte Leben meiner Eurydike.

Ist nicht der Tod eine groRe Plage? Nein, es ist
des Elenden Trost.

Ich werde leben, um mit meinem Stéhnen und
meiner Qual die Grausamkeit der Gotter zum
Ausdruck zu bringen.

Ich bin dein Feind, geliebte Gattin!

Ich Uberlie® dich dem Rachen der Schlange!

Ich stieg in die Holle herab, um dich durch meinen
Blick ein zweites Mal zu t6ten.

Mein ungliickseliger Blick darf nicht zuriick zum
Licht der Sonne, nur die Furien der Holle sind
geschaffen fiir ihn.

Nur das Feuer der Holle soll er erschauen.

O Holle! Du kannst mich mit deinen Furien nicht von
den Ufemn des Styx vertreiben. Kein Getose kann
mich schrecken, kein Stéhnen macht mir angst.
Offne nur deinen Rachen!

Meine Gattin erwartet mich!

Brenne, schreie, stéhne! Mich &ngstigt nichts. Ich
wollte leben, um meine Gattin nicht zu verlieren.

Die Furien treten auf die Biihne.

Nun wieder kommen die Ungeheuer der Holle auf
mich zu. Doch sie erschrecken mich nicht.

Ihr suchet Freude in meiner Qual,

um mir die Holle zu bereiten,

verkiindigt mir die Trennung von Eurydike.

Die Furien bringen Orpheus von dem Tor des
Hades ab und schlieBen das Melodram mit einem
Ballett ab.

9. Tanz der Furien




Pratum Integrum (‘unmown meadow’ in Latin) specialises in early
music. It is the only Russian orchestra that offers a full range of period
instruments. The orchestra was founded in Moscow in 2003 with support
from Essential Music. In recent seasons it has derived great pleasure (as
did the Moscow public) and valuable experience from giving concerts with
the world famous musicians Trevor Pinnock (harpsichord), Alfredo
Bernardini (oboe), Paul Esswood (countertenor), Simone Kermes (sopra-
no), etc. Pratum Integrum has taken part in the Russian premieres of
Lully’s ballet Les Saisons and Gebel's St John Passion, concert per-
formances of Gluck’s Orfeo ed Euridice, Purcell’s Dido and Aeneas, and
Traetta’s Antigone. Besides concert activity the orchestra is engaged in a
research programme. Thanks to Artistic Director Pavel Serbin the first
Russian symphony, Sinfonia in C major by Maxim Berezovsky, and the
first opera by Dmitry Bortnyansky, Creonte, have been discovered.

The repertoire performed by the Horn Orchestra of Russia includes
sacred, military and classical music. It was in 1751 that the first horn
orchestras or so-called ‘living organs’ first appeared in St Petersburg, at
the initiative of Semen Naryshkin and Jan Mare§. Horn orchestras
belonging to the Empress Catherine and eminent nobles accompanied
various state ceremonies. In a horn orchestra every musician plays just
one note, vet together they perform quite difficult scores. At the end of
the 19th century these horn orchestras were disbanded. The Horn
Orchestra of Russia was founded in 2006 with the aim of reviving a lost
tradition. Carrying out their historical mission, they have performed in
front of heads of state and the Chancellery of the Head of the Russian
Imperial House. They have toured Russia, the Baltic States, Italy and
Israel, and participated in prestigious music festivals such as the ‘Brass
Evenings at the Mariinsky’ festival and the Red Sea Festival in Israel.
Sergey Polyanichko is artistic director and chief conductor. The orchestra
is sponsored by the Delzell Foundation.




Sergey Filchenko 1st violin J. Stainer
‘In Absam prope Oenipontum’, Austria, 1678

Marina Katarzhnova 1st violin
D. Yarovoy, ‘Jiustina’, Moscow, former USSR,
1970 / after A. Stradivari, Italy, early 18th century

Dmitry Lepekhov 1st violin

A. Polyanich, Ordzhonikidze, former USSR,
1943 / after A. Stradivary, ltaly, 1670s
Maria Kaluzhskikh 1st violin

V. Kalashnikov, Moscow, 2006 / after

D. Montagnana, Italy, 18th century
Tatyana Fedyakova 1st violin

Anonym, mid-18th century

Dmitry Sinkovsky 2nd violin

J.B. Schweizer, Germany, early 19th century
Natalia Kossareva 2nd violin

Anonym, Germany, 1791

Ivan Titov 2nd violin J. Stainer ‘In Absam prope
Oenipontum’, Austria, ca.1679

Ekaterina Zykova 2nd violin

Anonym, Germany, late 19th century

Yury Vdovitchenko viola Anonym, Tirol, 1792
Sergey Tischenko viola

T. Podgornyi, Moscow, Russia, 1956 / after
A. Stradivari, Italy, early 1700s

Pavel Filchenko viola

Anonym, South Germany, 1680

Alexander Gulin cello
E. Meinel Meisterwerkstatten Musima, Germany,
1970s / after A. Stradivari, 18th century

August Krepak cello
Anonym, Germany, 19th century

Mikhail Khokhlov double bass
Anonym, Germany, 1840s

Olga Ivusheykova transverse flute
R. Tutz, Innsbruck, Austria, 2005 / after H. Grenser,
Germany, 1789

Marina Volkova transverse flute
R. Tutz, Innsbruck, Austria, 2005 / after H. Grenser,
Germany, 1765

Philipp Nodel oboe A. Bernardini, Amsterdam,
the Netherlands, 2007 / after J.F. Grundmann,
Drezden, Germany, ca.1770

Svetlana Usacheva ohoe
M & F Ponseele, Damme, Belgium, 2004 / after
J.F. Grundmann, Drezden, Germany, ca. 1775

Alexey Bychkov clarinet R. Tutz, Innsbruck,
Austria, 2004 / after H. Grenser, Germany, ca. 1810

Valentin Azarenkov clarinet R. Tutz, Innsbruck,
Austria, 2004 / after H. Grenser, Germany, ca. 1810

Mikhail Shilenkov bassoon
G. Wolf, Kronach, Germany, 2005 / after
H. Grenser, Dresden, Germany, late 1700

Dmitry Nikulin bassoon Ph. Levin & L. Ross,
NY, 1990s / after Buhner & Keller, late 18th century

Fyodor Yarovoy natural horn
M. Jiracek & sons, Saratice, Czech republic,
2005 / Anonym, Bohemia, late 18th century

Philipp Korolkov natural horn
M. Jiracek & sons, Saratice, Czech republic,
2005 / Anonym, Bohemia, late 18th century

Leonid Gouriev natural trumpet
A. Egger, Basel, Switzerland, 1990 / after
E.J. Haas, Nuremberg, Germany, 1780

Alexander Samsonov natural trumpet
M. Miinkwitz, Rostock, Germany, 2005 / after
J.C. Riedel, Dresden, Germany, 1752
Dmitry Shchelkin timpani

Anonym, Russia, late 19th century



THE HORN ORCHESTRA OF RUSSIA

V. Goloveshko, set of 74 horns, St. Petersburg, 2006 / after Anonym, St Petersburg, 18th century

From the left, standing: Yury Sedunov, Nikita Glagolev, Vladimir Goloveshko,
Sergey Polyanichko, Andrey Bekhterev, Gennady Agapov, lvan Zheleznov

From the left, sitting: Aleksey Shiryaev, Denis Osherov, Eduard Yablochkin, Andrey Smirnov,
Stepan Vorobyev, Denis Shakhov, Alexander Korolev.




RECORDING DETAILS

Microphones — Neumann km130
DPA (B & K) 4006 ; DPA (B & K) 4011
SCHOEPS mk2S ; SCHOEPS mk41

All the microphone buffer amplifiers and pre-amplifiers are Polyhymnia
International B.V. custom built.
DSD analogue to digital converter — Meitner design by EMM Labs.
Recording, editing and mixing on Pyramix system
by Merging Technologies.

Recording Producer — Michael Serebryanyi
Balance Engineer — Erdo Groot
Recording Engineer — Roger de Schot
Editor — Carl Schuurbiers

Recorded: 14.03.08, 16.03.08, 14.05.08, 15.05.08 5th Studio of The Russian
Television and Radio Broadcasting Company (RTR), Moscow, Russia
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