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Vorwort

Die vorliegende Edition der vierstimmigen Geistlichen Konzerte 
von Dmitry Bortniansky stellt eine Alternative zu der von Peter 
Tschaikowsky und seinem Verleger Peter Jurgenson 1882 publizier-
ten Edition dar. Diese galt lange als Standardausgabe für die Auffüh-
rung und das Studium von Bortnianskys Chormusik. Tschaikowskys 
Edition enthält Änderungen, die von Bortnianskys Nachfolgern an 
der russischen Hofkapelle vorgenommen wurden, und solche von 
Tschaikowsky selbst. Gestützt auf die ältesten, maßgeblichen ver-
fügbaren Quellen stellt die vorliegende Edition ein originalgetreu-
eres, klareres und nuancierteres Verständnis von Bortniansky und 
seinen Konzerten für Chor wieder her.1

Die geistlichen Texte der Konzerte werden in der vorliegenden Edi-
tion unter den Noten in ihrer originalen kyrillischen Schreibweise 
und in Transliteration abgedruckt. Die lateinische Transliteration 
ermöglicht nicht-slawischen Musikern den Zugang zu den Konzer-
ten. Der kyrillische Text enthält verschiedene veraltete  Buchstaben, 
die slawische Chorsänger daran erinnern, dass Kirchenslawisch 
keine Landessprache ist und nicht immer so ausgesprochen wurde 
wie in slawischen Kirchen heute. 

Dmitry	Bortniansky	und	die	Gattung	des	Chorkonzerts

Dmitry Stepanovich Bortniansky2 (1751–1825) nimmt sowohl 
in der russischen als auch in der ukrainischen Musikgeschichte 
einen prominenten Platz ein.3 Er wurde in der Ukraine geboren, 
verbrachte aber fast sein ganzes Leben am Russischen Zarenhof 
in St. Petersburg; zuerst als Chorknabe und schließlich als Haupt-
kapellmeister der Hofkapelle [Pridvornaia pevcheskaia kapella]. 
Er war der erste Komponist slawischer Herkunft, der diesen Posten 
innehatte. Als junger Sänger zählte er nachweislich zu den Favoriten 
von Kaiserin Elisabeth I.4 Als Leiter der Hofkapelle erreichte er 
mit seinem Chor „eine unglaubliche Verschmelzung, Präzision und 
Gleichmäßigkeit des gesungenen Tons.“5 Bortnianskys Chor führte 
A-cappella-Werke in kirchenslawischer Sprache auf sowie Werke 
mit Orchesterbegleitung, darunter Oratorien und Messen von Hän-
del, Haydn und Mozart. 1824 wirkte der Chor bei der Uraufführung 
von Beethovens Missa solemnis mit.6 

Bortniansky ist dennoch vor allem als Komponist geistlicher Musik 
bekannt, und sein umfängliches Erbe Geistlicher Konzerte und litur-
gischer Vertonungen bilden das Herzstück des osteuropäischen 
Chorrepertoires. Er studierte bei Baldassare Galuppi Komposi-
tion und zwar zunächst in Russland, als Galuppi Hofkapellmeister 
bei Katharina der Großen war, und später in Italien (1769–1779).7 
Während seines Italienaufenthalts komponierte er mehrere Opere 
serie nach italienischen Libretti sowie geistliche Motetten nach 
römisch-katholischen und deutschen, protestantischen Texten. Nach 
seiner Rückkehr nach St. Petersburg 1779 erhielt er einen unterge-
ordneten Posten am bolshoi dvor [großen Hof], wo er für Katharina 
die Große geistliche Musik komponierte und die Sänger der Hofka-
pelle ausbildete. Ab Ende 1783 war er als Kapellmeister bei ihrem 
Sohn Paul I. am maliy dvor [kleinen Hof] angestellt.8 Als Paul 1796 
den Thron bestieg, ernannte er Bortniansky zum Hauptkapellmeister 
der Hofkapelle.

Den Großteil seiner liturgischen Werke und die meisten der Geistli-
chen Konzerte scheint Bortniansky in den 1780er und 1790er Jahren 
komponiert zu haben, also vor seiner Ernennung.9 Als Kapellmeister 
der Hofkapelle widmete er seine Aufmerksamkeit hauptsächlich 
der Betreuung und Ausbildung seiner Sänger und etablierte einen 

Standard für geistliche Aufführungen von Chormusik außerhalb 
des Umfelds von St. Petersburg. Ein Regierungsdekret garantierte 
der Hofkapelle 1816 das exklusive Recht, im ganzen russischen 
Reich geistliche Musik zu veröffentlichen. Bortniansky betreute 
die Drucklegung geistlicher Werke verschiedener Komponisten, 
einschließlich seiner eigenen. Von den zahlreichen Geistlichen 
Konzerten, die er nachweislich komponierte,10 sind 35 Konzerte für 
vierstimmigen gemischten Chor und 11 Konzerte für Doppelchor 
zu seinen Lebzeiten im Druck erschienen.11

Man schreibt Bortniansky zu, die Gattung des Geistlichen Konzerts 
für Chor – das musikalische Herzstück der orthodoxen göttlichen 
Liturgie12 – zur Blüte geführt zu haben. Das Geistliche Chorkon-
zert vertont meist Psalmverse und wird im Gottesdienst während 
der Wandlung gesungen. Es ist typischerweise in drei oder vier 

 1 L. Grigorievs Edition von 2003 geht einen entscheidenden Schritt in Richtung 
einer authentischeren Lesart, ist aber nur auf eine archivarische Quelle (Quelle 
A in der vorliegenden Edition) gestützt. Seine Edition schreibt alle Verzierungen 
aus, anstatt sie in ihrer originalen Form darzustellen. L. Grigoriev (Hg.), D. S. 
Bortnianskii: 35 Dukhovnykh kontsertov na 4 golosa, Moskau 2003.

 2 Es gibt zwei Möglichkeiten, den Namen des Komponisten im Kyrillischen 
wieder zugeben – «Бортнянский» (Russisch) and «Бортнянський» (Ukrainisch) 
– und viele Arten der Transliteration. Der Komponist selbst hat seinen Namen 
während seiner Jahre in Italien als „Bortniansky“ transliteriert, wie in verschiede-
nen autographen Manuskripten zu sehen. Sein Vorname erscheint als «Дмитро» 
(„Dmytro“) in der ukrainischen Forschung, und gelegentlich als „Demetrio“ in 
italienischen und österreichischen Quellen. In Editionen, die zu seinen Lebzei-
ten gedruckt wurden, erscheint sein Vorname als «Дмитрий» („Dmitrii“ oder 
„Dmitry“). Daher verwendet die vorliegende Edition „Dmitry Bortniansky“. In 
den Fußnoten der vorliegenden Edition werden slawische Namen und bibliogra-
fische Informationen nach dem System der US Library of Congress zitiert. Es 
weicht von der ISO 9-Norm ab, die in den Konzerttiteln und in den Noten ver-
wendet wird.

 3 Die erste bekannte Biografie über Bortniansky stammt von D. Dolhov, dem Enkel 
des Komponisten. D. S. Bortnianskyi: Biohrafichnyi narys [D. S. Bortniansky: 
Eine biografische Skizze], Nuvellista (März 1857). Nach Dolhov soll Bortnian-
sky sein Musikstudium in Hlukhiv begonnen haben und 1758 nach St. Petersburg 
gesandt worden sein. Aktuellere Biografien finden sich auch in V. Ivanov, Dmytro 
Bortnians'kyi, Kiew 1980, und in M. Ritzarev (erschienen unter ihrem russischen 
Namen Rytsareva), Kompozitor D. Bortnianskii: zhizn' i tvorchestvo kompozito-
ra. Izdanie vtoroe, pererabotannoe i dopolnennoe [Komponist D. Bortniansky: 
Leben und Werke des Komponisten. Zweite überarbeitete und ergänzte Auflage], 
St. Petersburg 2016.

 4 Dolhov, zitiert nach: Ivanov, Dmytro Bortnians'kyi, S. 25.
 5 Dieses Zitat stammt von Fedor (oder Fyodor) Lvov, Bortnianskys Nachfolger in 

der Hofkapelle. Russkaya muzykal'naya gazeta, 1900, Nr. 40; eine ukrainische 
Übersetzung in Ivanov, Dmytro Bortnians'kyi, S. 84.

 6 A. Ershov, Stareyshiy russkiy khor [Der älteste russische Chor], Leningrad 1978, 
S. 59–61. Die Uraufführung der Missa solemnis fand am 7.4.1824 in einem Kon-
zert der Philharmonischen Gesellschaft von St. Petersburg statt.

 7 Obwohl Standardbiografien die Jahre 1769–1779 für Bortnianskys Italienaufent-
halt angeben, ist er möglicherweise schon früher, im Jahr 1768, in Italien angekom-
men. M. Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, Burlington 2006, S. 110.

 8 Für den maliy dvor komponierte Bortniansky weltliche Musik: einige französische 
opéra comiques, romances für Solostimme und instrumentale Kammermusik.

 9 Ritzarev dokumentiert, dass die Titel vieler von Bortnianskys Geistlichen Kon-
zerten zusammen mit den Incipits im Katalog pevcheskoi not [Katalog der Vo-
kalmusik] von 1793 verzeichnet sind. M. Ritzarev, Eighteenth-Century Russian 
Music, Burlington 2006, S. 7, 290–291. Ritzarev gibt außerdem ungefähre Ent-
stehungsdaten für jedes der 35 Geistlichen Konzerte an. Rytsareva, Kompozitor 
D. Bortnianskii 2016, S. 370–371. Mehrere Zeitungsnotizen und Musikkataloge 
weisen nach, dass einzelne Konzerte zusammen mit liturgischen Motetten bis ins 
frühe 19. Jahrhundert in Russland vielfach erhältlich waren. Zum Beispiel warb 
1806 die Firma Charles Louis Lenhold in Moskau damit, 82 Geistliche Werke 
von Bortniansky am Lager zu haben. N. A. Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia 
sochinenii D. S. Bortnianskogo: Svodnyi katalog [Die zu Lebzeiten publizierten 
Werke von D. S. Bortniansky: Gesamtverzeichnis], St. Petersburg 2001, S. 16.

10 Ritzarev gibt weitere 31 Konzerte an, die Bortniansky zugeschrieben wurden und 
in vor-revolutionären Quellen genannt sind, aber nicht zu seinen Lebzeiten ge-
druckt wurden. Rytsareva, Kompozitor D. Bortnianskii, S. 372–373.

11 Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia, S. 23–25.
12 Die göttliche Liturgie ist die Eucharistiefeier in der orthodoxen Kirche. Die Ent-

sprechung in der römisch-katholischen Kirche wäre die heilige Messe.
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 kontrastierende Sätze unterteilt und verwendet abwechselnd Solo- 
und Tutti-Besetzungen. Gattungsgeschichtlich hat das Geistliche 
Chorkonzert keine genaue Entsprechung im westlichen Repertoire. 
In seiner Funktion kommt es der Musik zur Kommunion nahe, unter-
scheidet sich musikalisch aber z. B. vom Anthem. Als Entsprechung 
in der westeuropäischen Musik kommt – im Bereich der Instrumen-
talmusik – vielleicht am ehesten das Concerto grosso in Frage, mit 
dem Unterschied, dass im orthodoxen Gottesdienst keine Instru-
mente zugelassen sind und das Chorkonzert deshalb ausschließlich 
a cappella aufgeführt wird. Außerdem gibt es, im Unterschied zum 
Concerto grosso, keine feste Concertino-Gruppe der Solisten. Die 
Zusammensetzung der Solistengruppe wechselt beständig zwischen 
den Sätzen und sogar von Abschnitt zu Abschnitt.

Für weitere Beobachtungen zur Musik siehe den Abschnitt III. 
Observations im Kritischen Bericht (Seite 375–378).

Als Werkkorpus enthalten die in dieser Edition vorgelegten 35 
Chorkonzerte Bortnianskys eine stattliche Anzahl von Bibelversen, 
die verschiedenen Festtagen zugeordnet werden können. Im Allge-
meinen werden die Konzert in Moll am meisten geschätzt, darunter 
die Konzerte Nr. 32 und 33.13 Tschaikowsky bezeichnet in seiner 
Edition Konzert Nr. 32 Skažy mi, Hospodi, končinu moju [Herr, lass 
mich mein Ziel erkennen] als das seiner Meinung nach beste Kon-
zert von Bortniansky. Es endet mit einem ausgedehnten fugierten 
Satz, der den Widerstand gegen den Tod treffend beschreibt. Es ist 
belegt, dass Bortniansky selbst Konzert Nr. 33 Vskuju priskorbna 
jesi, duše moja? [Was bist du betrübt, meine Seele?], das bei seiner 
Beerdigung gesungen wurde, sehr mochte.14 Von seinen Konzer-
ten in Dur ist Nr. 15 Priidite, vospoim ljudie [Kommet ihr Leute, 
besingen wir] eins der wirkungsvollsten: durchwegs jubilierend, 
mit einem Allegro-Beginn und -Schluss. Das Konzert enthält einen 
ergreifenden Mittelsatz voller Chromatik zur Darstellung der Kreu-
zigung Christi. Das feierliche, für den Weihnachtstag bestimmte 
Konzert Nr. 6 Slava vo vyšnikh Bohu [Ehre sei Gott in der Höhe] 
und Konzert Nr. 9 Sej den', jeho že sotvori Hospod' [Dies ist der 
Tag, den der Herr gemacht] für Ostern gehören zu den am häufigsten 
aufgeführten Konzerten.

Rezeption	und	Kritik	der	Chorkonzert	von	Bortniansky

Schon zu seinen Lebzeiten erreichten Bortnianskys  Chorkonzerte 
und liturgische Kompositionen Anerkennung und Popularität im 
ganzen russischen Kaiserreich und weit über dessen Grenzen 
 hinaus. Seine Konzerte und Hymnen dürften schon in den 1780er 
Jahren in Wien aufgeführt worden sein.15 Mehrere Werke, vor 
allem der Cherubische Hymnus Nr. 7 und Kol' slaven naš Hospod' 
[Wie ruhmreich ist unser Gott; auch bekannt als „Ich bete an die 
Macht der Liebe“] wurden ins Lateinische und Deutsche übersetzt 
und in westeuropäischen Anthologien ab Mitte des 19. Jahrhunderts 
veröffentlicht. Hector Berlioz, der die Chorkonzerte während sei-
ner Russlandreise in den 1840er Jahren hörte, nahm Bortnianskys 
Musik in einige seiner Pariser Konzertprogramme auf.16 Er war 
hingerissen von seiner flexiblen Behandlung des Chores in den 
Konzerten:

In allen diesen [sakralen] Werken findet man ein wahres religiöses 
Gefühl, oft eine Art Mystizismus, das den Zuhörer hineinzieht in 
profunde Extase; eine seltene Begabung bei der Gruppierung von 
Vokalstimmen, einen wunderbaren Sinn für Nuancen, eine wohl-
klingende Harmonie und, vor allem, eine unglaubliche Freiheit in 
der Behandlung der Stimmen, eine völlige Vernachlässigung der 
Regeln, die seine Vorgänger und Zeitgenossen und überhaupt die 
Italiener, deren Schüler er gewesen sein soll, respektiert haben.17

Bortnianskys symphonische Anlage des vierstimmigen A-  cappella-
Gesangs ist erstaunlich. Vielleicht hat seine Auseinandersetzung 
mit vokal-instrumentaler Musik in Italien und das Verbot von 
Instru menten in der orthodoxen Kirche dazu geführt, dass Bort-
niansky den A-cappella-Chor als sein Orchester benutzte und des-
sen textliche und stimmliche Möglichkeiten ausgereizt hat. Sein 
Erfindungsreichtum hatte großen Einfluss auf spätere Generatio-
nen russischer Komponisten. Rachmaninoffs Vsenoščnoje bdenie 
[Ganznächtliche Vigil] kann als ein Werk gelten, das die von Bort-
niansky erforschten Möglichkeiten der Chorbehandlung erweitert. 
Strawinskys Symphony of Psalms, ein mehrsätziges Werk mit frei 
zusammengestellten Psalmversen, wird als Abkömmling der Gat-
tung des Chorkonzerts gesehen.18 Sein Svadebka [Les Noces] mit 
schnellen Wechseln von Chor und Solisten kann ebenso als ver-
wandt mit Bortnianskys Konzerten verstanden werden.

Die kritische Würdigung von Bortniansky und seiner Musik durch 
die Jahrzehnte und Jahrhunderte war wechselhaft. Er wurde sowohl 
von russischen und ukrainischen Kirchenmusikern als einer ihrer 
herausragenden Komponisten vereinnahmt, als auch von slawi-
schen Intellektuellen gemieden.19 Bereits 1860 bezeichnete der 
bekannte russische Musikkritiker Alexander Serov Bortnian skys 
Musik als „das schwache Echo der Italiener auf die Musik der 
Mozartzeit.“20 Tschaikowsky schrieb: „Ich bemerke die Verdienste 
von Bortniansky, [...] aber wie wenig harmoniert [seine] Musik mit 
dem byzantinischen Stil der Architektur, Bilder, mit dem gesamten 
Gefühl des orthodoxen Gottesdienstes!“21 Die russische  Revolution 

13 Nach Ritzarev gehören diese beiden wohl zu den letzten Konzerten, die Bort-
niansky komponierte, vielleicht im ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts. 
Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, S. 304.

14 Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia, S. 27.
15 Im Archiv der Wiener Hofkapelle finden sich Belege, dass Bortnianskys Musik 

zu seinen Lebzeiten auch außerhalb Russlands aufgeführt wurde. Die auf 1780 
datierte Manuskriptsammlung enthält drei geistliche Stücke von Bortniansky, bei 
denen der kirchenslawische Text in Transliteration notiert ist. Es ist anzunehmen, 
dass sie von Wiener Chören gesungen wurden. Das Archiv der Gesellschaft der 
Musikfreunde in Wien besitzt außerdem einen Band mit Konzerten von Bort-
niansky, die dem Wiener Hof im Jahr 1832, relativ kurz nach Bortnianskys Tod, 
zugesandt wurden. (Siehe den Kritischen Bericht für eine weitere Beschreibung 
dieser Quellen.)

16 Berlioz führte Bortnianskys „Chant des chérubins“ (wahrscheinlich Nr. 7) im 
Eröffnungskonzert seiner ersten Saison als Direktor der Société Philharmonique 
(am 22. Oktober 1850) im Salle Ste-Cécile auf. Ein späteres „concert spirituel“, 
das am 30. Juni 1851 in Paris stattfand, enthielt Werke von Beethoven, Berlioz, 
Rossini, Weber sowie Bortnianskys „Cherubischen Hymnus“. Guy Gosselin, La 
symphonie dans la cité: Lille au XIXe siècle, Paris 2013, S. 146.

17 Original: „Dans toutes ces œuvres, on trouve un véritable sentiment religieux, 
souvent une sorte de mysticisme qui plonge l’auditeur en des profondes extases, 
une rare expérience du groupement des masses vocales, une prodigieuse entente 
des nuances, une harmonie sonore, et, chose surprenante, une incroyable liberté 
dans la disposition des parties, un mépris souverain des règles respectées par ses 
prédécesseurs comme par ses contemporains, et surtout par les Italiens dont il est 
censé le disciple.“ Hector Berlioz, Les soirées de l’orchestre, Paris [1895], S. 273. 

18 Der Psalmvers, der den ersten Satz der Symphony of Psalms beendet (Ps 39,14), 
erscheint prominent in Bortnianskys Konzert Nr. 32; dem Konzert, das Tschai-
kowsky am meisten bewunderte und das Strawinksy ziemlich sicher in seiner 
Jugend gehört haben dürfte. In Latein, wie in der Symphony of Psalms, lauten sie 
„Remitte mihi, ut refrigerer prius quam abeam et amplius non ero.“ In Konzert 
32 lauten sie «Ослаби ми да почiю прежде даже не отъиду, и ктому не буду.» 
(„Oslabi mi, da počiju, prežde daže ne ot''idu, i ktomu ne budu.“ [Lass mich, dass 
ich Atem schöpfe, ehe ich dahin muss und nicht mehr bin.])

19 Zur weiteren Diskussion über die Rezeptionsgeschichte von Bortnianskys Musik 
vgl. meinen Artikel: M. Kuzma „Bortniansky à la Bortniansky: An Examina-
tion of the Sources of Dmitry Bortniansky’s Choral Concertos“, in: The Jour-
nal of Musicology 14 (1996), S. 183–212, hier S. 183–185. Vgl. auch Ritzarev, 
 Eighteenth-Century Russian Music, S. 341–348.

20 A. N. Serov, „Muzyka, muzykal'naia nauka, muzykal'naia pedagogika“ [Musik, 
musikalische Ausbildung und Musikpädagogik], in: Izbrannye stat'i, Bd. 2, hg. 
von G. Khubov, Moskau 1957, S. 211.

21 Tschaikowsky an N. von Meck, 30. April 1878, P. I. Chaikovskii: Perepiska s N. 
F. fon Mekk, Bd. 1, 1876–1878, hg. von V. A. Zhdanov und I. T. Zhegin, Moskau 
1934, Nr. 137.
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und die nachfolgende „Kulturrevolution“, die die Religion zur 
Bedeutungslosigkeit verdammten, entzogen Bortnianskys geistli-
che Musik weiter der offiziellen Anerkennung.22 Nach dem Zusam-
menbruch der Sowjet union 1991 erwachte ein neues Interesse an 
Bortnianskys Konzerten und es fand eine Fülle von Aufführungen 
und Einspielungen statt. Trotzdem bezeichneten führende Wissen-
schaftler des frühen 21. Jahrhunderts seinen Stil im Wesentlichen 
als sentimental.23 Es lässt sich schwer auseinanderhalten, welche 
Merkmale von Bortnian skys Musik im Lauf der letzten Jahrzehnte 
bei den slawischen Kritikern mehr verpönt waren: sein italiani-
sierender (westlicher) Stil, sein sakraler Gegenstand oder seine 
sentimentale (nicht tief empfundene oder asketische) Sensibilität.

Bortnianskys	theologische	Botschaft	in	den	Konzerten

Bei genauerer Betrachtung offenbaren Bortnianskys Konzerte seine 
feine Sensibilität für geistliche Texte. Das melodisch-harmonische 
Material und die musikalischen Formen an sich mögen gewöhnlich 
oder sogar formelhaft erscheinen, doch geht Bortniansky als Kom-
ponist höchst bemerkenswert und wirkungsvoll vor; nicht in den 
Noten selbst oder in der Makrostruktur seiner Kompositionen, son-
dern in den kleinen Modulationen des Vokalsatzes und in seiner fle-
xiblen Annäherung an das Idiom vierstimmiger A-cappella-Musik. 
Zu Beginn von Konzert Nr. 27, zum Beispiel, singen die Solostim-
men stockende melodische Linien; nicht um Rafinesse zu erzeugen, 
sondern um die Trauer auszudrücken, die jemand verspürt, der kaum 
eine vollständige Phrase hervorbringen kann.

Die dynamischen und textlichen Kontraste, die man in Bortnianskys 
Konzerten findet, sind nicht bloß zum Zweck einer musikalischen 
Unterhaltung ersonnen, vielmehr spiegeln sie bewusst eine theolo-
gische Sichtweise. Bortnianskys Musik begegnet der widersprüchli-
chen Natur des jüdisch-christlichen Gottes als eines majestätischen 
Gottes, dessen Kraft paradoxerweise gerade im Erbarmen liegt. Die 
Psalmverse, die Bortniansky auswählt, stellen oft Worte im Kontext 
von milost' (Gnade) und velichie (Größe) einander gegenüber. Die-
ser Kontrast und die dadurch hervorgerufene Paradoxie sind es, die 
sowohl musikalisch als auch theologisch eine zentrale Bedeutung 
für Bortnianskys Konzerte haben.

Häufig enthalten Bortnianskys Konzerte die Begriffe „pojte Bohu“ 
[singet unserem Gott] und „uslyšyt tja Hospod'“ [möge der Herr 
dich erhören] bzw. Phrasen, die diesen sinngemäß entsprechen. 
Die Worte „pojte Bohu“ sind in Psalmen allgemein geläufig, doch 
sie betonen darüber hinaus einen wichtigen Grundsatz des ortho-
doxen Glaubens, dass nämlich der Mensch Gottes Gegenwart und 
Göttlichkeit beim Singen eines geistlichen Lieds fühlbarer erfahren 
kann.24 Beim Singen kommen menschlicher Atem und Heiliger 
Geist zusammen,25 das Intimste und das Universelle werden eins. 
Die Worte „uslyšyt tja Hospod'“ implizieren eine reziproke Bezie-
hung zu Gott: wenn man in einem Lied zu Gott ruft, hört Gott zu 
und ist anwesend. Es ist vielleicht kein Zufall, dass das erste Kon-
zert mit dem Ausruf „Vospojte Hospodevi“ [Singet dem Herrn] 
beginnt.

Vielleicht ist es auch kein Zufall, dass der Psalmvers in Konzert 
Nr. 1 mit den Worten „Vospojte Hospodevi pěsn' novu“ [Singet 
dem Herrn ein neues Lied] fortgesetzt wird. Bortniansky erschafft 
ein „neues Lied“ in seinen Chorkonzerten, einen innovativen und 
wirkungsvollen Weg um den geistlichen Text wiederzugeben. 
Schon Berlioz attestiert, dass das bloße klangliche Material von 
Bort nianskys Konzerten zu fesseln vermag, gleichzeitig erzeu-
gen die kleinen Modulationen in den vokalen Linien eine Stim-
mung von spiritueller Intimität. Im Akt der Aufführung erlaubt 

Bortnianskys Musik dem Chor und den Zuhörern, die alten Texte 
physisch und spirituell auf eine neue Art zu empfinden. In ihren 
besten Momenten überbringen die Chorkonzerte von Bortniansky 
kraftvoll die Botschaft, dass das Reich Gottes, eines Gottes der 
sowohl Majestät als auch Erbarmen verkörpert, unmittelbar und 
ewig (vo věki věkov) ist.

Aussprache	und	Transliteration	des	Kirchenslawischen

Die vorliegende Edition gibt den gesungenen Text sowohl in kyril-
lischer Schrift als auch in Transliteration wieder. Der kyrillische 
Text erscheint in seiner für das 19. Jahrhundert üblichen Orthogra-
fie, mit allen Archaismen, also auch dem iat' (einem Buchstaben, 
der in modernen slawischen Sprachen ungebräuchlich ist) und dem 
tviordy znak (selten vorkommend) oder dem „Härtezeichen“ (heute 
nahezu obsolet). Die Verwendung des iat' (ѣ) ist wichtig, da dieser 
Buchstabe zu Bortnianskys Zeit eine besondere Aussprache signa-
lisierte (s.u.). Der tviordy znak (ъ), obwohl unhörbar, wurde bei-
behalten, um eine Einheit der Rechtschreibung zu gewährleisten. 
Außer der phonetischen Information, die diese Buchstaben trans-
portieren, erinnern sie diejenigen Sänger, die mit dem kyrillischen 
Alphabet vertraut sind, daran, dass die Aussprache des Kirchen-
slawischen in St. Petersburg um die Wende zum 19. Jahrhundert 
anders war als heutzutage.

Die Transliteration der kirchenslawischen Texte in dieser Edition ist 
eine Mischform aus der russischen und ukrainischen ISO 9-Norm 
und scheint uns die beste Annäherung an die Aussprache des Kir-
chenslawischen am St. Petersburger Hof in Bortnianskys Tagen zu 
sein. Belege dieser Aussprache finden sich in Manuskripten west-
europäischer Komponisten, die zu dieser Zeit am russischen Hof 
arbeiteten, wie Giuseppe Sarti (1729–1802) und Baldassare Galuppi 
(1706–1785). Belege für die Aussprache von Bortnianskys Kon-
zerten selbst lassen sich einem Manuskript aus dem Bestand des 
Archivs der Wiener Hofkapelle in der Österreichischen National-
bibliothek entnehmen (vgl. den Kritischen Bericht, Quelle Hk). In 
all diesen Manuskripten ist der unterlegte Text in Transliteration 
geschrieben und zeigt eine Mischung aus russischer und ukraini-
scher Aussprache.26 Zudem untermauern Autoritäten der kirchen-
slawischen Phonologie und Linguistik die Form der Aussprache, 
wie sie in der vorliegenden Transliteration angegeben wird.27

22 Eine große Sammlung mit geistlicher Musik wurde 1927 in einem Feuer auf der 
Brücke verbrannt, die den Palastplatz mit der Hofkapelle verbindet; dort, wo die 
Errichtung eines Monuments für drei Komponisten geistlicher Musik – Bortnian-
sky, Turchaninov und Lvov – geplant gewesen war. Ritzarev, Eighteenth-Century 
Russian Music, S. 4. Während der Sowjet-Ära wurden einige von Bortnianskys 
Konzerten umgeschrieben und mit weltlichen Texten oder Texten, die politische 
Propaganda übermitteln sollten, aufgeführt. 

23 Ritzarev z. B. bemerkt Beethovens „anklopfendes“ Motiv in Konzert Nr. 27, 
aber beschreibt es als „weicher“ und „sentimentaler“ bei Bortniansky. Ritzarev, 
Eighteenth-Century Russian Music, S. 308. Der Gestus dieses Motivs, das hier 
überwiegend im forte notiert ist, kann in der Aufführung ohne Weiteres kraftvoll 
interpretiert werden.

24 Um den Heiligen Augustinus zu zitierten: „Doppelt betet, wer gut singt.“ (Bis 
orat qui bene cantat.)

25 Im Kirchenslawischen bedeutet das Wort «дух» („dukh“) sowohl Atem als auch 
Geist.

26 Auch wenn die russische und ukrainische Umgangssprache die Aussprache des 
Kirchenslawischen bis zum späten 19. Jahrhundert wesentlich beeinflusste, wi-
dersetzte sich die Aussprache der kirchenslawischen Hochsprache landessprach-
lichen Einflüssen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts. (Mündliche Auskunft des 
russischen Philologen V. Zhivov, August 2008).

27 Als wesentliche Quelle wurde konsultiert: B. A. Uspenskii, Arkhaicheskaia siste-
ma tserkovnoslavianskogo proiznosheniia [Das historische System der kirchen-
slawischen Aussprache], Moskau 1968.
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Charakteristische Merkmale der Aussprache, wie sie in St. Peters-
burg zur Zeit Bortnianskys praktiziert wurde, sind:

• die Aussprache des Buchstaben «г» als „h“.28 Ein Beispiel ist das 
Wort «Господь» (gesprochen „Hospod'“ und nicht “Gospod'”). 
Im Ukrainischen wird «г» wie „h“ ausgesprochen, im Russischen 
als hartes „g“.

• die Unterscheidung zwischen «е» (gesprochen „e“)29 wie zum 
Beispiel für das „e“ in «возвеселятся» („vozveseljatsja“), im 
Unterschied zu «ѣ» (gesprochen „je“, bzw. ě in Transliteration 
nach ISO 9)30 wie in «нѣси» („njesi“). Modernes Russisch gibt 
sowohl «е» als auch den heute veralteten Buchstaben «ѣ» als 
„je“ wieder, modernes Ukrainisch hingegen «е» als „e“ und den 
veralteten Buchstaben «ѣ» als „i“.31

• die Aussprache des Buchstaben «щ» als „sh-ch“ (oder šč in ISO 9) 
im Gegensatz zu dem gedehnten „sh“ (š), wie es in modernem 
Russisch32 und zunehmend auch in modernem Ukrainisch vor-
kommt.

Kirchenslawisch unterscheidet sich vom modernen Russisch gene-
rell dadurch, dass die Vokale immer gleich ausgesprochen wer-
den, egal ob die Silbe betont oder unbetont ist. Unbetonte Vokale 
werden nicht verkürzt. Zum Beispiel werden im Wort «Господь» 
(„Hospod'“) beide Vokale „o“ gleich ausgesprochen. Auch im Wort 
«Tебе» („Tebe“) wird „e“ zweimal gleich ausgesprochen.

Eine authentische Aussprache des Kirchenslawischen beeinflusst 
natürlich den Klang der Musik. Das Eröffnungsmotiv von Konzert 
Nr. 9 etwa klingt schärfer mit der Aussprache „sej den'“ des frühen 
19. Jahrhunderts, als wenn man (in ISO 9) „sěj děn'“ singt.33 In 
den Einleitungstakten von Konzert Nr. 17 entwickeln die Worte 
„Hospodi, Hospodi“ einen sanfteren Effekt als das moderne rus-
sische „Gospodi, Gospodi“. Heutigen slawischen Kirchenchören 
steht natürlich frei, das Kyrillische in einer Art auszusprechen, die 
zu ihrem lokalen Kolorit passt, wenn sie die vorliegende Edition 
nutzen. Gleichwohl können alle Chöre die vorliegende Translitera-
tion für sich entdecken und und von ihr profitieren.

Texte	und	Übersetzungen

Bortniansky entnimmt die Texte für seine Konzerte fast ausschließ-
lich dem Buch der Psalmen.34 Nur selten zitiert er einen einzelnen 
Psalm, meist kombiniert er Verse verschiedener Psalmen in einem 
einzigen Konzert. Konzert Nr. 30, zum Beispiel, verwendet eine 
freie Kompilation von Versen und Halbversen aus acht verschiede-
nen Psalmen. Manchmal nimmt sich Bortniansky auch Freiheiten 
und ersetzt oder ergänzt Worte innerhalb der Verse. 

Nicht immer lassen sich die Psalmverse in den Chorkonzerten leicht 
zuordnen. Die frühen Editionen geben normalerweise nur einen 
Psalm an, der im jeweiligen Konzert vertont wird. Tschaikowskys 
Edition ist genauer und setzt meist mehrere Psalm- und genaue Vers-
nummern unter den Titel jedes Konzerts. Die vorliegende Edition 
gibt eine umfängliche Liste mit Psalmstellen an (siehe Seite XV). Die 
Versnachweise für die Transliteration und die deutsche Übersetzung 
entsprechen der Septuaginta-Zählung der Psalmen, wie sie in der 
orthodoxen Tradition verwendet wird.35 Die Nachweise in Klammern 
entsprechen der hebräischen Zählung der Psalmen. Die verschiede-
nen Zählungen sollen es dem Benutzer ermöglichen, die entsprechen-
den Stellen in der Lutherbibel, in der King-James-Übersetzung oder 
einer anderen gewünschten Psalmübersetzung aufzufinden.

Die deutsche Übersetzung folgt dem Buchhäger Psalter, der 2008 
vom Verlag des orthodoxen Dreifaltigkeitsklosters Buchhagen im 

Weserbergland publiziert wurde.36 Die in der täglichen liturgischen 
Praxis erprobte Übersetzung verfolgt die Absicht, eine für den 
Gesang geeignete Textfassung zu schaffen. Die englische Über-
setzung beruht im Wesentlichen auf der Übersetzung des russisch- 
orthodoxen Psalters, die vom Holy Transfiguration Monastery in 
Boston, Massachusetts veröffentlichten wurde37 und bewusst einen 
historisierenden Sprachstil verwendet. Da es sich beim Kirchen-
slawischen um eine formelle, altertümliche Sprache handelt, ist ein 
älterer Duktus des Englischen geeignet, um den Geist des Original-
textes wiederzugeben. Die Übersetzungen weichen bisweilen von 
der jeweiligen Standardübersetzung der Psalmen ab, wie schon der 
orthodoxe Psalter selbst. Darüber hinaus interpretiert und betont 
Bortniansky in seiner Musik manchmal einzelne Worte auf eine 
eigene, andere Art.
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28 Das Zeichen im Internationalen Phonetischen Alphabet für diesen glottalen Fri-
kativ-Laut ist [ɦ], ähnliche wie “h” im englischen Wort „behold“. Diese zeitge-
nössische Praxis in St. Petersburg geht möglicherweise auf die Anwesenheit von 
Klerikern und Sängern aus Kiew in der Hofkapelle zurück. (Wie Anm. 26).

29 Das Zeichen im Internationalen Phonetischen Alphabet für diesen Vokal ist [Ɛ], 
ausgesprochen wie „e“ im deutschen Wort „Bett“.

30 Das IPA-Zeichen für diesen Vokal ist der Halbvokal [ʲe̞].
31 Für eine detailliertere Beschreibung der Unterschiede zwischen der aktuellen 

Aussprache des Kirchenslawischen und derjenigen des 18. Jahrhunderts siehe: 
M. Kuzma, Dmitrii Stepanovich Bortnianskii (1751–1825): an Introduction to 
the Composer through an Edition of his Choral Concertos “Priidite, vospoim” 
and “Glasom moim”, D.M. diss., Indiana University 1992, S. 131–144.

32 Das IPA-Zeichen ist [ʂ t͡ ʂ] and seine Aussprache ähnlich wie „sh-ch“ in „fresh 
 cheese“, aber die Zunge wird weiter zurückgezogen als beim amerikanischen 
Buchstaben „r“.

33 Auch die Aussprache des Kirchenlateinischen kann, je nach zeitlicher und regio-
naler Einordnung, variieren. So beeinflusst die deutsche bzw. italienische Ausspra-
che des Wortes „quam“ (entweder „kvam“ oder „kuam“) den Klang der Musik.

34 Ausnahmen sind die Konzerte Nr. 2, 6, 15, 25 und 26.
35 Die von der orthodoxen Kirche verwendete Septuaginta (LXX) gründet auf der 

ältesten griechischen Übersetzung des Alten Testaments und unterscheidet sich 
in verschiedenen Aspekten von der hebräischen Übersetzung, die Basis für die 
King-James-Version, die Lutherbibel und moderne katholische und protestanti-
sche Bibelübersetzungn ist. Die Zählung der Psalmen in der Septuaginta weicht 
grundlegend von der hebräischen Zählung ab. Die hebräische Zählung teilt Psalm 
9 (in 9 und 10), Psalm 113 (in 114 und 115), fasst Psalm 114 und 115 (zu 116) 
zusammen, und Psalm 146 und 147 (zu Psalm 147). 

36 Die Psalmen, deutsch aus der Septuaginta. Buchhäger Psalter, übersetzt von Jo-
hannes von Buchhagen, Buchhagen 2008. Abdruck mit freundlicher Genehmi-
gung. Alle Rechte vorbehalten.

37 The Psalter: According to the Seventy of St. David, the Prophet and King. Brook-
line, MA 1974. Abdruck mit freundlicher Genehmigung. Alle Rechte vorbehal-
ten. Einige kleinere textliche Modifikationen wurden mit Erlaubnis des H.T.M. 
vorgenommen. 
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Foreword

The present critical edition of the sacred choral concertos for four 
voices by Dmitry Bortniansky offers an alternative to the edition 
produced by Peter Tchaikovsky and his publisher Peter Jurgenson 
in 1882, which has long been the standard reference for perform-
ing and studying Bortniansky’s choral music. Tchaikovsky’s edi-
tion reflects alterations made by Bortniansky’s successors at the 
Russian Imperial Court Chapel and by Tchaikovsky himself. Based 
on the earliest, most authoritative sources available, the present edi-
tion restores a more truthful, vivid, and nuanced understanding of 
Bortniansky and his choral concertos.1

The present edition also provides the sacred texts for the concertos 
both in their original Cyrillic form and in transliteration directly 
in the scores. The Cyrillic text includes several obsolete letters, 
which serve to remind Slavic choral musicians that Church Slavic 
is not a vernacular language and that it was not always pronounced 
as in Slavic churches today. The romanized transliteration allows 
non-Slavic musicians access to the concertos. 

Dmitry	Bortniansky	and	the	Choral	Concerto	Genre

Dmitry Stepanovich Bortniansky2 (1751–1825) figures prominent-
ly in the narratives of both Russian and Ukrainian music histo-
ry.3 Ukrainian-born, he spent almost all of his life in the employ 
of the Russian Imperial Court in St. Petersburg, first as a choir-
boy and eventually as chief Kapellmeister of the Imperial Court 
Chapel [Pridvornaia pevcheskaia kapella]. Notably, Bortniansky 
was the first native Slavic composer to attain this prestigious posi-
tion. As a young singer, he was reportedly one of the Empress 
Elizabeth’s favorites.4 As the director of the Imperial Court Chapel, 
Bortniansky achieved in his singers “an incredible blend, precision, 
and evenness of vocal tone.”5 Bortniansky’s choir performed both 
a cappella music in Church Slavic and various choral-orchestral 
works, among them masses and oratorios by Handel, Haydn, and 
Mozart, and the world premiere of Beethoven’s virtuosic Missa 
solemnis in 1824.6 

Bortniansky is most renowned, however, as a composer of sacred 
music, and his substantial legacy of sacred concertos and liturgical 
settings is at the core of the Eastern European choral repertoire. 
He studied composition with Baldassare Galuppi: first in Russia 
when Galuppi was court Kapellmeister to Catherine the Great, 
and later in Italy (1769–79).7 While in Italy, Bortniansky com-
posed several opere serie to Italian libretti and sacred motets to 
Roman Catholic and German Protestant texts. Upon his return to 
St. Petersburg in 1779, he assumed a secondary post at the bolshoi 
dvor [greater court], composing sacred music and training singers 
for Catherine and the Imperial Court Chapel. Starting at the end of 
1783, Bortniansky served as Kapellmeister to her son Paul I at the 
maliy dvor [lesser court].8 When Paul assumed the throne in 1796, 
he appointed Bortniansky chief Kapellmeister of the Imperial Court 
Chapel. 

Bortniansky seems to have composed the bulk of his liturgical works 
and most of his sacred choral concertos in the 1780s and 90s, prior to 
this appointment.9 As Kapellmeister of the Court Chapel, he focused 
most of his attention on the care and training of his own singers 
and established a standard of sacred choral performance outside the 
perimeter of St. Petersburg. In 1816, a government decree grant-
ed the Imperial Court Chapel the exclusive right to publish sacred 
music across the Russian Empire. Bortniansky himself oversaw 

the publication of various composers’ sacred works, including his 
own. Of the many sacred concertos that he reportedly composed,10 
 thirty-five concertos for four voices and eleven concertos for double 
chorus came to print within his lifetime.11

Bortniansky is credited with developing the genre of the sacred 
choral concerto – the musical centerpiece of the Orthodox Divine 
Liturgy12 – to its highest level. The sacred choral concerto is a set-
ting of sacred text, usually Psalm verses, sung during the Liturgy 
at the moment of consecration. It is typically divided into three 
or four contrasting movements and employs a variety of solo and 
tutti textures. As a genre, the sacred choral concerto has no precise 
equivalent in Western repertoire. In function, it is perhaps analogous 
to a communion anthem, but it differs from the anthem musically. 
Its closest musical equivalent is the Western European concerto 
grosso. However, since it is intended for use in the Orthodox service 
where no musical instruments are allowed, the choral concerto is 

 1 L. Grigoriev’s edition of 2003 marks a significant stride toward a more authen-
tic reading but is based on only one archival source (referred to as Source A in 
the present edition). His edition also realizes all ornaments instead of presenting 
them in their original form. L. Grigoriev, ed., D. S. Bortnianskii: 35 Dukhovnykh 
kontsertov na 4 golosa, Moscow, 2003. 

 2 There are two ways of representing the composer’s name in Cyrillic – 
«Бортнянский» (Russian) and «Бортнянський» (Ukrainian) – and many 
ways of transliterating it. The composer himself transliterated his last name as 
 “Bortniansky” during his years in Italy, as is evident in several autograph manu-
scripts. His first name appears as «Дмитро» (“Dmytro”) in Ukrainian scholar-
ship and occasionally as “Demetrio” in Italian and Austrian sources. In editions 
printed during his lifetime, his first name appears as «Дмитрий» (“Dmitrii” or 
“Dmitry”). Hence, the present edition chooses “Dmitry Bortniansky.” In foot-
note citations of the present edition, Slavic names and bibliographic information 
will be transliterated according to the United States Library of Congress system. 
This differs from the ISO 9 system employed in titles of the concertos and in the 
scores. 

 3 The earliest known biography of Bortniansky is by D. Dolhov, the composer’s 
grandson. D. S. Bortnianskyi: Biohrafichnyi narys [D. S. Bortniansky: A bio-
graphical sketch], Nuvellista (March 1857). According to Dolhov, Bortniansky 
began his music study in Hlukhiv and was sent to St. Petersburg in 1758. More 
recent biographies include V. Ivanov, Dmytro Bortnians'kyi, Kyiv, 1980; and 
M. Ritzarev (under her Russian name Rytsareva), Kompozitor D. Bortnianskii: 
zhizn' i tvorchestvo kompozitora. Izdanie vtoroe, pererabotannoe i dopolnennoe 
[Composer D. Bortniansky: life and works of the composer. Second edition, re-
vised and expanded], St. Petersburg, 2016.

 4 Dolhov, cited in Ivanov, Dmytro Bortnians'kyi, p. 25.
 5 This quote comes from Fedor (or Fyodor) Lvov, Bortniansky’s successor at 

the Court Chapel. Russkaya muzykal'naya gazeta, 1900, no. 40; included in 
Ukrainian translation in Ivanov, Dmytro Bortnians'kyi, p. 84.

 6 A. Ershov, Stareyshiy russkiy khor [The oldest Russian choir], Leningrad, 1978, 
pp. 59–61. The premiere of Missa solemnis took place on April 7, 1824, in a 
concert performance of the St. Petersburg Philharmonic Society.

 7 Although standard biographies cite 1769–79 as Bortniansky’s years in Italy, he 
might have arrived in Italy earlier, in 1768. M. Ritzarev, Eighteenth-Century 
 Russian Music, Burlington, 2006, p. 110.

 8 For the maliy dvor, Bortniansky composed secular music: several French opéra 
comiques, romances for solo voice, and instrumental chamber music.

 9 Ritzarev documents that the titles of various sacred works by Bortniansky to-
gether with their incipits are listed in the Katalog pevcheskoi not [Catalogue of 
Vocal Music] from 1793. Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, pp. 7, 
290–91. Ritzarev also provides approximate dates of composition for each of 
the thirty-five choral concertos for four voices. Rytsareva, Kompozitor D. Bort-
nianskii, 2016, pp. 370–71. Various newspaper notices and music catalogs indi-
cate that individual concertos along with liturgical motets were widely available 
for purchase by the early nineteenth century across Russia. For instance, in 1806 
the establishment Charles Louis Lehnhold in Moscow advertised eighty-two 
sacred works by Bortniansky in stock. N. A. Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia 
sochinenii D. S. Bortnianskogo: Svodnyi katalog [The works of D. S. Bortnian-
sky published in his lifetime: Composite catalog], St. Petersburg, 2001, p. 16.

10 Ritzarev cites an additional thirty-one concertos that were attributed to Bortnian-
sky and mentioned in pre-Revolutionary sources but were not printed during his 
lifetime. Rytsareva, Kompozitor D. Bortnianskii, pp. 372–73. 

11 Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia, pp. 23–25.
12 The Divine Liturgy is the Eucharistic service of the Byzantine tradition. The Ro-

man Catholic counterpart would be the Mass.
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performed entirely a cappella. Also, unlike the concerto grosso, 
there is no set concertino group of soloists. The configuration of 
vocal soloists changes fluidly between movements and even from 
phrase to phrase.

For further observations about the music, see section III. 
Observations in the Critical Report (pages 375–378). 

As a body of work, the thirty-five Bortniansky choral concertos pre-
sented in this edition convey a considerable array of sacred verses 
appropriate to various feast days. Bortniansky’s concertos in the 
minor mode are generally the most highly regarded: among them 
Concertos 32 and 33.13 In his edition of the concertos, Tchaikovsky 
cites Concerto 32, Skažy mi, Hospodi, končinu moju [O Lord, make 
me to know mine end], as the one he considered to be Bortniansky’s 
best. That concerto ends with a prolonged fugal movement that well 
describes both a resistance to and ultimate acceptance of death. 
Reportedly, Bortniansky himself was very fond of Concerto 33, 
Vskuju priskorbna jesi, duše moja? [Why art thou cast down, O my 
soul?], the concerto that was sung at his burial.14 Of his major-mode 
concertos, Concerto 15, Priidite, vospoim ljudie [Come, O people, 
let us praise in song] is among his most effective. An overall jubilant 
concerto with an Allegro opening and closing, it includes one of 
Bortniansky’s most searing passages – a middle movement replete 
with chromaticism to depict Christ’s crucifixion. The celebratory 
Concerto 6 Slava vo vyšnikh Bohu [Glory to God in the highest], 
designated for Christmas Day, and Concerto 9 Sej den', jeho že so 
tvori Hospod' [This is the day which the Lord hath made], for Easter, 
are among the concertos most commonly performed.

Reception	and	Criticism	of	Bortniansky’s	Choral	Concertos	

Already during his lifetime, Bortniansky’s choral concertos and 
liturgical pieces gained renown and popularity across the Russian 
Empire and well beyond its borders. His concertos and hymns 
might have been performed in Vienna as early as the 1780s.15 
Several works, notably the Cherubic Hymn No. 7 and Kol' slaven 
naš Hospod' [How glorious is our Lord], were translated into Latin 
and German and were published in Western anthologies beginning 
in the mid-nineteenth century. Hector Berlioz, who heard the cho-
ral concertos during his travels to Russia in the 1840s, included 
Bortniansky’s music in several of his own concert programs in 
Paris.16 Berlioz was entranced by his flexible approach to the choral 
medium: 

In all of these [sacred] works, one finds a true religious sentiment, 
often a kind of mysticism that plunges the listener into profound 
ecstasies, a rare skill in the grouping of vocal forces, a wondrous 
sense of nuance, sonorous harmonies, and, above all, an incredi-
ble freedom in the handling of the parts – a reigning disregard for 
the rules of his predecessors and contemporaries, particularly the 
Italian composers of whom he is deemed a disciple.17

Bortniansky’s symphonic exploration of the a cappella four-
voiced medium was prodigious. Perhaps because of his exposure to 
vocal-orchestral music in Italy and the prohibition of instruments 
in the Orthodox Church, Bortniansky uses the a cappella chorus as 
his orchestra, exploiting its various textural and timbral possibilities. 
His inventiveness had great influence on later generations of Russian 
composers. Rachmaninoff’s Vsenoščnoje bdenie [Vespers] might 
be regarded as a work that further expanded Bortniansky’s choral 
exploration. Stravinsky’s Symphony of Psalms – as a multi-move-
ment work with freely chosen psalm verses – might be regarded 
as a descendant of the choral concerto genre.18 His Svadebka [Les 

Noces] with its rapid alternation of chorus and soloists might also 
be perceived as related to Bortniansky’s concertos.

Over the decades and centuries, critical appreciation for Bortniansky 
and his music has fluctuated. Bortniansky has at once been embraced 
by Russian and Ukrainian church musicians as one of their prin-
cipal composers and shunned by Slavic intellectuals.19 As early 
as 1860, the noted Russian music critic Alexander Serov referred 
to Bortniansky’s music as “a weak echo of the Italians of the 
Mozartean era.”20 Tchaikovsky wrote: “I recognize the merits of 
Bortniansky […] but how little [his] music harmonizes with the 
Byzantine style of architecture, icons, with the whole feeling of 
the Orthodox service!”21 The Russian Revolution and subsequent 
“cultural revolution,” rendering religion irrelevant, further obscured 
Bortniansky’s sacred choral music from official recognition.22 
Following the collapse of Soviet Union in 1991, there was a resur-
gence of interest in Bortniansky’s concertos and an abundance of 
performances and recordings. Nevertheless, prominent scholars of 
the early twenty-first century have restated that his style is essen-
tially sentimental.23 It is difficult to isolate which of Bortniansky’s 

13 According to Ritzarev, these two are likely among the last concertos that Bort-
niansky composed, perhaps in the 1810s. Ritzarev, Eighteenth-Century Russian 
Music, p. 304.

14 Ryzhkova, Prizhiznennye izdaniia, p. 27.
15 The Vienna Hofkapelle archive offers evidence that Bortniansky’s music was 

performed outside the Russian borders during his lifetime. The manuscript col-
lection, dated 1780, includes three sacred pieces by Bortniansky with the Church 
Slavic text written in transliteration, suggesting that they were sung by choirs 
there. Also, the archive of the Gesellschaft der Musikfreunde in Vienna holds a 
volume of Bortniansky concertos sent to the Viennese court in 1832, relatively 
soon after Bortniansky’s death. (See the Critical Report for a further description 
of these sources). 

16 Berlioz included Bortniansky’s “Chant des chérubins” (Cherubic Hymn, presum-
ably No. 7) in the opening concert of his first season as director of the Société 
Philharmonique at the Salle Ste-Cécile (October 22, 1850). A later “concert spi-
rituel” that took place in Paris on June 30, 1851, included works by Beethoven, 
Berlioz, Rossini, Weber, and the Bortniansky Cherubic Hymn. Guy Gosselin, La 
symphonie dans la cité: Lille au XIXe siècle, Paris, 2013, p. 146.

17 Translation my own. “Dans toutes ces œuvres, on trouve un véritable sentiment 
religieux, souvent une sorte de mysticisme qui plonge l’auditeur en des profondes 
extases, une rare expérience du groupement des masses vocales, une prodigieuse 
entente des nuances, une harmonie sonore, et, chose surprenante, une incroyable 
liberté dans la disposition des parties, un mépris souverain des règles respectées 
par ses prédécesseurs comme par ses contemporains, et surtout par les Italiens 
dont il est censé le disciple.” Hector Berlioz, Les soirées de l’orchestre, Paris, 
[1895], p. 273.

18 The Psalm verse that closes the first movement of Symphony of Psalms (Ps. 
38:17) figures prominently in Bortniansky’s Concerto 32, the choral concerto that 
Tchaikovsky most admired and that Stravinsky most certainly would have heard 
in his youth. In Latin, as it appears in Symphony of Psalms, this verse is “Re-
mitte mihi, ut refrigerer prius quam abeam et amplius non ero.” In Concerto 32 
it appears as «Ослаби ми да почiю прежде даже не отъиду, и ктому не буду.» 
(“Oslabi mi, da počiju, prežde daže ne ot''idu, i ktomu ne budu.” [Spare me, that 
I may be refreshed before I go hence, and be no more.]  

19 For further discussion of the reception history of Bortniansky’s music, see my 
article: M. Kuzma “Bortniansky à la Bortniansky: An Examination of the Sources 
of Dmitry Bortniansky’s Choral Concertos,” in: The Journal of Musicology 14 
(1996), pp. 183–212, here pp. 183–85. See also Ritzarev, Eighteenth-Century 
Russian Music, pp. 341–48.

20 A. N. Serov, “Muzyka, muzykal'naia nauka, muzykal'naia pedagogika” [Music, 
music studies, and music pedagogy], in: Izbrannye stat'i, vol. 2, ed. G. Khubov, 
Moscow, 1957, p. 211.

21 Tchaikovsky to N. von Meck, 30 April 1878, P. I. Chaikovskii: Perepiska s N. F. 
fon Mekk, vol. 1, 1876–1878, ed. by V. A. Zhdanov and I. T. Zhegin, Moscow, 
1934, no. 137. 

22 An entire collection of sacred music was burned in 1927 in a fire on the bridge 
connecting the Palace Square with the Imperial Court Chapel, where a monument 
to three composers of sacred music – Bortniansky, Turchaninov, and Lvov – had 
been planned. Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, p. 4. During the So-
viet era, some of Bortniansky’s sacred music was re-written and performed with 
secularized texts or texts conveying political propaganda. 

23 For example Ritzarev notes the Beethovenian “knocking” motive found in Con-
certo 27, and describes it as “softened” and “more sentimental” in Bortniansky. 
Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, p. 308. The nature of this motive – 
marked predominantly forte in the concerto – might well be interpreted as force-
ful in performance.
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traits have been more reprehensible to his Slavic critics over the 
decades: his Italianate (Western) style, his sacred subject matter, or 
his sentimental (rather than deep-felt or ascetic) sensibility. 

Bortniansky’s	Theological	Message	in	the	Concertos

On close examination, Bortniansky’s choral concertos reveal a keen 
sensitivity to sacred text. The melodic-harmonic material and musi-
cal forms in and of themselves can seem ordinary or even formulaic. 
However, Bortniansky is at his most remarkable and effective as 
a composer not in the notes themselves or on the macro level of 
form but in the minute inflections of his vocal writing and his flex-
ible approach to the four-voice a cappella medium. At the opening 
of Concerto 27, for example, the solo voices sing halting melodic 
lines not to convey delicacy but to express the grief of one who can 
scarcely utter a complete phrase.

The dynamic and textural contrasts found in Bortniansky’s con-
certos are not contrived merely for the sake of concertato musical 
amusement. Rather, they reflect an intentional, necessary theologi-
cal reading. Bortniansky’s music confronts the contradictory nature 
of the Judeo-Christian god – a god of majesty whose power lies, 
paradoxically, in compassion. The Psalm verses that Bortniansky 
chooses often juxtapose words related to milost' (mercy) with words 
related to velichie (greatness). It is this contrast and paradox that is 
both musically and theologically central to his concertos. 

Frequently, Bortniansky’s concertos feature some form of the words 
pojte Bohu (sing to God) and uslyšyt tja Hospod' (the Lord hear 
thee). The words pojte Bohu are common to the Psalms in gen-
eral, and they also emphasize an important tenet of the Orthodox 
belief that humans can more palpably experience God’s presence 
and divinity though the act of giving voice in sacred song.24 In sing-
ing, the personal breath and the Holy Spirit come together;25 the 
most intimate and the most universal become one and the same. The 
words uslyšyt tja Hospod' imply a reciprocal relationship with God: 
if one cries out to God in song, God listens and attends. It is perhaps 
no coincidence that the first concerto begins with the exortation 
“Vospojte Hospodevi” [Sing unto the Lord].

It is also perhaps no coincidence that Concerto 1 quotes a Psalm 
verse that specifies “Vospojte Hospodevi pěsn' novu” [Sing unto 
the Lord a new song]. In his choral concertos, Bortniansky creates a 
“new song” or an innovatively effective way of representing sacred 
text. As Berlioz attests, the sheer sonic material of Bortniansky’s 
concertos can be arresting. At the same time, the minute inflections 
in the vocal lines create a mood of spiritual intimacy. In the act of 
performance, Bortniansky’s music allows the chorus and listeners 
to receive the ancient texts viscerally and spiritually in a new way. 
In their best moments, Bortniansky’s choral concertos powerfully 
convey the message that the kingdom of God – one of both majesty 
and compassion – is immediately and forever (vo věki věkov), at 
hand. 

Pronunciation	and	Transliteration	of	Church	Slavic	

The present edition shows the sacred verses in both the original 
Cyrillic letters and in transliteration. The Cyrillic text appears in 
its nineteenth-century orthography with all its attendant archaisms, 
including the iat' (a letter obsolete in modern Slavic languages) as 
well as the tviordy znak or “hard sign” (rarely used). The presence 
of the iat' (ѣ) is important, since that letter signaled a specific pro-
nunciation in Bortniansky’s day. The tviordy znak (ъ), though it 

is silent, is included for consistency of orthography. Aside from 
providing phonetic information, these letters remind singers familiar 
with Cyrillic letters that the pronunciation of Church Slavic in St. 
Petersburg at the turn of the nineteenth century differed from the 
current practice.

The transliterated form of the Church Slavic texts in this edition is 
a hybrid of Russian and Ukrainian ISO 9, the best approximation of 
the Church Slavic pronunciation practiced at the St. Petersburg court 
in Bortniansky’s day. Evidence of this pronunciation can be found 
in manuscripts of Western composers working at the Russian court 
at the time, such as Giuseppe Sarti (1729–1802) and Baldassare 
Galuppi (1706–1785). Proof of the pronunciation in Bortniansky’s 
concertos themselves can be found in manuscripts held in the Vienna 
Hofkapelle Archive at the Österreichische Nationalbibliothek (see 
Source Hk in the Critical Report). In all of these manuscripts, the 
text underlay appears in transliteration and indicates a hybrid of 
Russian-Ukrainian pronunciation.26 Authorities on Church Slavic 
phonology and linguistics further corroborate the pronunciation 
indicated in the transliterations.27

Characteristic features of the pronunciation practiced in St. 
Petersburg in Bortniansky’s day include 
• the pronunciation of the letter «г» as “h”28. An example of 

this is the word «Господь» pronounced “Hospod'” rather than 
“Gospod'.” In Ukrainian, «г» is pronounced “h”, and in Russian, 
«г» is pronounced as the hard “g.”

• the differentiation of «е» (pronounced “e”)29 versus «ѣ» (pro-
nounced “je” or transliterated as ě in ISO 9)30 An example of this 
is the “e” of возвеселятся (“vozveseljatsja”) versus the “ѣ” of 
нѣси (“njesi”). Modern Russian renders both «е» and the now 
obsolete letter «ѣ» as “je.” Modern Ukrainian renders the letter 
«е» as “e” and the obsolete letter «ѣ» as “i.”31

• the pronunciation of the letter «щ» as “sh-ch” (or in ISO 9 šč) ver-
sus the prolonged “sh” (š) of modern Russian32 and increasingly 
of modern Ukrainian.

Church Slavic in general differs from modern Russian in that the 
vowels are always pronounced the same, whether the syllable is 
accented or not. Unaccented vowels are not reduced. For example, 
in the word «Господь» or “Hospod',” both “o” vowels are pro-
nounced the same; in the word «Tебе» or “Tebe,” both “e” vowels 
are pronounced the same. 

24 To quote St. Augustine of Hippo: “Those who sing well pray twice.” (Bis orat qui 
bene cantat).

25 In Church Slavic, the word «дух» (“dukh”) refers both to breath and spirit. 
26 Although the colloquial Russian and Ukrainian languages did substantially affect 

the pronunciation of Church Slavic by the late nineteenth century, the pronuncia-
tion of High Church Slavic resisted vernacular influence until the mid nineteenth 
century. (Conversation with Russian philologist V. Zhivov, August 2008.)

27 The principal source consulted is B. A. Uspenskii, Arkhaicheskaia sistema 
tserkovnoslavianskogo proiznosheniia [The Archaic System of Church Slavic 
Pronunciation], Moscow, 1968. 

28 The International Phonetic Alphabet symbol for this voiced glottal fricative is [ɦ], 
similar to the “h” in the English word “behold.” This practice in St. Petersburg at 
the time perhaps reflects the presence of clerics and singers from Kyiv at the court 
chapel. (Conversation with V. Zhivov, August 2008.)

29 The International Phonetic Alphabet symbol for this vowel is [Ɛ] pronounced as 
the “e” in the English word “let.”

30 The IPA symbol for this vowel with semivowel is [ʲe̞].
31 For more information on the differences between current and eighteenth-century 

Church Slavic pronunciation see M. Kuzma, Dmitrii Stepanovich Bortnianskii 
(1751–1825): an Introduction to the Composer through an Edition of his Choral 
Concertos “Priidite, vospoim” and “Glasom moim”, D.M. diss., Indiana Univer-
sity, 1992, pp. 131–44.

32 The IPA symbol is [ʂ t͡ ʂ] and is pronounced similarly to the sh-ch in “fresh 
cheese,” but with the tongue pulled further back as it would be for the American 
letter “r.”
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Pronouncing the Church Slavic words in an authentic manner of 
course affects the sound of the music. For example, the opening 
attack of Concerto 9 sounds more incisive using the early 19th- 
century pronunciation “sej den'” rather than the modern Russian (in 
ISO 9) “sěj děn'.”33 In the opening measures of Concerto 17, the 
repeated words “Hospodi, Hospodi” convey a softer effect than the 
modern Russian “Gospodi, Gospodi.” Slavic church choirs today are 
of course free to pronounce the Cyrillic in a manner that suits their 
local practice when using the present edition. Nevertheless, all choirs 
might enjoy and profit from referring to the transliteration provided.

Texts	and	Translations

Bortniansky draws almost exclusively from the Book of Psalms for 
the texts to his concertos.34 He rarely quotes a single Psalm in a con-
certo. Most often, Bortniansky combines verses from several Psalms 
in a single concerto. Concerto 30, for example, freely quotes verses 
and half-verses from eight different Psalms. Occasionally Bortniansky 
also takes liberties within the verses, substituting or adding words.

The Psalm verses in the choral concertos are not always easy to 
trace. The early editions typically refer to only one of the Psalms 
quoted in the concerto. Tchaikovsky’s edition is more thorough 
and often shows several Psalm numbers and specific verse num-
bers below the title of each concerto. The present edition proposes 
an exhaustive list of Psalm quotations (see page XV). In reference 
to the verses in Church Slavic, it uses the Septuagint numbering 
of the Psalms that is appropriate to the Orthodox tradition.35 The 
Psalm numbers in parentheses reflect the Hebrew numbering of the 
Psalms. This alternate numbering is offered to allow the reader eas-
ier access to the equivalent verse in the King James, Lutheran, or 
other translations as needed.

The English translation relies principally on the translation of the 
Russian Orthodox Psalter published by the Holy Transfiguration 
Monastery in Boston, Massachusetts,36 with its intentionally antiquat-
ed English style. Since Church Slavic is a formal, archaic language, 
an older, elevated diction is appropriate to convey the spirit of the 
original texts. The German translation follows the Buchhäger Psalter 
published by the Orthodox Dreifaltigkeit monastery in Buchhagen.37 

These translations sometimes differ from standard English and 
German translations of the Psalms in meaning: the Church Slavic 
Psalter itself occasionally conveys alternate meanings. Moreover, 
Bortniansky’s music sometimes highlights and interprets individual 
words in a unique, divergent manner. 
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33 Similarly, ecclesiastical Latin can be pronounced in many ways depending upon 
location and century. Pronouncing the Latin word “quam” in a German versus 
Italian manner (“kvam” versus “kuam”) affects the sound of the music.

34 The exceptions are Concertos No. 2, 6, 15, 25, and 26.
35 The Septuagint (LXX), used by the Orthodox Church, reflects the earliest Greek 

translation of the Old Testament and differs in several respects from Hebrew ver-
sion, which forms the basis for the King James Version, the Luther Bible and most 
Catholic-Protestant translations of the Bible. The numbering of the Psalms in the 
Septuagint version differs substantially from the Hebrew version, which divides 
Psalm 9 (into Psalms 9 and 10), divides Psalm 113 (into Psalms 114 and 115), 
combines psalms 114 and 115 (into Psalm 116), and combines Psalms 146 and 
147 (into Psalm 147). 

36 The translators used the Moscow Psalter of 1821 as one of their sources. The 
Psalter: According to the Seventy of St. David, the Prophet and King, translat-
ed by the Holy Transfiguration Monastery. Brookline, MA, 1974. Used by per-
mission. All rights reserved. A few minor textual modifications have been made 
with the permission of the H.T.M. 

37 Die Psalmen, deutsch aus der Septuaginta. Buchhäger Psalter, translated by 
Johannes von Buchhagen. Buchhagen, 2008. Used by permission. All rights 
 reserved.
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Пepeдмoвa (скорочена версія)

Нинішнє критичне видання духовних хорових концертів для 
чотирьох голосів Дмитра Бортнянського, що базується на 
самих ранніх джерелах, є важливою альтернативою редакції, 
яку здійснив П. I. Чайковський і видав П. I. Юргенсон у 1882 р. 
Редакція Чайковського, яка довгий час була  загально-прийнятим 
джерелом для виконання і вивчення духовної музики Борт-
нянського, відображає зміни, зроблені послідовниками Борт-
нянського в російській Імператорській Придворній співацькій 
капелі, а також самим Чайковським. Спираючись на найбільш 
авторитетні джерела, доступні нам сьогодні, нинішнє видання 
відновлює більш достовірне і чуйне розуміння музики Борт-
нянськогo.1

У нашому виданні духовні тексти концертів відтворено в ори-
гінальному кириличному написанні, а також у транслітерації. 
Кириличний текст містить деякі застарілі літери: вони нагаду-
ють хоровим музикантам словʼянам, що церковнословʼянська 
мова не є побутовою, крім того, не завжди вона вимовлялась 
як сьогодні. Транслітерація робить концерти доступними для 
музикантів несловʼянського походження, а також відтворює 
специфіку вимови, яка практикувалася в Санкт-Петербурзі на 
початку девʼятнадцятого століття.

Дмитро	Бортнянський	і	жанр	хорового	концерту

Дмитро Степанович Бортнянський (1751–1825) – видатна 
постать як російської, так і української історії музики. Украї-
нець за походженням, він провів майже все своє життя на служ-
бі при російському Імператорському дворі в Санкт-Петербур-
зі, спочатку як співак хору, згодом – головний капельмейстер 
Придворної співацької капели. Зазначимо, що Бортнянський 
був першим композитором словʼянського походження, який 
досягнув цієї престижної посади. Він найбільш відомий як 
композитор, його духовна музика складає основне ядро східно-
європейського хорового репертуару.

Бортнянський написав більшість своїх літургічних творів і 
хорових концертів у 1780–90-х роках, до його призначення 
капельмейстером. Із багатьох духовних концертів, які, як відо-
мо, він створив, тридцять пʼять концертів для чотирьох голосів 
і одинадцять концертів для подвійного хору було надруковано 
за його життя.2 Концерти Бортнянського в мінорному ладі, як 
правило, найбільш високо цінуються. У своєму виданні Чай-
ковський посилається на концерт № 32 Скажи ми, Господи, 
кончину мою, як найкращий у Бортнянського. Ймовірно, сам 
Бортнянський високо цінував концерт № 33 Всую прискорбна 
еси, душе моя, який виконували під час його поховання. Свят-
ковий концерт № 6 Слава во вышнихъ Богу, приурочений до 
Різдва, і Концерт № 9 Сей день, его же сотвори Господь на 
Великдень є частo виконуваними.

Вже за життя автора його хорові концерти і літургічні твори 
здобули популярність по всій Російській імперії, а також за її 
межами. Деякі з концертів Бортнянського, можливо, було вико-
нано у Відні на початку 1780-х рр. Гектор Берліоз, який почув 
хорові концерти під час своїх поїздок до Росії в 1840-х роках, 
був зачарований гнучким, сміливим підходом Бортнянського 
до фактури a cappella і включив його музику до кількох концер-
тів у Парижі. Симфонічна трактовка Бортнянським фактури a 
cappella справила великий вплив на наступні покоління росій-
ських композиторів. Всенічне бдіння Рахманінова, наприклад, 

можна розглядати як твір, в якому розвинуто ідеї Бортнянсько-
го щодо хорової фактури. 

Протягом десятиліть і століть критична оцінка Бортнянського 
і його музики змінювалася. Бортнянський відразу був прийня-
тий російськими і українськими церковними музикантами як 
один із провідних композиторів, але словʼянська інтелігенція 
його не признавала. Його критики зосередилися на італій-
ському (несловʼянському) стилі чи на тому, що вони вважали 
неглибоким, сентиментальним в його мелодико-гармонічному 
матеріалі, а також на формульній природі його музичних форм. 
Проте, Бортнянський є найбільш чудовим і ефективним не на 
макро-рівні форми чи в його музично-гармонічному матері-
алі, а в трактовці вокальної фактури і гнучкому, виразному 
вокальному інтонуванні. На початку концерту № 27, напри-
клад, сольні голоси співають мелодію, якби запинаючись, не 
для того, щоб передати легку сентиментальність, а для того, 
щоб виразити скорботу того, хто ледве може вимовити цілу 
фразу. Геніальність Бортнянського криється в деталях.

При ближчому розгляді, в хорових концертах Бортнянського 
виявляється особлива чутливість до священного тексту. Дина-
мічні і фактурні контрасти, які знаходимо в концертах Бортнян-
ського, не придумані лише заради музичної (concertato) розваги. 
Скоріше вони є засобами богословської інтерпретації тексту. У 
псалмових віршах, які обирає Бортнянський, нерідко поєднано 
слова «величіе» і «милость»; у музиці Бортнянського показано 
дуалістичну природу іудейсько-християнського Бога – велич-
ного бога (форте), сила якого полягає, як не парадоксально, 
у співчутті (пiано). Також часто в концертах Бортнянського 
виділено слова «пойте Богу» (співайте Богу) і «услышитъ тя 
Господь» (почує тебе Господь). Вони підкреслюють важливий 
православний постулат про те, що люди можуть відчути, пере-
жити присутність Бога і божественність, підносячи голоси у 
священному співі. Існує взаємний звʼязок із Богом: якщо хтось 
взиває до нього, Бог слухає його і захищає. 

Мабуть, не випадково перший концерт починається закликом 
«Воспойте Господеви пђснь нову». При виконанні потужні 
динамічні контрасти і гнучке вокальне інтонування музики 
Бортнянського дозволять усім, хто співає і слухає його концер-
ти, пережити стародавні священні тексти по-новому. В цілому, 
концерти переконливо передають відчуття, що Царство Боже – 
царство величі та співчуття – нині і во вђки вђков з нами.

Берклі, штат Каліфорнія. Весна 2016 року
Марійка X. Кузьма

Переклад українською Євгенії Ігнатенко

Додаткову інформацію див. у передмові англійською та ні-
мецькою мовами, а також в «Critical Report», с. 375–78.

 1 Видання Л. Григор’єва 2003 р. є значним кроком до автентичного прочи-
тання партитур Бортнянського, але воно базується лише на одному архів-
ному джерелі (так зване Source А в нашому виданні). Також у його редакції 
всі прикраси розшифровано, а не представлено в їх первісній формі. Д. С. 
Бортнянський: 35 духовных концертов на 4 голоса, Ред. Л. Григорьев. Мо-
сква, 2003.

 2 Див. M. Рыцарева, Композитор Д. Бортнянский: жизнь и творчество. Изд. 
второе, СПб, 2016, с. 370–73. Н. А. Рыжкова, Прижизненные издания сочи-
нений Д. С. Бортнянского: сводный каталог, СПб, 2001, с. 16–25.
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Предисловие (сокращенная версия)

Настоящее критическое издание духовных концертов на четы-
ре голоса Дмитрия Бортнянского, основанное на самых ранних 
и авторитетных из доступных источников, представляет собой 
важную альтернативу изданию 1882 года, осуществленному 
П. И. Чайковским и П. И. Юргенсоном. Редакция Чайковского 
долгое время служила исполнителям и исследователям хоро-
вой музыки Бортнянского основным источником. Однако она 
отражает изменения, привнесенные преемниками Бортнянско-
го по управлению Императорской придворной певческой ка-
пеллой, а также самим Чайковским. Настоящее издание при-
звано возродить более аутентичное и нюансированное пони-
мание музыки Бортнянского.1

В настоящее издание включены также тексты духовных кон-
цертов, как в оригинальном кириллическом написании, так 
и в транскрипции. В кириллическом тексте используется не-
сколько устаревших букв, которые напоминают современному 
музы канту, что церковнославянский – не разговорный язык, и 
не всегда звучал так, как сегодня. Транскрипция адресована 
исполнителям концертов Бортнянского, не знакомым с кирил-
лическим алфавитом; она передает петербургское произноше-
ние начала XIX века.

Дмитрий	Бортнянский	и	жанр	духовного	хорового	концерта

Дмитрий Степанович Бортнянский (1751–1825) – выдающая-
ся фигура в истории как русской, так и украинской музыки. 
Родившись на Украине, он почти всю свою жизнь служил при 
Русском Императорском Дворе в Санкт-Петербурге, сначала 
мальчиком-хористом, позднее – капельмейстером Придворной 
певческой капеллы. Примечательно, что Бортнянский был пер-
вым уроженцем славянской страны, удостоенным этого пре-
стижного поста. Бортнянский наиболее известен как компози-
тор, его духовная музыка легла в основу восточноевропейского 
хорового репертуара.

Большая часть литургических сочинений и хоровых концертов 
Бортнянского была написана, по-видимому, в 1780-е и 1790-е, 
до его назначения капельмейстером. Из множества приписы-
ваемых ему духовных концертов, тридцать пять четырехго-
лосных концертов и одиннадцать концертов для двойного хора 
были опубликованы при жизни композитора.2 Наибольшим 
признанием пользуются концерты Бортнянского в миноре. В 
своем издании Чайковский называет Концерт № 32 Скажи 
ми, Господи, кончину мою лучшим у Бортнянского. Считается, 
что сам композитор особенно любил Концерт № 33 Всую при-
скорбна еси, душе моя, который звучал на его похоронах. Сре-
ди мажорных и наиболее часто исполняемых концертов – рож-
дественский Концерт № 6 Слава во вышних Богу, и пасхальный 
Концерт № 9 Сей день, его же сотвори Господь.

Уже при жизни Бортнянского его хоровые концерты и литурги-
ческие сочинения были широко известны во всей Российской 
империи, равно как и за ее пределами. Его концерты и гимны, 
возможно, звучали в Вене уже в 1780-х годах. Гектор Берлиоз, 
впервые услышавший хоровые концерты во время поездки в 
Россию в 1840-х годах, был восхищен смелостью и гибкостью 
подхода композитора к фактуре a cappella и включил музыку 
Бортнянского в программу нескольких своих концертов в Па-
риже. Симфоническая трактовка хоровой фактуры a cappella 
в творчестве Бортнянского повлияла на последующие поколе-

ния российских композиторов. Так, Всенощное бдение Рахма-
нинова можно рассматривать как сочинение, продолжающее и 
расширяющее композиторские поиски Бортнянского. 

Критическое восприятие музыки Бортнянского на протяжение 
десятилетий и веков не было ровным. В одночасье, он стал од-
ним из главных композиторов в репертуаре русских и украин-
ских церковных музыкантов, но парией среди интеллектуалов. 
Критики заостряли внимание на его подражательном итальян-
ском (неславянском) стиле, на поверхностном и сентименталь-
ном, по их мнению, мелодико-гармоническом материале, и ша-
блонности его музыкальных форм. Однако, исключительность 
стиля Бортнянского лучше всего проявляется не на уровне му-
зыкальной формы, и не в мелодико-гармоническом материале, 
но в его трактовке вокальной фактуры и мельчайших подроб-
ностях вокального письма. Так, в начальных тактах Концерта 
27 солисты выпевают мелодию в особой запинающейся ма-
нере, выражающей не легкую сентиментальность, но такую 
скорбь, при которой едва ли возможно говорить законченными 
фразами. Гениальность Бортнянского – в деталях.

При ближайшем рассмотрении хоровые концерты Бортнянско-
го обнаруживают тонкую способность чувствовать священный 
текст. Композитор переплетает динамические и фактурные 
контрасты не просто ради эффектного concertato. Oни отра-
жают необходимое понимание богословских истин. Избранные 
Бортнянским стихи Псалтири нередко основываются на сопо-
ставлении слов «милость» и «величие». Его музыка вскрывает 
дуализм и противоречивую сущность иудейско-христианского 
Бога: бога величия (форте), чья мощь лежит, как ни парадок-
сально, в милосердии (пиано). Также в концертах Бортнян-
ского часто встречаются слова «пойте Богу» и «услышит тя 
Господь». В них отражается важное положение православной 
веры, что люди способны переживать божественное, воспевая 
его. Так проявляется взаимная связь человека с Богом: когда 
человек взывает к Богу, Бог слушает и отвечает.

Неслучайно первый же концерт начинается с призыва «Вос-
пойте Господеви пђснь нову». В исполнении мощные динами-
ческие контрасты и тончайшие вокальные интонации музыки 
Бортнянского позволяют всем поющим и слушающим воспри-
нять священные тексты по-новому. Концерты Бортнянского 
передают чувство, что Царство Небесное – царствие величия 
и сострадания – с нами и ныне, и во вђки вђков.

Беркли, Калифорния. Весна, 2016
Марика X. Кузьма

Перевод: Ольга Пантелеева, Вадим Кейлин

Дополнительную информацию см. в английском или немецком 
предисловиях а также в разделе «Critical Report», сс. 375–78.

 1 Редакция Л. Григорьева 2003 года представляет собой важный шаг к более 
аутентичному прочтению, однако основывается лишь на одном архивном 
источнике (в настоящем издании он обозначается как Источник А). Кроме 
того, в его издании все украшения приведены в расшифровке, а не в ориги-
нальной нотации. Л. Григорьев, ред., Д. С. Бортнянский: 35 духовных кон-
цертов на 4 голоса, Москва, 2003.

 2 М. Рыцарева, Композитор Д. Бортнянский: жизнь и творчество композито-
ра. Изд. второе, СПб, 2016, сс. 370–73. Н.А. Рыжкова, Прижизненные изда-
ния сочинений Д. С. Бортнянского: сводный каталог, СПб, 2001, cc. 16–25.
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Übersicht der vertonten Verse / Overview of the verses set to music
1. Zeile =  Septuaginta-Zählung (Buchhäger Psalter)
2. Zeile =  Septuagint Numbering (H.T.M. according to the Moscow Psalter of 1821)
3. Zeile =  Hebräische Zählung / Hebrew Numbering  (Lutherbibel / St. James Bible)

 1
Ps 149,1–4
Пс. 149, ст. 1–4
Ps. 149:1–4

2
Текст воскресный неизвестного происхождения 
Auferstehungstext unbekannter Herkunft
Resurrectional text of unknown provenance

3
Ps 20,1–5
Пс. 20, ст. 1–5
Ps. 21:1–5

4
Ps 65,1.3; 80,3; 65,7
Ps. 65, ст. 1, 3; 80, ст. 3; 65, ст. 8
Ps. 66:1, 2, 4; 81:3; 66:8

5
Ps 19,1–4.9
Пс. 19, ст. 1–4, 9
Ps. 20:1–4, 9

6
Стихира по 50м псалме на Рождество Христово
Sticheron über die Geburt Christi, nach Psalm 50
Sticheron after Psalm 51 for the Nativity of Christ

7
Ps 94,1.2; 36,22a.30b; 71,18a.19 
Пс. 94, ст. 1, 2; 36, ст. 22a, 30б; 71, ст. 19a, 20a
Ps. 95:1, 2; 37:22a, 29b; 72:18a, 19a

8
Ps 88,1–5a; 69,4a 
Пс. 88, ст. 1–5a; 69, ст. 5a
Ps. 89:1–5a; 70:4a

9

Ps 117,25; 94,1b; 78,14b; 84,7a; 67,30; 60,7–8
Пс. 117, ст. 24; 94, ст. 1б; 78. ст. 14б; 84, ст. 7а;  

67, ст. 29; 60, ст. 6, 7, 8а
Ps. 118:24; 95:1b; 79:13b; 85:7a; 68:28; 61:6, 7, 8a

10

Ps 46,6; 95,3a; 99,3.4a; 68,35a; 135,1b; 144,3b
Пс. 46, ст. 6; 95, ст. 3а; 99, ст. 3б, 4а; 68, ст. 39а;  

99, ст. 4a; 144, ст. 3б
Ps. 47:6; 96:3a; 100:4; 69:34a; 100:5a; 145:3b

11
Ps 27,7–8; 65,16.18; 70,8
Пс. 27, ст. 6, 7a; 65, ст. 16, 18; 70, ст. 7
Ps. 28:6, 7a; 66:17, 19; 71:8

12

Ps 143,10; 70,3b.7b.6b; 115,8a; 65,14a; 39,15a; 24,20b
Пс. 143, ст. 10; 70, ст. 2б, 5б, 6а; 115, ст. 8а;  

65, ст. 14а; 39, ст. 15а; 24, ст. 20б
Ps. 144:9; 71:3b, 7b, 6b; 116:17; 66:15a; 40:11a; 25:20b

13

Ps 80,1–2; 61,9b; 95,8c; 104,5; 61,9c; 104,7b
Пс. 80, ст. 1, 2; 61, ст. 8б; 95, ст. 8б; 104, ст. 5;  

61, ст. 7б, 8б; 104, ст. 7б
Ps. 81:1, 2; 62:8b; 96:8b; 105:5; 62:8b; 105:7b

14
Ps 44,1.3.4a.4c.7a.2b.7b.7c.2c
Пс. 44, ст. 1а, 3, 6a, 2б, 6б, 2в
Ps. 45:1a, 3, 4, 7a, 2b, 7b, 2c

15
Стихира воскресна на «Господи, воззвах»
Auferstehungs-Sticheron über „Herr, ich habe geschrien“
Resurrectional sticheron at “Lord, I have cried”

16
Ps 144,1; 91,4; 96,11–12
Пс. 144, ст. 1; 91, ст. 3; 96, ст. 12, 13
Ps. 145:1; 92:4; 97:11, 12

17
Ps 83,1.11.12
Пс. 83, ст. 1, 2, 12, 13
Ps. 84:1, 2, 11, 12

18
Ps 91,1–4.8a; 5,12a.12c
Пс. 91, ст. 1, 2, 3, 7б; 5, ст. 11а, 12а
Ps. 92:1, 2, 3, 4, 8; 5:11a, 11c

19
Ps 109,1–3
Пс. 109, ст. 1–4a
Ps. 110:1–3

20
Ps 70,1–5.6a.7b.18
Пс. 70, ст. 1а, 4, 5а, 6б, 15
Ps. 71:1, 5, 6а, 7b, 17

21
Ps 90,1–4.7.11–16
Пс. 90, ст. 1–5a, 7, 11–16
Ps 91:1–4, 7, 11–16

22
Ps 26,1.3.4.7.8
Пс. 26, ст. 1, 3, 5, 6, 7
Ps. 27:1, 3, 5, 6

23

Ps 88,15.16b.17a.16a.19.20b.24a.22.21.25.27.29.28
Пс. 88, ст. 14б, 15, 16a, 15б, 18, 19б, 23a, 21, 20, 24, 26, 

28, 27
Ps. 89:15, 16b, 17a, 16a, 19, 20b, 24a, 22, 21, 25, 27, 29, 

28

24
Ps 120
Пс. 120
Ps. 121

25
Тропарь молебный ко Пресвятой Богородице
Troparion an die Mutter Gottes
Troparion to the Mother of God

26
1 Könige 8,23a.27b.28.29а.33b.30b.50a.43b
3я Царств 8, ст. 23а, 27б, 28, 29а, 33б, 30б, 50а, 43б
1 Kings 8:23a, 27b, 28, 29а, 33b, 30b, 50a, 43b

27
Ps 76,1.2a; 17,7a.20b.21.26.23.24
Пс. 76, ст. 1, 2a; 17, ст. 6б, 18б, 19, 20–22
Ps. 77:1, 2a; 18:6b, 18b, 19, 20–22

28
Ps 111,1.2a.3; 131,10.11.17
Пс. 111, ст. 1, 2a, 3; 131, ст. 11, 12, 13, 19
Ps. 112:1, 2a, 3; 132:11, 12, 18

29
Ps 68,31; 116,2
Пс. 68, ст. 35; 116, ст. 2
Ps. 69:30; 117:2

30

Ps 60,1; 117,30; 34.24a; 24,5a; 34,29a; 30,9a; 50,16b; 
70,1a; 61,7a

Пс. 60, ст. 1; 117, ст. 28; 34, ст. 26a; 24, ст. 5a;  
34, ст. 32a; 30, ст. 7a; 50, ст. 15б; 70, ст. 1a;  
61, ст. 7a

Ps. 61:1; 118:28; 35:23a;  25:5a; 35: 28a; 31:7a; 51:15b; 
71:1a; 62:7a

31
Ps 46,1.2.6.7
Пс. 46, ст. 1, 2, 6, 7
Ps. 47:1, 2, 6, 7

32
Ps 38,5–7.11.13.15
Пс. 38, ст. 5–7a, 8, 9, 13, 15, 16a, 17
Ps. 39:4–6, 10, 12a, 13

33
Ps 41,6.7a; 22,3.6; 58.17–18
Пс. 41, ст. 5, 6; 22, ст. 4a, 7a; 58, ст. 17–19
Ps. 42:5; 23:4a, 6a; 59:16, 17

34
Ps 67,1–3.4a.37.38 
Пс. 67, ст. 1–3, 4a, 34, 35a
Ps. 68:1–3, 4a, 34, 35a

35
Ps 14,1–3.5–6
Пс. 14, ст. 1–3, 4б, 5
Ps. 15:1–3, 4b, 5




































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































