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Vorwort

Die orthodoxe Kirchenmusik beruht auf dem byzantini-
schen Ritus, der die göttliche Liturgie (das Pendant zur 
lateinischen Messe) sowie die Offizien (Stundengebete) 
Vesper (Abendgebet) und Matutin (Morgenoffizium) als 
wichtigste Gottesdienste des Tages enthält. Sie existieren 
ausschließlich in gesungener Form und haben sich in al-
len regionalen Ausprägungen der christlichen Kirche des 
byzantinischen Ritus erhalten. Dabei sind Vesper und Ma-
tutin vor allem in den Klöstern als „Ganznächtliche Vigil“ 
(Nachtwache) zu einer Einheit zusammengewachsen, vor 
Hochfesten hat sich dies bis heute erhalten. Dies gilt insbe-
sondere für die russisch-orthodoxe Kirchenmusik, die sich 
in einem vom 11. bis zum 17. Jahrhundert andauernden 
Prozess den byzantinischen Kirchengesang angeeignet und 
im 16. Jahrhundert mehrstimmige Gesänge ausgebildet 
hat. Neben den Gottesdienstordnungen betrifft die Aneig-
nung auch das hymnographische Gattungsrepertoire und 
das Prinzip des Oktoechos, die musiktheoretische Grundla-
ge des Kirchengesangs. Ähnlich den römischen Kirchenton-
arten (Modi) handelt es sich dabei um eine eigene Verbin-
dung von Tonart und melodischer Formel, die maßgeblich 
die Melodiebildung (Raspiew) prägen.

Schriftliche Aufzeichnungen der Melodien sind ab dem 
frühen 16. Jahrhundert zu verzeichnen. Die Ehrfurcht vor 
dieser großen Tradition verbietet bis heute tiefgreifende 
Veränderungen der heiligen Gesänge. Zwar findet sich die 
Einbeziehung folkloristischer Elemente, aber die rein voka-
le Form wurde streng beibehalten. Der Grund dafür liegt 
darin, dass Musikinstrumente nach orthodoxer Auffassung 
wegen ihrer Verwendung zur Tanzmusik den Kirchenraum 
profaniert hätten und nicht zu beten oder zu lobpreisen 
vermöchten. Zunächst reiner Männergesang, wurden mit 
der Zeit auch Frauen zur Mitwirkung zugelassen, das Ins
trumentenverbot jedoch blieb bis heute bestehen.1

Westeuropäische Kirchenmusik wurde seit dem späten  
17. Jahrhundert in der russisch-orthodoxen Liturgie ver-
stärkt zur Kenntnis genommen und führte zu den soge-
nannten Partes-Gesängen, mehrstimmigen Stücken nach 
Art figurierter, italienischer Barockmusik. Die Ukrainer 
Maxim Sosontowitsch Beresowski (Maksim Sozontovič 
Berezovs‘kyj, 1745–1777) und Dmitri Stepanowitsch Bort-
njanski (Dimitrij Stepanovič Bortnjanskij, 1751–1825) wa-
ren Ende des 18. Jahrhunderts klassische Vertreter dieser 
Richtung. Heftige Auseinandersetzungen um den rechten 
Kirchenstil, zu denen auch Pjotr Iljitsch Tschaikowskys 
(1840–1893) im Jahre 1878 veröffentlichte Liturgie des 
Heiligen Johannes Chrysostomus op. 41 aufgrund ihrer 
(aus westlicher Sicht sehr geringen) künstlerischen Frei-
heiten beitrug, führten zur systematischen Erforschung 
der altrussischen Gesangskunst. Berühmt wurde der Mos-
kauer Synodalchor, der mit seinen liturgischen Diensten 
und historischen Konzerten eine eigene Moskauer Schule 
prägte. Zu dieser bewusst historisch ausgerichteten Stilrich-
tung gehören auch die beiden kirchenmusikalischen Wer-
ke von Sergei Wassiljewitsch Rachmaninow (1873–1943): 
im Sommer 1910 die Liturgie des Heiligen Chrysostomus 
op. 31 und Anfang 1915 die Ganznächtliche Vigil, mit 

vollem Titel „Das große Abend- und Morgenlob für Soli 
und gemischten Chor a cappella op. 37“. Beide sind noch 
im christlich geprägten, zaristischen Russland entstanden. 
Nach der sogenannten Oktoberrevolution und der Grün-
dung der Russischen Sozialistischen Föderativen Sowjetre-
publik 1917 wurden die christlichen Traditionen von den 
neuen, kommunistischen Herrschern gnadenlos verfolgt 
und verdächtige bürgerliche Elemente radikal aus dem 
Staat ausgemerzt. Rachmaninow verließ sein Vaterland, wo 
er am 20. März (im julianischen Kalender; nach dem grego-
rianischen Kalender am 1. April) 1873 auf dem Familiengut 
Oneg (Gouvernement Nowgorod) geboren worden war, 
kehrte nie wieder zurück und starb am 28. März 1943 als 
Exilant in Beverly Hills (Kalifornien).

Außerhalb Russlands hat Rachmaninow keine Kirchenmu-
sik mehr komponiert, damit bildet die Ganznächtliche Vigil 
den Höhepunkt seines kirchenmusikalischen Schaffens. Er 
widmete das Werk dem Gedächtnis des um die Kirchenmu-
sikpflege hochverdienten Stepan Wassiljewitsch Smolenski 
(1848–1909), Direktor der Moskauer Synodalschule und 
als Professor für Kirchenmusik am Moskauer Staatskon-
servatorium Lehrer Rachmaninows. Nach der Kompositi-
on im Januar und Februar 1915 in Moskau wurde es am  
10. März (im julianischen Kalender; nach dem gregoriani-
schen Kalender 23. März) 1915 ohne die Nummern 1, 13 
und 14 in Moskau mit dem Moskauer Synodalchor unter 
der Leitung von Nikolaj Michajlowitsch Danilin (1878–
1945) im Rahmen eines Wohltätigkeitskonzerts zugunsten 
russischer Kriegsopfer erstmals aufgeführt. Rachmaninow 
zählte das Opus 37 zu seinen besten Werken. Die Kom-
positionen fügen sich nahtlos und selbstverständlich in das 
strenge Reglement des russisch-orthodoxen Gottesdiens
tes. Sie schließen ganz eng an die kirchenmusikalische 
Tradition an und scheinen in ihrer Inbrunst ein Stück des 
eigenen Empfindens des Komponisten zu repräsentieren, 
für den die langen Gottesdienste mit ihren machtvollen 
Chorgesängen wie für alle russisch-orthodoxen Christen zu 
den prägenden Kindheitserinnerungen gehörten.

Die Ganznächtliche Vigil mit Vesper und Morgenoffizium 
besteht aus 15 feststehenden, unveränderlichen Teilen, die 
durch Gebete, Lesungen, Litaneien und Troparien zum je-
weiligen Festtag ergänzt werden. Rachmaninow vertont 
genau diese 15 grundlegenden Gebete. Die Teile 1 bis  
6 gehören zur Vesper, sie preisen Gott als Schöpfer und 
verweisen mit der untergehenden Sonne auf die Ankunft 
Christi. Das Morgenlob, die Teile 7 bis 15, verkünden mit 
dem Sonnenaufgang die Heilsbotschaft des Neuen Testa-
ments, die Ankunft Christi, damit wird die alte Lichtsym-
bolik, Jesus als die unbesiegbare Sonne, beschworen. Das 

1	 Siehe dazu: Johann von Gardner, Gesang der russisch-orthodo-
xen Kirche, Band II: Zweite Epoche (Mitte des 17. Jahrhunderts bis 
1918), Wiesbaden 1987 – Irina Lozovaja, Art. „Russisch-orthodoxe 
Kirchenmusik“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, zwei-
te, neubearbeitete Ausgabe, Sachteil, Bd. 7, Kassel-Stuttgart 1997,  
Sp. 1120–1131.
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2	 Zum Werk insgesamt aus russischer Sicht siehe den Aufsatz aus 
dem Jahre 1991 von Aleksej Kandinskij, „Die Ganznächtliche Vigil 
[Vsenoščnoe bdenie] op. 37 (1915)“ [übersetzt von Ernst Kuhn], in: 
Sergej Rachmaninov. Zugänge zu Leben und Werk, hrsg. von Ernst 
Kuhn, Berlin 2007, S. 223–224. Weitere Informationen bei Vladimir 
Morosan, „The Sacred Choral Works of Sergei Rachmaninoff“, in: 
Sergei Rachmaninoff, The Complete Sacred Choral Works, hrsg. von 
Vladimir Morosan (Monuments of Russian Sacred Music, Series IX, 
volumes 1/2), Madison 1994, S. vlvii–lxxiv.

3	 Etwa die amerikanische Musica-Russica-Ausgabe: Sergei Rach-
maninoff, The Complete Sacred Choral Works, hrsg. von Vladimir 
Morosan (Monuments of Russian Sacred Music, Series IX, volumes 
1/2), Madison 1994.

4	 Die Tabelle mit Hinweisen für die deutsche Aussprache auf S. VI wurde 
von Albrecht Gaub erstellt und vom Herausgeber ergänzt.

Schöpferlob wird immer wieder ergänzt durch Marienge-
sänge, die der Mutter Gottes huldigen.

Rachmaninows Vertonung hält sich eng an die kirchen
musikalische Tradition, in 10 der 15 Nummern greift der 
Komponist auf alte, einstimmige griechische und russische 
Kirchengesänge zurück. Die übrigen Teile (1, 6, 7, 10 und 
11) besitzen eigens komponierte Melodien, die aber auch 
an die Tradition anknüpfen. Damit bleibt die Einheitlichkeit 
des Gesamtwerks gewahrt und schließt in ihrem ursprüng-
lichen liturgischen Sinn direkt an die liturgischen Handlun-
gen an.

Der Chorgesang Nummer 1 eröffnet den Gottesdienst 
(„Kommt, lasst uns anbeten“), der Priester betritt die Kir-
che mit dem Weihrauchfass durch die Heilige Pforte in der 
Mitte der Ikonostase. Im zweiten Gesang, dem Schöp-
fungspsalm „Lobe den Herrn, meine Seele“ (Psalm 103, 
verkürzt), übernimmt das Alt-Solo die bekannte griechi-
sche Weise und wird vom Chor mit lang ausgehaltenen 
Klängen wirkungsvoll unterstützt. Besonders genau hält 
sich Rachmaninow hier an die liturgischen Vorschriften, 
die den solistischen und chorischen Vortrag streng regeln. 
Auf die Seligpreisung (Nr. 3) folgt der Abendlichts-Hymnus  
(Nr. 4), der auf die späte Tageszeit Bezug nimmt. Er ist nach  
der ältesten Schicht der russisch-orthodoxen Kirchenmusik, 
der Kiewer Singweise, komponiert und gehört zu den ältes
ten Melodien des orthodoxen Ritus. Der Lobgesang des 
Simeon „Herr, lass deinen Knecht“ (Nr. 5) entspricht dem 
lateinischen „Nunc dimittis“. Mit diesem Gesang fühlte 
sich Rachmaninow besonders emotional verbunden, denn 
er wünschte sich, dass er zu seinem eigenen Begräbnis 
aufgeführt werde. (Allerdings ging sein Wunsch nicht in 
Erfüllung, da die Noten nicht aufzutreiben waren.) Den 
Schluss der Vesper bildet das Ave Maria (Nr. 6).

Die Matutin beginnt mit der Akklamation „Ehre sei Gott 
in der Höhe“ (Nr. 7), einem Vorgriff auf den 12. Gesang, 
das Gloria. Der achte Gesang beinhaltet eine intensive 
Anbetung Gottes, die in Alleluja-Rufen gipfelt. Anschlie-
ßend wird in Nummer 9 „Gelobt seist du, o Herr“ das 
zentrale Glaubensgeheimnis, die Auferstehung Christi, 
thematisiert und anschaulich geschildert. Rachmaninow 
gestaltet den Chorsatz wechselvoll in Kombinationen von 
zwei- und dreifach unterteilten Stimmgruppen sowie so-
listischen Partien, wobei er den Eindruck von rhythmisch 
selbstständig agierenden Gruppen vermittelt. Von dieser 
durchaus dramatischen Partie hebt sich nachdrücklich und 
bedeutungsvoll die Verkündigung der Heilsbotschaft „Wir 
sahen die Auferstehung Christi“ (Nr. 10) ab, die einstim-
mig vom Männerchor vorgetragen wird. Liturgisch wird 
hiermit der Höhepunkt der Liturgie gestaltet: Der Priester 
trägt das Neue Testament in die Mitte des Kirchenraumes, 
und es wird von den Gläubigen wie eine Ikone gleichsam 
als Antlitz Christi verehrt. Nach dem Magnificat (Nr. 11) 
mit dem Lobpreis der Gottesmutter und der Großen Do-
xologie (Nr. 12) bricht sich nochmals in zwei Troparien, 
kurzen Gesängen des Propriums, die Freude über die Auf-
erstehung Bahn, bevor abschließend Maria für die Geburt 
des Heilands gedankt wird. (Die Verehrung Mariens ist in 
der orthodoxen Kirche der Christi beinahe gleichrangig.)2

In Westeuropa hat die orthodoxe Kirchenmusik immer eine 
gewisse Faszination ausgestrahlt, die aber keine weite Ver-
breitung fand, vielmehr aufgrund einer historisch gewach-
senen besonderen Nähe und gleichzeitig Fremdheit nicht 
unerhebliche Schwierigkeiten bereitet. Mindestens bis zum 
sogenannten Morgenländischen Schisma im Jahre 1054 
bildeten die orthodoxen Kirchen mit der katholischen eine 
Einheit, erst 1965 kam es zu einem ernsten Versuch, die 
Trennung zu überwinden. Eine scheinbare Kleinigkeit mag 
dies verdeutlichen. Die ersten beiden Gesänge der Ganz-
nächtlichen Vigil beginnen mit der gewichtigen Akklama-
tionsformel „Amen“, landläufig und viel zu oberflächlich 
übersetzt mit „so sei es“. Aus dem abendländischen Kul-
turkreis ist die Formel nur als Abschluss von Gebeten be-
kannt, während sie hier – wie in morgenländischen Kirchen 
ganz gebräuchlich – zur Einleitung dient. Es gibt neuere 
Ausgaben,3 die das einleitende „Amen“ weglassen, um 
keine Irritationen auszulösen. Die vorliegende Ausgabe 
vermeidet solche willkürlichen Eingriffe, die eine ernsthafte 
Beschäftigung mit dieser Musik nur behindern.

Ganz fundamental ist die Entscheidung, in welcher Sprache 
das Werk aufgeführt werden sollte. Die Entscheidung 
müssen die Ausführenden treffen, bei Kirchenmusik 
sollte es selbstverständlich sein, dass die liturgischen 
und sozialen Umstände dabei eine entscheidende Rolle 
spielen. Keineswegs gebührt der Originalsprache schein
bar selbstverständlich der Vorrang, denn außerhalb des 
muttersprachlichen Kontextes impliziert sie die Unverständ
lichkeit der Gebetstexte und lässt die Gesänge in einer 
klanglich unbestimmten, gern als autonom apostrophierten 
Gefühlsreligiosität aufgehen. Dies verfehlt aber die originäre 
Bestimmung der Komposition, die an ihren liturgischen Ort 
und ihre dogmatischen Aussagen gebunden ist, so dass die 
Lösung daraus einen willkürlichen Eingriff bedeutet, der 
im Sinne einer historisch-informierten Aufführungspraxis 
zumindest reflektiert sein will. Aus diesen Gründen sind in 
dieser Ausgabe zwei Texte beigefügt, Originalsprache und 
deutsche Nachdichtung. In der Originalsprache ist der Text 
nach Duden transkribiert, da diese Schreibweise deutscher 
Aussprache am nächsten kommt (näher als die heute oft 
gebräuchliche Transliteration, wie die Gegenüberstellung 
transkribierter und transliterierter Eigennamen anhand 
zweier Beispiele oben demonstrieren mag).4 Die deutsche 
Nachdichtung sucht entgegen einer möglichst genauen 
Wort-für-Wort-Übersetzung den spirituellen Gehalt der 
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Gebete in deutscher Sprache nachzuempfinden; vor 
dem philologischen Aspekt bevorzugt Heidi Kirmße als 
Übersetzerin und Dichterin hier den emotionalen Zugang. 
Dies ist umso mehr gerechtfertigt, als es eine direkte Wort-
Ton-Beziehung im Sinne musikalisch-rhetorischer Exegese 
in dieser Musik nicht gibt.

Als Vorlage der Edition dient die Erstausgabe des Jahres 
1915, da das Autograph nicht zugänglich gewesen ist. 
Sämtliche Tempoangaben, Angaben zur Dynamik und Vor-
tragsanweisungen, in der Erstausgabe in russischer Sprache 
notiert, werden in der Neuausgabe in möglichst wörtlicher 
deutscher Übersetzung wiedergegeben, die originalen An-
gaben in Transkription in den Einzelanmerkungen nachge-
wiesen. 

Im deutschsprachigen Raum war Kirchenmusik einem 
breiteren intellektuell geprägten Publikum Ernster Musik 
a priori nicht als emphatische Kunstmusik akzeptabel und 
Musik des östlichen Europa prinzipiell als minderwertig ver-
dächtig. Letzteres kommt besonders deutlich in Dikta von 
Theodor W. Adorno zum Ausdruck, der sich mehrfach hef-
tig gegen osteuropäische Komponisten ausgesprochen hat, 
zwar nicht zur Rachmaninows Kirchenmusik Stellung ge-
nommen, aber sein Prélude für Klavier cis-Moll op. 3 Nr. 2 
als „Kindertriumph [...] für infantile Erwachsene“ bezeich-
net hat, in dem ein „Nerokomplex“ seinen „Größenwahn“ 
austobe.5 Lässt sich diese feindliche Ablehnung eines dia-
lektischen Materialisten ohne den religiösen Hintergrund 
verstehen? Es ist an der Zeit, sich mit dieser Kirchenmusik 
zu beschäftigen. Sofia Gubaidulina und Arvo Pärt bahnen 
uns den Weg zu der spezifischen Spiritualität der orthodo-
xen Kirchenmusik des Sergei Rachmaninow.

Leipzig, September 2014� Helmut Loos

5	 Theodor W. Adorno, Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie 
(1956), Frankfurt a. M. 1973 [Gesammelte Schriften, Bd. 14], S 293. 
Siehe dazu Helmut Loos, „Deutsche Musikwissenschaft zwischen 
Philosophie und Geschichte“, in: Musicologica Olomucensia IV. De 
consortiis musicis et musicorum musicaeque in Bohemia Moraviaque 
circulatione 1600–1900 – fontium litterarumque status (Acta universi
tatis Palackianae Olomucensis 17), Olomouc 1998, S. 51–58.
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1	 See in addition: Johann von Gardner, Gesang der russisch-orthodoxen 
Kirche, vol. II: Zweite Epoche (Mitte des 17. Jahrhunderts bis 1918), 
Wiesbaden, 1987 – Irina Lozovaja, art. “Russisch-orthodoxe Kirchen-
musik” in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, second, revised 
edition, “Sachteil,” vol. 7, Kassel-Stuttgart, 1997, cols. 1120–1131.

Foreword

Orthodox church music is based on the Byzantine Rite, 
which contains the Divine Liturgy (the counterpart to the 
Latin mass) as well as the Offices (Hours) Vespers (evening 
prayer) and Matins (morning prayer) as the most important 
religious services of the day. These exist exclusively as sung 
services and have been preserved in all the regional forms 
of the Christian church of Byzantine Rite. Especially in the 
monasteries, Vespers and Matins melded into a unity as an 
“All-night Vigil” (night watch), a custom which is practiced 
before high feast days even today. This applies particu-
larly to the strictly vocal Russian Orthodox church music, 
which adopted Byzantine liturgical music in a process last-
ing from the 11th to the 17th century, and developed part 
singing during the 16th century. In addition to the order 
of service, this process of assimilation also concerned the 
hymnographic repertoire of the genre and the principle of 
the Octoecho, which is the music-theoretical foundation 
of liturgical singing: Not unlike the Roman church modes, 
this principle concerns a close relationship between keys 
and melodic formulas which fundamentally influenced the 
creation of melodies (Raspiev).

Written records of the melodies are chronicled from the 
beginning of the early 16th century. To this day, a sense 
of veneration of this great tradition prohibits substantial 
alterations to the sacred chants; folklore elements may 
be included, but the purely vocal form has been strict-
ly retained. The reason for this is that, according to the 
Orthodox view musical instruments were suitable only for 
playing dance music, but not for prayer or words of praise, 
and thus would profane the sacred confines of the church. 
The chants were initially sung by men only; later, women 
were permitted to join the singing, but the prohibition of 
instruments has remained in effect until the present time.1

Since the late 17th century, the Russian Orthodox liturgy 
took increased note of Western European church music; 
this led to the so-called “partes chants,” pieces in several 
parts after the manner of figured Italian Baroque music. 
The Ukrainians Maksim Sozontovich Berezovsky (1745–
1777) and Dmitry Stepanovich Bortnyansky (1751–1825) 
were Classical representatives of this trend towards the 
end of the 18th century. Impassioned conflicts about the 
correct church style – to which Pyotr Il’yitsch Tchaikovsky’s 
(1840–1893) Liturgy of St. John Chrysostom op. 41, pub-
lished in 1878, also contributed by reason of its artistic 
license (very limited from a Western point of view) – led 
to systematical research into the Old Russian vocal art. 
The Moscow Synodal Choir became famous, its liturgi-
cal services and historical concerts giving rise to a spe-
cifically Muscovite School. Sergey Vasil’yevich Rakhmani-
noff’s (1873–1943) two sacred compositions belong to 
this consciously historically oriented style: The Liturgy of  
St. John Chrysostom op. 31, composed in the summer of 
1910, and the All-night Vigil, composed at the beginning 
of 1915 (its full title is “The Great Evening and Morning 
Praise for Soloists and Mixed Choir a cappella op. 37”). 
Both were still composed in Christian, Tsarist Russia. After 
the so-called October Revolution and the foundation 

of the Russian Socialist Federal Soviet Republic in 1917, 
Christian traditions were mercilessly persecuted by the new 
communist rulers, and suspicious bourgeois elements were 
radically eradicated from the state. Rakhmaninoff left his 
fatherland where he had been born on 20 March 1873 
(according to the Julian calendar – 1 April according to 
the Gregorian calendar) on Oneg, his family’s estate in 
the Gouvernement Novgorod, never to return. He died on  
28 March 1943 in exile in Beverly Hills (California).

Rakhmaninoff composed no more church music after he 
left Russia; thus, the All-night Vigil represents the pin-
nacle of his sacred music oeuvre. He dedicated the work 
to the memory of a man whose contribution to the cul-
tivation of church music was highly meritorious: Stepan 
Vasil’yevich Smolenski (1848–1909), director of the Mos-
cow Synodal School and, as a professor of church music at 
the Moscow State Conservatory, Rakhmaninoff’s teacher. 
The All-night Vigil was composed in January and Febru-
ary 1915 in Moscow. On 10 March (Julian calendar, i.e.,  
23 March in the Gregorian calendar) 1915, it was pre-
miered in Moscow by the Moscow Synodal Choir under the 
direction of Nikolay Michaylovich Danilin (1878–1945), on 
the occasion of a charity concert for the benefit of Russian 
war casualties; nos. 1, 13 and 14 were, however, omitted. 
Rakhmaninoff considered opus 37 to be one of his best 
works. The single numbers join seamlessly into the severe-
ly regulated Russian Orthodox church service. They are 
closely connected to the sacred music tradition and their 
religious fervor seems to represent some of the composer’s 
own emotions: as for all Russian Orthodox Christians, the 
long religious services with their powerful choral chants be-
longed to Rakhmaninoff’s formative childhood memories.

The All-night Vigil with Vespers and Morning Office con-
sists of 15 fixed, unchangeable sections which are supple-
mented with prayers, readings, litanies and troparia for the 
respective feast day. Rakhmaninoff set precisely these 15 
fundamental prayers to music. Sections 1 to 6 belong to 
the Vespers; they praise God as the Creator and refer, with 
the setting of the sun, to Christ’s arrival. In the Morning 
Prayer (sections 7 to 15), the New Testament message of 
salvation is proclaimed with the rising of the sun, heralding 
Christ’s arrival, thus evoking the ancient symbolism of light, 
i. e., Jesus as the invincible sun. The praise of the Creator is 
regularly interspersed with Marian chants, paying homage 
to the Mother of God.

Rakhmaninoff’s setting follows the sacred music tradition 
very closely; in 10 of the 15 numbers, the composer falls 
back on old monodic Greek and Russian sacred chants. The 
other sections (1, 6, 7, 10 and 11) contain newly composed 
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melodies; however, these also closely follow traditional 
models. This ensures the unity of the entire composition 
and its seamless integration into the liturgical ritual accord-
ing to the original liturgical intention.

No. 1, a choral chant, opens the church service (“Come, 
let us worship”): the priest, bearing the censer, enters the 
church through the Holy Doors in the center of the icono
stasis. In the second chant, the Psalm of Creation “Bless 
the Lord, O my soul” (Psalm 104, shortened), the solo 
alto performs the well-known Greek melody, effectively 
supported by the long sustained notes of the choir. In this 
number, Rakhmaninoff meticulously follows the liturgical 
precepts governing the performances of soloist and chorus. 
The Beatitudes (no. 3) are followed by the Evensong hymn 
(No. 4), which refers to the late hour of the day. Composed 
according to the Kievan chant – the oldest layer of Russian 
Orthodox sacred music – this is one of the oldest melodies 
of the Orthodox rite. The Canticle of Simeon “Lord, now 
lettest Thou Thy servant depart in peace” (no. 5) corre-
sponds to the Latin “Nunc dimittis.” Rakhmaninoff felt a 
particular emotional affinity to this chant, and wished to 
have it sung at his own funeral. (This wish could, how
ever, not be fulfilled because the sheet music could not be 
obtained.) The Vespers close with the Ave Maria (no. 6).

The Matins begin with the acclamation “Glory be to God 
on High” (no. 7), which anticipates the 12th section, the 
Gloria. The eighth section contains a fervid adoration of 
God, culminating in calls of “Alleluia.” This is followed by 
“Praise be to You, O Lord, my God!” (no. 9), which deals 
with and vividly describes the fundamental mystery of 
faith, Christ’s Resurrection. Rakhmaninoff creates a choral 
setting characterized by contrasting combinations of dou-
bly and triply divided voice groups as well as solo sections, 
conveying the impression of rhythmically independent 
groups. The emphatic and deeply meaningful proclama-
tion of the message of salvation, “Christ is Risen” (no. 10), 
sung in unison by men’s choir, is set off from the previous, 
thoroughly dramatic section. This gives shape to the climax 
of the liturgy: the priest carries the New Testament into the 
center of the church, where it is revered by the believers 
like an icon – a representation of the countenance of Christ. 
After the Magnificat (no. 11) with its praise of the Mother 
of God and the Great Doxology (no. 12), the exultation in 
the resurrection is expressed in two troparia (short chants 
of the Proper); finally, Mary is thanked for having given 
birth to the Savior – in the Orthodox Church, the adoration 
of Mary is almost as significant as the adoration of Christ.2

Orthodox church music, although it always exerted a cer-
tain fascination in Western Europe, was never widely dis-
seminated, mostly due to a historically grown special prox-
imity and simultaneous foreignness, that caused not incon-
siderable difficulties. At least until the so-called East-West 
Schism in 1054, the Orthodox churches and the Catholic 
Church formed a unity, and the first attempt to overcome 
this separation only took place in 1965. This becomes clear-
er when observing an ostensible trifle: The first two chants 
of the All-night Vigil begin with the weighty declaration 
of affirmation “Amen,” commonly and far too superficially 

translated as “so be it.” In the occidental cultural sphere, 
this acclamation is only used at the end of prayers, whereas 
here – as is quite customary in the oriental churches – it 
serves as an introduction. There are more recent editions3 
that omit the introductory “Amen” so as not to cause any 
irritation. The present edition avoids any such high-handed 
interventions that would only encumber a serious engage-
ment with this music.

An entirely fundamental decision concerns in which lan-
guage the work should be performed. The performers 
have to make this decision; in church music it should be 
taken for granted that liturgical and social conditions play 
a decisive role. However, it can by no means be taken for 
granted that the original language must necessarily take 
precedence as, outside the context of the mother tongue, 
this implies an incomprehensibility of the prayer texts 
which causes the chants to merge into an acoustically in-
definite emotional religiosity which is frequently designated 
“autonomous.” This, however, falls short of the original 
purpose of the composition, which is bound to its liturgi-
cal locus and dogmatic declarations, so that a separation 
therefrom would constitute an arbitrary intervention that, 
at the very least, needs to be reflected upon in the light 
of historically informed performance practice. For these 
reasons, two texts have been included in this edition: the 
original language and the German adaptation. The text 
of the original language has been transliterated according 
to Duden, as this spelling comes closest to the German 
pronunciation. The German adaptation by the translator 
and poetess Heidi Kirmße favors the emotional approach 
and thus searches not for the most exact word-for-word 
translation but for a rendering of the spiritual substance of 
the prayers into German, which takes precedence over the 
philological considerations. This is all the more justified as 
there is no direct relationship in this music between text 
and sound in the sense of a musical-rhetorical exegesis.

The present edition is based on the first edition of 1915, 
since the autograph was not accessible. In this new edi-
tion, all of the indications governing tempo, dynamics and 
performance, which were notated in Russian in the first 
edition, have been translated as literally as possible into 
German; the original indications are furnished in transcrip-
tion in the detailed notes.

Leipzig, September 2014� Helmut Loos
Translation: David Kosviner

2	 Concerning the work as a whole from the Russian point of view see 
the 1991 essay by Aleksej Kandinskij, “Die Ganznächtliche Vigil 
[Vsenoščnoe bdenie] op. 37 (1915)” [translated by Ernst Kuhn], in: 
Sergej Rachmaninov. Zugänge zu Leben und Werk, ed. by Ernst Kuhn, 
Berlin, 2007, pp. 223–224. Further information by Vladimir Morosan, 
“The Sacred Choral Works of Sergei Rachmaninoff” in: Sergei Rachma-
ninoff, The Complete Sacred Choral Works, ed. by Vladimir Morosan 
(Monuments of Russian Sacred Music, Series IX, volumes 1/2), Madi-
son, 1994, pp. vlvii–lxxiv.

3	 For example the American Musica Russica edition: Sergei Rachmaninoff, 
The Complete Sacred Choral Works, ed. by Vladimir Morosan (Monu
ments of Russian Sacred Music, Series IX, volumes 1/2), Madison, 
1994.








































































































































































































