
Аннотация. Людвиг ван Бетховен, гениальный симфонист, яркий новатор в 
области камерно-инструментальных жанров, нечасто фигурирует в исследова-
тельской литературе как оперный композитор. Тем не менее, оперные произ-
ведения составляют важную часть его наследия. Помимо единственной завер-
шенной оперы «Фиделио» Бетховен создал ряд высокохудожественных опусов в 
жанре концертной арии, свидетельствующих о его постоянном интересе к круп-
номасштабным сочинениям в оперной стилистике. Музыка для театра привле-
кала Бетховена не только по причине личных художественных предпочтений. 
Он прекрасно осознавал, что в его время умение писать развернутые музыкаль-
но-сценические произведения по-прежнему остается важным показателем ком-
позиторского мастерства. Концертные арии, сцены и ансамбли стали значимыми 
шагами Бетховена на пути к освоению оперных форм. Некоторые из его ранних 
оперно-вокальных сочинений появились в результате занятий вокальной ком-
позицией с Антонио Сальери; большая часть опусов была создана до первой 
редакции «Фиделио». Статья сосредоточена на одной из самых известных и, в 
то же время, загадочных концертных арий композитора — сцене для сопрано и 
оркестра Ah! Perfido op. 65. Сочинение до сих пор вызывает множество вопро-
сов. Это и неизвестный повод к его написанию, и странные обстоятельства пер-
вой публикации, и таинственная певица-адресат, и даже музыка сцены с много-
численными заимствованиями из произведений Вольфганга Амадея Моцарта. 
Автор ищет ответы на эти вопросы, рассматривая историю создания и стиле-
вые особенности сочинения сквозь призму традиций жанра концертной арии, а 
также бетховенского следования или отклонения от них. Еще одна задача ста-
тьи — анализ и осознание сцены Ah! Perfido как оригинального бетховенского 
произведения. Несмотря на отсылки к чужим сочинениям, композиционная тех-
ника этого опуса выдает почерк мастера, хорошо известный по его инструмен-
тальной музыке, а его тематизм непосредственно предвосхищает одно из зре-
лых сочинений Бетховена. 

 Ключевые слова: Бетховен, Моцарт, Сальери, концертная ария, Ah! Perfido, 
Йозефина Клари-Альдринген, Йозефа Душек, «К далекой возлюбленной»

Д.А. Нагина  
Dana A. NAGINA

СЦЕНА AH! PERFIDO И ТРАДИЦИИ ЖАНРА КОНЦЕРТНОЙ АРИИ 
В ТВОРЧЕСТВЕ БЕТХОВЕНА

SCENE AH! PERFIDO AND THE TRADITIONS OF THE CONCERT ARIA 
IN BEETHOVEN’S OEUVRE

©Gnesin Russian Academy of Music, 2023
Нагина Д. А. Сцена Ah! Perfido и традиции жанра концертной арии в творчестве Бетховена // Опера в музы-
кальном театре: история и современность. Материалы Пятой Международной научной конференции, 22–26 
ноября 2021 г. / ред.-сост. И. П. Сусидко и др. / Рос. акад. музыки им. Гнесиных. М.: РАМ имени Гнесиных, 
2023. Том 1. С. 123–135. https://doi.org/10.56620/978-5-8269-0306-3-2023-1-123-135



Д.А. Нагина 124

Abstract. Ludwig van Beethoven’s extensively studied legacy has one important 
layer which up to now has rarely attracted the attention of researchers. It is his operatic 
music, which demonstrates another aspect, a most unusual one, in the work of the 
ingenious symphonist and master of the main chamber genres. Despite his numerous 
plans and conceptions, Beethoven composed only one opera. However, his concert 
arias, scenes and ensembles show the composer’s continuous interest in large-scale 
compositions in the genre of opera. Beethoven’s turning to concert arias was for him 
a tribute to a long-standing and powerful tradition. Similar works had been composed 
by most composers during the time period from the late 17th to the 18th centuries. 
In work of Wolfgang Amadeus Mozart, Beethoven’s direct forerunner and idol, the 
genre of concert aria reached its genuine true efflorescence. At the turn of the 18th and 
the 19th centuries the ability to compose extended musical stage works continued to 
present an important indicator of mastery, and Beethoven was not planning to ignore 
that fact. His concert arias appeared as a result of his lessons with Antonio Salieri 
and under the impression of his studies of the significant operas composed at the end 
of the century (most notably, Mozart’s). Most of these oeuvres by Beethoven are 
highly artistic works which are inscribed in the tradition of the genre and, at the same 
time, not devoid of originality. The author of this presentation concentrated on one 
of the most famous and, at the same time, enigmatic concert arias by Beethoven, Ah! 
Perfido орus 65. This composition arouses many questions. Up to the present day, 
the author of the text and the precise occasion for composing this aria are unknown. 
Scholars have not been able to determine unequivocally who was the singer for 
whom the aria was intended, despite their knowledge of possible candidates the job 
of singing this work. But the main problem of this composition is in its style. To what 
extent can an aria, based on an impressive circle of almost verbatim quotations from 
Mozart’s music, be considered an original work of Beethoven? The article is devoted 
to reflections and searches for answers to these questions.

Keywords: Beethoven, Mozart, Salieri, concert aria, Ah! Perfido, Josephine von 
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Введение. Некоторые замечания об оперном творчестве Бетховена

Людвиг ван Бетховен вошел в историю музыки прежде всего как гени-
альный симфонист и выдающийся мастер камерно-инструменталь-
ных жанров. Крайне редко он вспоминается как оперный композитор, 

обычно в связи с «Фиделио» — оперой с «трудной судьбой» и неоднократны-
ми переделками партитуры и либретто [3, с. 131–132]. Однако этим сочинени-
ем оперная музыка Бетховена не ограничивается. Весьма интересный пласт 
его наследия составляют концертные арии, сцены и ансамбли, появлявшиеся 
на протяжении значительного периода жизни композитора и свидетельству-
ющие о его постоянном интересе к крупномасштабным сочинениям в опер-
ной стилистике. Перечень завершенных1 оперных опусов Бетховена спосо-
1 Лариса Валентиновна Кириллина сообщает о более 50 неосуществленных оперных замыслах 

Бетховена [1, с. 399–403]. Некоторые эскизы этих проектов оказали влияние на музыку других 
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бен заставить нас посмотреть на композитора с иной, быть может, несколько 
неожиданной, стороны:

Таблица 1. Оперные сочинения Бетховена2

опусов. Так, Роберт Хаттен указывает на связь музыки Фортепианного трио D-dur op. 70 c набро-
сками для оперы «Макбет» [11, с. 34].

2 Список составлен в опоре на Указатель произведений Бетховена, приведенный в монографии Ки-
риллиной [2, с. 559–570].
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Наиболее многочисленные в этом списке концертные арии — сочинения, 
именовавшиеся в XVIII — начала XIX века просто «ариями» или «сценами». 
Прилагательное «концертные» появилось позже благодаря сразу нескольким 
особенностям таких произведений. Одна из них — предназначение для ис-
полнения в концерте (академии). Существовали и другие формы их бытова-
ния — в виде вставок в оперы, свои или чужие, а также в качестве эффектных 
номеров, которые певцы исполняли на кастингах в театральные труппы. Еще 
одно важное качество всех разновидностей этого жанра — виртуозно-кон-
цертная стилистика3: проявляющаяся в блестящих, технически сложных во-
кальных партиях, крупномасштабных формах и нарядной оркестровке, не-
редко с включением солирующего инструмента или даже концертирующей 
группы. То есть, концертная ария представляла собой уникальное сочетание 
специфики вокального жанра арии и концертности в самых разных смыслах 
— концерта как публичного исполнения музыки, концертного стиля, концерт-
ности как состязательного принципа между солистом и оркестром, между во-
калистом-виртуозом и концертирующим инструментом. Главной же целью 
создания концертных арий была демонстрация вокального и артистического 
мастерства певца [6, с. 151]. Немногие из оперных композиторов конца XVII–
XVIII века обошли стороной этот жанр, а в творчестве кумира Бетховена — 
Вольфганга Амадея Моцарта — он достиг своего расцвета.

На рубеже XVIII–XIX столетий опера все еще занимала одну из лидиру-
ющих позиций в жанровой иерархии, и достижения в этой области оставались 
важным показателем композиторского мастерства. Бетховен не собирался иг-
норировать этот факт, стремясь обрести должный уровень профессионализ-
ма в оперной сфере. В монографии Кириллиной подчеркивается мысль об 
увлеченности композитором оперной идеей и последовательных шагах к ее 
воплощению [1, с. 343–426]. Такими шагами и были концертные арии, появ-
лявшиеся в том числе благодаря занятиям вокальной композицией с Анто-
нио Сальери в конце 1790-х — начале 1800-х годов4, а также изучению опер 
и арий конца XVIII века (прежде всего, моцартовских).

Концертная ария Ah! Perfido и ее тайны
Из всех концертных арий Бетховена сцена для сопрано и оркестра Ah! 

Perfido ор. 65 — самая известная, но в то же время самая загадочная, порож-
дающая многочисленные вопросы исследователей.

Один из них — девятилетний разрыв между временем создания и публи-
кации арии. Объясняется он, скорее всего, жанровой традицией: композиторы 
не стремились к изданию подобных сочинений. Каждая концертная ария со-
чинялась для определенного случая — разового исполнения или же единич-
3 Характеристику концертного стиля см. в: [5, с. 245–246].
4 В частности, в результате занятий с Сальери появились ария WoO 92a, дуэт WoO 93 и трио ор. 

116; ария и дуэт были «просмотрены, откорректированы и одобрены Сальери» [9, p. 215].
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ных повторений и, самое важное, для конкретного певца-адресата с расчетом 
на особенности его голоса и мастерства. Моцарт говорил, что ария должна 
прийтись «певцу впору, словно хорошо скроенное платье» [13, S. 304]. Даль-
ше рукопись — единственный автограф или копия — переходила во владение 
певца. Бетховен относился к своим концертным ариям аналогично: не нумеро-
вал (благодаря чему большинство из них оказались в каталоге Кински–Халь-
ма среди произведений без опуса) и изначально не планировал их издание.

Были у бетховенских концертных арий и определенные поводы для со-
чинения, и, в ряде-случаев — адресаты. Однако, история арией Ah! Perfido в 
этом смысле довольно запутанная.

Сочинение было завершено в Праге, где Бетховен пребывал с февраля 
по апрель 1796 года в рамках концертного турне. Там он познакомился с раз-
носторонне одаренной чешской музыкантшей графиней Йозефиной фон Кла-
ри-Альдринген (в замужестве Клам-Галлас). Графиня была любителем, од-
нако ее игра на мандолине и пение ценилось современниками. На страницах 
«Ежегодника музыкального искусства Вены и Праги» за 1796 год в разделе 
«Виртуозы и дилетанты» отмечалось, что она «поет с большим изяществом» 
[12, S. 120]. Молодой Бетховен посвятил ей несколько собственных сочине-
ний (и посвящения значатся на автографах) — несложных, но изящных пьес 
для мандолины, а также концертную арию Ah! Perfido. Однако графиня ее так 
и не спела, во всяком случае, публично. Более того, когда Бетховен все же ре-
шился издать арию в 1805 году, она вышла без посвящения, из чего следует, 
что Йозефина, скорее всего, не была ее настоящим адресатом, а имя на авто-
графе — лишь дань уважения и, вероятно, восхищения композитором.

Первой исполнительницей арии стала другая чешская певица-сопрано — 
Йозефа Душек. Однако в том, что она и есть истинный адресат арии, согласия 
среди ученых нет. В анонсе лейпцигского концерта 21 ноября 1796 года, в ко-
тором состоялась премьера бетховенского сочинения, упоминалась итальян-
ская сцена, написанная специально для нее. Бетховенист Юлия Ронге ставит 
это оповещение под сомнение, замечая, что оно «не должно было соответ-
ствовать действительности, поскольку уже в то время реклама не была прав-
дивой, а сочинение еще не появилось в печати» [14]. У Ронге есть еще один 
аргумент против предназначения арии для Душек — несоответствие «масшта-
ба и структуры произведения» репертуару профессиональной исполнитель-
ницы [ibid.], из чего можно заключить, что сочинение создавалось для певи-
цы-любительницы. Насколько этот довод весомый?

В профессионализме Йозефы Душек сомневаться не приходится: во вто-
рой половине XVIII века она была одной из самых известных и востребован-
ных в Европе чешских сопрано. Чаще она выступала как концертная певица 
и исполнительница сольных партий в кантатно-ораториальных жанрах. В ее 
послужном списке — оперные и концертные арии Моцарта, Иоганна Готли-
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ба Наумана, Фридриха Дионисия Вебера, сопрановые партии в Коронацион-
ной кантате Леопольда Кожелуха, ораториях «Сотворение мира» и «Времена 
года» Йозефа Гайдна, «Мессии» Георга Фридриха Генделя. Обширная гео-
графия ее выступлений включала в себя Вену, Зальцбург, Берлин, Дрезден, 
Лейпциг, Веймар, Варшаву и, конечно, Прагу. Если графине Клари в Еже-
годнике музыкального искусства посвящена одна фраза, то Душек в том же 
издании удостоена развернутой характеристики. О ней сказано как о «зна-
менитой и выдающейся профессиональной певице-мастере» с «чарующем 
голосом и приятной прочувствованной манерой исполнения», особенно эф-
фектной в бравурных ариях, а также как о талантливом композиторе и пиа-
нистке-виртуозе [ibid.].

Дарование Душек высоко ценил Моцарт, он написал для нее c разни-
цей в десять лет две концертные арии-сцены Ah, lo previdi KV 272 и Bella mia 
fiamma, addio KV 528. Поскольку это одни из немногих сочинений, специаль-
но создававшихся в расчете на особенности голоса певицы, да еще и столь не-
обычайно чутким к оперному искусству композитором, как Моцарт, мы мо-
жем составить по ним представление о ее вокальном портрете.

Ah, lo previdi появилась в Зальцбурге в 1777 году. Текстовая основа сочи-
нения — сцена из III акта оперы Джованни Паизиелло «Андромеда» (либрет-
то Витторио Амедео Чинья-Санти). Сюжетный смысл таков: отец Андроме-
ды не дает своего согласия на ее брак с возлюбленным Персеем, не взирая на 
то, что тот спас девушку от ужасной гибели (Андромеду принесли в жертву 
чудовищу). Ее пламенная обвиняющая речь сменяется отчаянием, а затем и 
решимостью покончить с собой.

В моцартовской сцене четыре раздела: речитатив, ария, еще один речита-
тив и каватина. Ария довольно скромна в вокально-техническом плане, однако 
впечатляет стремительным темпом, размашистыми мелодическими скачками 
и напряженными верхними нотами (as–b второй октавы). Нежная каватина 
выдержана в кантабильном стиле и наполнена выразительной нюансировкой 
– изящными мелизмами и фиоритурами. Главный эффект сцены связан с по-
стоянными эмоциональными переключениями, с масштабной образной моду-
ляцией от драматической экспрессии начального речитатива и решительной 
героики арии к ламенто второго речитативного раздела и, наконец, смирен-
ной созерцательности каватины. Этим сочинением Моцарт явно стремился 
подчеркнуть артистическое дарование Йозефы.

У сцены Bella mia fiamma, addio, созданной Моцартом в 1787 году во вре-
мя поездки в Прагу, есть своя легенда, авторство которой приписывается сыну 
композитора Карлу Томасу. Ария якобы была написана в беседке возле вил-
лы Бертранка, принадлежащей семье Душек. Йозефа заключила Вольфганга 
в шутливый плен, выдав ему чернила и нотную бумагу и заявив, что выпустит 
его на свободу только тогда, когда получит давно обещанную ей арию. Мо-



Сцена Ah! Perfido и традиции жанра концертной арии у Бетховена 129

царт подчинился, сочинив роскошный сольный номер, однако в качестве ме-
сти пригрозил уничтожить рукопись, если певица не сможет исполнить свою 
партию с листа без ошибок. Моцартоведы, как правило, готовы согласиться 
с правдивостью этой истории — по крайней мере, частично. Так, Альфред 
Эйнштейн указывает на фрагмент из Andante арии, словно специально соз-
данный для испытания чистоты интонации – он выстроен на хроматическом 
секвентном развитии тритонового мотива, гармонизованного эллиптической 
последовательностью [8, с. 353] (см. Пример 3).

В арии сконцентрировано немало других вокальных трудностей — коло-
ратур, пассажной техники, арпеджированных ходов и уже знакомого по пре-
дыдущей сцене частого употребления верхних нот диапазона. Сцена стала эф-
фектным украшением концертного репертуара певицы. Кстати, строение арии 
в ней близко типу рондó — модной в конце XVIII века структуре большого 
сольного номера [4, с. 141], предназначенного для виртуозов звездного ранга 
[5, с. 534]. Ария необычайно виртуозна, имеет двухчастное строение с харак-
терной сменой темпов «медленно-быстро»5, и единственный признак, гово-
рящий не в пользу рондó — вторая часть в виде коды-стретты. Яркие темпо-
вые и образные контрасты, сопоставление кантиленного и виртуозного стиля 
делают это сочинение схожим со сценой Ah, lo previdi: очевидно, что Моцарт 
продолжал делать ставку не только на великолепную вокальную технику, но 
и на драматическое мастерство певицы.

Насколько бетховенская сцена Ah! Perfido могла соответствовать этим 
качествам? Начнем с того, что Бетховен написал образцовую арию-рондó, 
словно продолжив моцартовскую идею контрастной двухчастности. Первая 
медленная часть арии Per pietà, non dirmi addio с нежнейшими темами в ита-
льянском кантиленном стиле написана в форме двухтемного рондо с оста-
новкой срединного эпизода на доминанте. Вторая часть с четной рондальной 
структурой выстроена на ярких образных антитезах: в ней размашистые ге-
роико-драматические эпизоды чередуются с одухотворенной темой в темпе 
Adagio, выполняющей здесь функцию рефрена и при этом создающей инто-
национную арку к первой части. Речитатив также богат на внезапные смены 
настроений и темпа: в нем семь разделов, и каждый раз эмоция меняется на 
противоположную.

Столь частые образные переключения всецело подчинены тексту арии, 
авторство которого, кстати, также является еще одной загадкой сочинения. 
Источник слов речитатива известен — это сцена из III акта метастазиевского 
либретто «Ахилл на Скиросе», момент, когда Ахилл отправляется на битву, 
покидая свою возлюбленную принцессу Деидамию, и та бросает ему горь-
кие упреки. Автор текста арии неизвестен, однако ее слова по смыслу гар-
5 Эта особенность рондó подчеркивается в диссертации Нины Владимировны Пилипенко: [7, 

с. 54].
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монично встраиваются в напряженную сцену. Героиня словно разрывается 
на части, то проклиная коварство любимого, то моля его о пощаде, то при-
знаваясь в любви, и в этом драматургия сочинения не может не напомнить 
моцартовскую Ah, lo previdi. Музыка Бетховена психологически точно рису-
ет образ отчаявшейся женщины, стремящейся любыми средствами остать-
ся рядом с любимым.

Что же касается трактовки вокальной партии, то в ней можно найти все, 
что Моцарт предназначал Душек в своих ариях. Отмечу внимание к верхне-
му b, фиоритуры в кантиленных темах, пассажи и арпеджио в быстрой части 
арии. Многие из этих фигур словно списаны с вокальной партии сцены Bella 
mia fiamma. Ян Кайерс высказывает мнение, что с этой моцартовской ари-
ей Бетховен, скорее всего, был «хорошо знаком» [9, с. 106]; согласившись с 
мнением ученого, добавим, что и сцену Ah, lo previdi композитор мог знать – 
по-видимому, на оба сочинения он ориентировался как на стилевые и компо-
зиционно-драматургические модели. Он словно бы поставил в моцартовских 
исканиях вокального стиля Йозефы Душек логическую точку, подчеркнув ее 
главные достоинства — непревзойденную сценическую игру и впечатляю-
щее виртуозное мастерство.

Из всего этого, казалось бы, можно сделать однозначные выводы об 
адресате бетховенской сцены, если бы не одно «но»: отдельные наброски 
этого сочинения были созданы композитором еще до его отъезда в Прагу, 
до его встречи и с графиней Клари, и с Йозефой Душек. То есть, изначально 
он не писал арию ни для одной из них. Вспомним: в то время Бетховен ос-
ваивал итальянский вокальный стиль и структуру большого сольного опер-
ного номера под руководством Сальери. Он мог задумать арию как учебное 
упражнение, которое в итоге вылилось в талантливый опус. Признаки уче-
нической работы ощущаются в том, что музыка сцены буквально соткана из 
чужих цитат.

Так, Роберт Каммингс обнаружил близость начала арии Бетховена глав-
ной теме Adagio из моцартовской Серенады для духовых KV 361 [10]. Ме-
лодика обеих тем выдержана в кантиленной оперной стилистике и схожим 
образом поддерживается трепетной пульсацией аккомпанемента. Их началь-
ные фразы выстроены вокруг одних и тех же опор, используют схожие типы 
движения: выдержанный тон, продолжающийся взволнованным поступен-
ным спуском, мягкие фигуры вращения, изысканные задержания. Обе темы 
открываются излюбленной Моцартом гармонической последовательностью, 
в которой после тоники следует прерванный оборот с VI ступенью.

Отметим и другие тематические аллюзии. Продолжение главной темы 
первой части арии Бетховена – фактически, инверсия начального мотива 
партии Фьордилиджи из ее дуэта с Дорабеллой (Cosi fan tutte, I акт, Приме-
ры 1, 2).
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Во второй части арии выписанный дважды нисходящий хроматизиро-
ванный пассаж напоминает аналогичный фрагмент моцартовской Bella mia 
fiamma (Примеры 3, 4):

Пример 1. Моцарт. Дуэт Дорабеллы и Фьордилиджи

Пример 2. Бетховен. Концертная сцена Ah! Perfido (ария, фрагмент 1 части)

Пример 3. Моцарт. Концертная сцена Bella mia fiamma, addio KV 528
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Здесь речь идет уже не столько о моделировании, абсолютно естествен-
ном для молодого автора, сколько о заимствовании чужих тематических идей 
— моцартовских. Если вновь попытаться ответить на вопрос, для какой пе-
вицы создавалась сцена Ah! Perfido, на наш взгляд, будет корректней сказать 
так: у этого сочинения не было адресата. Постигая искусство написания опер-
ной композиции, Бетховен вкладывал в этот опус собственные представления 
об образцовой арии — о совершенной вокальной форме, о красоте и технике 
пения. На тот момент эти представления были явно связаны со стилем опер 
и концертных арий Моцарта. Однако, если Моцарт заботился о том, чтобы 
ария подходила певцу, то в случае со сценой Ah! Perfido Бетховена все случи-
лось наоборот: певица — Йозефа Душек — идеально подошла его арии. Так 
была нарушена одна из важнейших традиций жанра концертной арии — со-
здание сочинения с расчетом на индивидуальные особенности голоса певца.

Ah! Perfido как бетховенское сочинение
Последний вопрос, который хотелось бы затронуть в связи с бетховен-

ской сценой — ее художественное своеобразие. Несмотря на обилие цитат, 
сочинение выдает технику Бетховена, о чем можно судить хотя бы по одной 
важной композиционной идее. Речь идет о постепенном становлении глав-
ной темы арии. Истоки ее закругленной, словно мягко обволакивающей, ме-
лодии можно увидеть уже в стремительно вращающейся фигуре вступле-
ния, во фразах речитатива, почти всегда имеющих ариозный оттенок за счет 
плавных ходов-опеваний. Важный этап на пути образования главной темы 
— последний раздел речитатива Adagio, в котором круговые элементы скла-
дываются в лирико-меланхолическую мелодию у кларнетов. Ее сопровожда-
ет ритмическое остинато струнных, и от этого фрагмента всего лишь один 
шаг к схожей по рисунку и фактуре теме арии. Именно так происходит фор-
мирование новых тем в сонатно-симфонических циклах Бетховена — путем 
поэтапной, целенаправленной выводимости материала, в отличие от моцар-
товского метода, основанного на создании новых комбинаций из элементов 
ранее отзвучавшей темы.

Пример 4. Бетховен. Концертная сцена Ah! Perfido (фрагмент 2 части)
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И, пожалуй, самое важное. От арии Бетховена, проникнутой моцартов-
ским духом, протягиваются нити к появившемуся спустя 20 лет циклу «К да-
лекой возлюбленной». Сходства тем арии и начальной песни цикла — инто-
национные, ритмические, тонально-гармонические — настолько очевидны, 
что вторая воспринимается как вариация первой (Примеры 5, 6):

Между ними есть лишь одно принципиальное различие — иная жанро-
вая природа. Тема песни словно освобождена от изысков оперной кантиле-

Пример 5. Бетховен. Концертная сцена Ah! Perfido ор. 65 (тема арии)

Пример 6. Бетховен. К далекой возлюбленной. №1 Auf dem hügel sitz ich 
spähend (тема)
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ны, она гораздо более простая, однако не менее завораживающая невероят-
ной пластикой фразировки и поэтической красотой. Эта музыка вплотную 
соприкасается с образностью и стилистикой романтических вокальных ми-
ниатюр, однако ее истоки — в арии Бетховена, написанной в моцартовских 
традициях.
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