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Аннотация. Репертуар вокалиста чрезвычайно важен в формировании карьеры певца. Большую долю 
сочинений в ряде произведений для сопрано составляют партии персонажей из опер русских компози-
торов. Осмысливается проблема освоения российских культурных традиций восточными вокалистами. 
Задачей статьи становится выявление исполнительских особенностей партии Людмилы из оперы «Руслан 
и Людмила» М.И. Глинки. Для понимания ее особенностей необходимо осмысление партии в связи с исто-
рией создания оперы, ее драматургией, вокально-методическими взглядами композитора. В музыкаль-
ном материале партии Людмилы (как и всей оперы) отразились взгляды композитора на современное ему 
вокальное образование, репертуар, а также его опыт обучения в Европе. Вокальная партия героини де-
монстрирует сочетание черт традиции бельканто и особенностей русского национального мелоса. Для ее 
исполнения требуется владение высокой техникой пения. Кроме того, что неудобные фрагменты партии 
связаны с ее виртуозностью, сложности вызывают фонетические и лингвистические особенности текста, 
необходимость понимания смысла действия. Образ Людмилы, созданный Глинкой в опере, требует от 
артиста особой эмоциональной яркости, внутренних сил, быстрого переключения чувств. Эти особенно-
сти персонажа приводят к необходимости задействовать широкий арсенал средств актерского мастерства  
и перевоплощения.
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Abstract. The vocalist's repertoire is extremely important in shaping a singer's career. A large proportion of the 
compositions in a number of works for soprano are the roles of characters from operas by Russian composers. The 
problem of mastering Russian cultural traditions by Eastern vocalists is comprehended. The task of the article is 
to identify the performance features of Lyudmila's part from the opera “Ruslan and Lyudmila” by M.I. Glinka. To 
understand its features, it is necessary to comprehend the part in connection with the history of the creation of 
the opera, its dramaturgy, the vocal and methodological views of the composer. In creating the musical material of 
Lyudmila's part (as well as the entire opera), the composer's views on his contemporary vocal education, repertoire, 
as well as his experience of studying in Europe were reflected. The heroine's vocal part demonstrates a combination 
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of features of the bel canto tradition of the composer, using the features of the Russian national melos. To perform 
it requires possession of a high singing technique. Besides the fact that inconvenient fragments of the party are 
associated with its virtuosity, difficulties cause phonetic and linguistic features of the text, the need to understand 
the meaning of the action. The image of Lyudmila, created by Glinka in the opera, requires from the artist a special 
emotional brightness, inner strength, a quick switch between gradations of feelings. These features of the character 
lead to the need to use a wide arsenal of means of acting and reincarnation. 
Keywords: M.I. Glinka, Ruslan and Lyudmila, Lyudmila's part, opera, soprano, vocalist's repertoire
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Вопросом первостепенной важности 
для вокалиста является репертуар: он 
влияет на формирование имиджа певца, 
вокальных навыков, успешное развитие 
его голоса. Как правило, корпус произ-
ведений для сопрано составляют партии 
оперных персонажей и романсы. Партия 
Людмилы из оперы М.И. Глинки «Руслан 
и Людмила» представляется одной из са-
мых востребованных среди исполнителей 
и публики. 

Необходимость исполнения оперы 
«Руслан и Людмила» зарубежными ис-
полнителями, в частности в постановке 
вьетнамского национального театра, вы-
зывает потребность осмысления свойств 
вокального искусства композитора, свя-
занного со спецификой национальной 
речи. Проблема освоения русского опер-
ного репертуара в странах Востока акту-
альна и находится уже некоторое время 
в разработке. С ростом взаимодействия 
западной и восточной национальных 
культур учащаются попытки понять  
и воссоздать духовные ценности другого 
народа, отличающегося по своей приро-
де. Так, молодое вьетнамское искусство, 
возраст которого насчитывает чуть более 
70 лет, формируется на основе освоения 
западных и российских традиций и обра-
зования. Возможность учиться в России 
позволила музыкантам из Вьетнама ов-
ладеть средствами современной компо-
зиции. В отличие от инструментального 
исполнительства вокальное искусство 
интерпретации находится в более затруд-

нительном положении в силу своей связи 
с вербальным компонентом. Необходи-
мость освоения и трактовки возникшей 
в тесном взаимодействии с языком мело-
дики русского композитора зарубежны-
ми певцами является одной из насущных 
задач (Пак Чон Сун, 1999, с. 4). 

Цель данной статьи – анализ партии 
Людмилы из оперы «Руслан и Людмила» 
М. Глинки и выявление в ней техниче-
ских трудностей для вьетнамской испол-
нительницы. Огромный интерес к твор-
честву композитора вызвал появление 
ряда научных работ в год его 200-летия. 
Теоретические и исторические вопросы, 
касающиеся истории создания «Руслана», 
черт драматургии, музыкального языка, 
формообразования, доли влияния запад-
ной культуры современной композитору 
на стиль оперы уже раскрыты в трудах 
музыковедов. Особенности исполнения 
партии героини описаны О.С. Подлесной 
(2018), в работе Чон Сун Пак (1999). Од-
нако проблемы, касающиеся специфики 
исполнения вокальной партии Людмилы 
иностранными певцами, пока не были ос-
вещены. 

Партитура «Руслана и Людмилы» 
(1842) занимает особое место в творче-
ском наследии самого Глинки и в истории 
оперного жанра. Опера определила один 
из магистральных путей развития оте-
чественной музыкальной культуры, так 
называемую «руслановскую» традицию 
в русской музыке, она также органично 
вписывается в процесс развития русского 
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и западноевропейского музыкального те-
атра своего времени (Нагин Р., 2011, с. 5). 

События жизни композитора, сопро-
вождающие сочинение оперы, способ-
ствовали тому, что процесс сочинения 
растянулся на несколько лет – с 1837 по 
1842 г. Большая часть текста была напи-
сана после сочинения музыки, как и ли-
бретто, в создании которого принимали 
участие сам композитор и его современ-
ники, ближайшие друзья-поэты. «Куколь-
ник и Гедеонов взялись помогать в труд-
ном деле свести целое из разнородных, 
отдельных частей моей оперы <…> Таким 
образом, стихи для либретто, кроме взя-
тых из поэмы Пушкина, писали Марко-
вич, В.Ф. Ширков, Кукольник, Миша Геде-
онов и я» (Глинка М., 1953а, с. 101–102). 
Складывается впечатление, что у компо-
зитора не было четкого плана структуры 
произведения, хотя известно, что про-
грамма оперы, принадлежащая ему, была 
готова еще в ноябре 1837 г. (Глинка М.,  
1953а, с. 178). Именно либретто и дра-
матургия после премьеры подвер-
глись резкой критике современников,  
в целом положительно оценивших досто-
инства музыкального материала. Длинно-
ты оперы, поразившие публику, являлись 
чертами эпического типа драматургии, 
ставшего основной линией творчества 
Глинки. Сегодня можно констатировать, 
что «Руслан и Людмила» демонстрирует 
стройность концепции, что обеспечива-
ется талантом Глинки, взращенным на 
осознании традиций собственной нацио-
нальной культуры.

Исследователи отмечают, что в начале 
ХХ в. «Руслан» воспринимался музыко-
ведами как яркое национальное явление, 
что выразилось в переоценке в опере вли-
яния русских традиций (Нагин Р., 2011). 
Вместе с тем материал «Руслана» демон-
стрирует значительное влияние западных 
концепций – параллели в либретто, мело-
дизме, драматургии: композитор, пройдя 

обучение в Европе, пропускает сквозь 
собственное видение технические момен-
ты школы, осваивает западноевропейское 
мастерство. Безусловно, огромным до-
стижением Глинки является понимание 
ненужности писать «по-итальянски». Он 
отмечает различие менталитетов, сравни-
вает ощущение «благосостояния» италь- 
янцев и стремительную смену полярных 
эмоций русского человека. Музыкант пи-
шет: «Все написанные мною в угождение 
жителей Милана пьесы <…> убедили 
меня только в том, что я шел не своим пу-
тем и что я искренне не мог быть италь- 
янцем. Тоска по отчизне навела меня по-
степенно на мысль писать по-русски» 
(Глинка М., 1953а, с. 57). 

Необходимость писать «по-русски» 
соединяется в его творчестве с привне-
сением в русскую музыкальную культуру 
передовых западных концепций и их раз-
витие. Мелодизм опер Глинки сочетает  
в себе приемы итальянского бельканто 
с русскими песенными традициями, что 
становится возможным по причине сход-
ства этих явлений (см. об этом: (Попо- 
ва Н., 2021, с. 167). «Познав секреты 
бельканто, Глинка сумел перенести его  
в русскую оперу, органично сплавив ита-
льянскую технику с русским песенным ме-
лосом», констатирует Р. Нагин (2011, с. 21).

Творческие установки композитора 
тесно связаны с его практической во-
кально-педагогической деятельностью. 
Стремление Глинки к пению определи-
лось главенством песенности в среде,  
в которой формировался его талант. 
Именно русские песни становились 
музыкальным материалом, разраба-
тывающимся в партитурах оркестра,  
в котором участвовал юный Глинка. Со-
временники называют его прекрасным 
певцом и учителем пения, сам композитор 
писал: «Из неопределенного и сиповатого 
голоса образовался у меня вдруг силь-
ный, звонкий, высокий тенор, которым 
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ся метод, названный «концентрическим» 
учеником певца О.А. Петрова Н.И. Ком-
панейским, впервые опубликовавшим 
«Упражнения М.И. Глинки» в 1903 г. От-
личие этого метода состоит в тщательном 
сосредоточении на центральной части 
диапазона певца, в то время как в совре-
менных композитору западных школах 
пения прорабатывался весь диапазон 
от нижнего тона до верхнего, по прин-
ципу работы с другими инструментами 
(скрипка, фортепиано и т.п.). План разви-
тия звуков всего регистра Компанейский 
называет прямолинейным или вытягива-
ющим тоны снизу вверх (Глинка М., 1910, 
с. 5). «По моему методу надобно сперва 
усовершенствовать натуральные тоны (то 
есть, без всякого усилия берущиеся)», – 
писал Глинка (1910, с. 7). По его мнению, 
расширение диапазона голоса следует 
проводить очень постепенно, как и посте-
пенно переходить от медленного темпа  
к быстрому (Глинка М., 2012, с. 6). Пев-
цам с неразвитыми голосами композитор 
предлагал начинать с диапазона менее 
октавы, со слабыми или находящимися 
в состоянии болезни – ограничиться не-
сколькими тонами.

Исследователи указывают, что в осно-
ве методики Глинки лежит принцип раз-
вития, прежде всего, мышечного ощу-
щения интонации и различных строев, 
ладов, на которых основана русская пес-
ня (Агин М., 2016, с. 43–44). Он опира-
ется на широкое распевное интонирова-
ние, свойственное русской традиции. Во 
второй части музыкант обращает внима-
ние на приемы, характерные для запад-
ной вокальной школы, отработку мор-
дентов, трелей, группетто, постепенно 
увеличивает темп пения. Понимая важ-
ность универсального владения голо-
сом, он предлагал работать над техникой 
исполнения, необходимой для каждого 
певца, освоить акцентировку, динамику, 
темп и ритмику.

я потешал публику» (Глинка М., 1953а,  
с. 56). Во время своего первого путешествия 
композитор познакомился «с капризным  
и трудным искусством управлять голосом 
и ловко писать для него» (Глинка М., 1953а, 
с. 56). Практику преподавания пения он 
освоил уже в 1837 г., когда был назначен 
капельмейстером придворной Певческой 
капеллы и преподавал пение император-
ским певчим, учил пению в театральной 
школе1. С раннего возраста музыкант ре-
гулярно писал романсы для разных голо-
сов, а в период создания «Руслана» почти 
полностью погрузился в вокальное твор-
чество. Н.И. Компанейский утверждает, 
что Глинка «был действительно посвя-
щен во все тонкости искусства пения»  
(Глинка М., 1910, c. 4).

Композитором была разработана ме-
тодика по развитию и сбережению голо-
са2. Пособия Глинки представляют собой 
учебники, в которых собственно упраж-
нения предваряются небольшими по-
яснительными записками композитора 
и его комментариями. Основной целью 
музыкант видел повышение профессио- 
нального уровня конкретного певца или 
певицы с учетом индивидуальных осо-
бенностей аппарата. Глинка считал, что 
русские вокалисты не вполне готовы  
к трудностям, которые с легкостью дают-
ся итальянским, и для их обучения необ-
ходимо использовать иные методы и со-
ответствующий национальный мелодизм. 
Компанейский фиксирует следующую 
мысль: «Слава пресловутой итальянской 
школы проявлялась лишь в том, что на 
родине колоратурных певцов с мягкими 
голосами школа эта не могла калечить го-
лосов с таким успехом, как на чужбине» 
(Глинка М., 1910, с. 9). Он утверждает: 
Глинка полагал, что методы итальянской 
школы пения дают на его родине отрица-
тельный результат.

Пособия Глинки изложены всего на 
нескольких страницах. В них использует-
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Таким образом, методика пения ком-

позитора отражает его опыт общения  
с западными мастерами и привносит 
новое в соответствии с особенностями 
северного менталитета. Вокально-ме-
тодическая литература в нашей стране 
«возникла уже после того, как вокальное 
искусство в России достигло довольно 
высокого уровня и успешно преодолева-
ло технические и художественные труд-
ности» (Багадуров В., 2021, с. 171). Труд 
Глинки оказался одним из первых в этой 
области и был высоко оценен как коллега-
ми, современниками, его учениками, так 
и последователями. 

Партия Людмилы написана для коло-
ратурного сопрано – высокого женско-
го голоса, специфические особенности 
которого заключаются в подвижности  
и легкости его звучания. Характерно, что 
колоратурное сопрановое пение присуще 
итальянскому искусству, и в русской му-
зыкальной культуре времен Глинки да-
леко не всегда одобрялось авторитетами, 
получая обвинения в бессодержательно-
сти и нарочитой виртуозности. Случай-
но ли Глинка обратился к тембру коло-
ратурного сопрано в партии Людмилы? 
Продиктовано ли это внешними обстоя-
тельствами – выбор певицы, владеющей 
профессиональными навыками виртуоз-
ного пения (первой исполнительницей 
партии Людмилы была, как известно, 
М.М. Степанова), или другими причина-
ми, прежде всего художественными? 

Образ Людмилы – сложный, подвер-
женный резким трансформациям. Отме-
тим, что персонаж поэмы А.С. Пушкина –  
поверхностный и кокетливый – был пе-
реосмыслен Глинкой и наделен им «глу-
бокими и бесконечно дорогими русскому 
человеку качествами»: верность, искрен-
ность, нежность, способность любить 
(Подлесная О., 2018, с. 260). Людмила –  
обладательница яркого, пылкого, бы-
строго в своих сменах эмоций, характера. 

Если она смеется, то весело и безудержно, 
если плачет, то навзрыд. В музыкальном 
материале это обнаруживается в частых 
сменах выразительных средств. В частно-
сти, шаловливость и беспечность юной 
очаровательной девушки выражается 
в искрящихся фиоритурах и пассажах 
ее партии. Пак Чон Сун, исследуя инто-
национные свойства партии Людмилы, 
отмечает: «Людмила, с одной стороны, 
игривая, шаловливая, беззаботная дочь 
Светозара, но, с другой – сильная, му-
жественная, способная твердо противо-
стоять злым силам и чарам волшебника 
Черномора» (1999, с. 105). На наш взгляд, 
применение композитором рулад и фио- 
ритур оправдано стремлением к созда-
нию впечатления легкости характера ге-
роини. Н.А. Попова констатирует, что 
наиболее открыто преломление приемов 
итальянского бельканто на русской пе-
сенной основе происходит в этой опере 
только в партии Людмилы (2021, с. 170), 
что связано с тенденцией концентриро-
вания виртуозности в партии сопрано  
в современной Глинке опере и придает 
персонажу исключительность, выделяя 
его на фоне остальных.

Рассмотрим сольные номера партии 
Людмилы и отметим связанные с ними 
исполнительские задачи.

Каватина Людмилы является позднее 
остальных сочиненным фрагментом пер-
воначальной концепции оперы. Первое 
музыкальное высказывание героини ока-
зывается наиболее близким пушкинскому 
образу: она мила, беспечна, легкомыслен-
на. Игриво-скерцозные интонации при-
сущи ее пению, адресованному Фарлафу, 
передающему ее ироническое отношение 
к нему. Диапазон этого номера – почти две 
октавы: от ре первой до до третьей. Мело-
дика Глинки активно эксплуатирует типо-
вые фигуры бельканто, изобретательные 
колоратуры, соприкасаясь с итальянски-
ми исполнительскими традициями конца 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2024. Т. 12, № 1 

140

XVIII – начала XIX в. В мелодике кавати-
ны Людмилы ощущаются «черты canto di 
agilità», указывает Р.А. Нагин (2011, с. 21). 
Показательно, что эмоционально-смыс-
ловая нить в его произведениях не обры-
вается в распевных, вокализированных 
местах: стремительные взлеты и рулады 
являются неотъемлемой составной ча-
стью каватины Людмилы. Однако в ка-

ватине присутствуют интонации квинты, 
сексты, октавы – мотивы, характерные 
для исконно русской песенности, инстру-
ментальных наигрышей. Необходимо 
отметить, что фиоритуры и различные 
украшения являются «ответвлениями» от 
основных мелодических линий, интона-
ционно родственных русской лирической 
песне и романсу (примеры 1, 2).

Пример 1. М.И. Глинка. Опера «Руслан и Людмила». Первое действие, Каватина Людмилы

Пример 2. Первое действие, Каватина Людмилы

Б.В. Асафьев отмечает в каватине на-
личие черт западной вокальной школы 
и русского мелоса: «приветливая русская 
лирическая – во многом “венецианов-
ская” – задушевность которой несколь-
ко затенена обязательной “фиоритурно-
стью”. Впрочем, орнаментика эта далеко 
не формально-вокальная» (1978, с. 166).

Иностранного исполнителя может не-
сколько дезориентировать вербальный 
текст начала каватины. В первых же тактах, 
исполненных героиней, обнаруживается 
несоответствие текста («Грустно мне, ро-
дитель дорогой») и музыки – беззаботной 
и грациозной. Необходимо помнить, что 

музыкальные фрагменты оперы создава-
лись композитором прежде слов, которые, 
по мнению Б. Асафьева, не «управляют» му-
зыкой, она независима от них. Как правило, 
композитор был очень доволен стихами, 
которые присылали ему его соавторы, даже 
самыми первыми черновыми вариантами. 
В письме В.Ф. Ширкову от 20 декабря 1841 г. 
композитор благодарит его за присланный 
текст 4-го акта: «Слова сцены Людмилы 
переделаны совершенно так, как того тре-
бовала моя музыка, и явились очень-очень 
кстати, ибо перед присылкою их я был не-
сколько дней уже без возможности продол-
жать писать» (Глинка М., 1953б, с. 217).
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Рассматривая оперный спектакль 

как целостную структуру Н.В. Королев-
ская, утверждает, что «действие являет-
ся коренной формой генерации смысла»,  
а не слово (2008, с. 108). Музыка в опере –  
форма выражения действия. «Именно  
в музыке сосредоточены основные смыс-
ловые структуры действия», – рассужда-
ет исследователь (Королевская Н., 2008,  
с. 113). Музыка же способствует и пере-
воплощению артиста. В данном номере, 
безусловно, речь не идет о грусти герои- 
ни, грусть здесь условная, возможно,  
с долей кокетства; по крайней мере, музы-
кальный текст свидетельствует о других 
чувствах. 

В обращениях к Фарлафу и Ратмиру ге-
роиня как бы перенимает и воспроизводит 
черты этих персонажей. Основную слож-
ность составляет в каватине смена разде-
лов, требующих разного эмоционального 
состояния. Здесь и приветливая русская 
задушевность, и шаловливое лукавство  
в рондо с отвергнутыми женихами (обра-
щения к Ратмиру, Фарлафу), и глубокое 
чувство к Руслану, и нежно-настойчивое 
моление к богу любви – Лелю. Эта задача 
может быть решена через характерную 

тембровую «окраску» каждого обращения, 
которая должна проистекать из точно пе-
редаваемого настроения героини.

Драматизация образа персонажа в 4-м 
акте (Людмила в садах Черномора) потре-
бовала от композитора новых средств му-
зыкальной выразительности, а от испол-
нителя – иного по сравнению с каватиной 
исполнительского решения. Подобное пе-
реключение в настроении героини застав-
ляет в первую очередь обратить внимание 
на актерские задачи певца. Исполнитель-
нице важно оценить большой объем му-
зыкального текста, оформленный в три 
самостоятельных раздела, отделенных 
друг от друга звучанием женского хора, 
обратить внимание на смену темпов. 

В первом разделе сцены Allegro agitato 
господствуют декламационность и речи-
тация. Об усилении драматизма в первой 
части арии говорит и выбор среднего ре-
гистра голоса («натурального тона»), бо-
лее насыщенного грудным звучанием, чем 
верхний, что характерно для националь-
ной традиции пения. Важное выразитель-
ное значение имеют многочисленные па-
узы, прерывающие поток взволнованного 
музыкального высказывания (пример 3). 

Пример 3. Четвертое действие, Сцена и Ария Людмилы

Особая техническая сложность свя-
зана с произнесением нисходящих гам-
мообразных пассажей, например, «О, ты, 
чья гибельная страсть…», где на каждую 
долю приходится распевание гласных. 
Лига на две ноты подсказывает исполни-

телю характер интонирования, которое 
должно восприниматься как взволно-
ванная речь. Композитор легко сочетает 
короткие мотивы и длинные фразы, ме-
лодекламацию и «замирание» партии на 
одной ноте (пример 4).
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Второй раздел Adagio d-moll «Ах ты, 
доля, долюшка» ставит новые исполни-
тельские задачи. В этой арии «сплелись 
интонации русских протяжных песен  
и итальянских арий lamento», – совер-
шенно справедливо указывает Н. Попова 
(2021, с. 172). Это один из ярких примеров 
вокализации Глинки, дающий возмож-
ность не только продемонстрировать 
красоту и пластичность голоса, но и его 
выразительные возможности в передаче 
целой гаммы чувств и эмоций. Мелодия, 
основанная на интонациях лирической 
протяжной песни, требует от исполните-
ля выразительной кантилены, владения 
фразировкой и умения вслушиваться  
в движение голосов струнного оркестра, 

Пример 4. Четвертое действие. Сцена и Ария Людмилы

особенно дуэта сопрано и солирующей 
скрипки. Повторяющийся дважды фраг-
мент вызывает необходимость вариатив-
ной трактовки одного и того же текста: 
его важно исполнить с иной степенью 
эмоциональной наполненности, удвоив 
трагедийность.

В третьем заключительном разделе 
Vivace H-dur исполнителю нужно рас-
крыть героические свойства характера 
Людмилы, которые сохраняются до конца 
сцены. Композитор обращается к сред-
ствам, усиливающим драматизм: пафос-
ные восходящие интонации, маршевые 
черты, пунктирный ритм. Певице необ-
ходимо представить данный раздел как 
одну из кульминаций оперы (пример 5).

Пример 5. Четвертое действие. Сцена и Ария Людмилы
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оперы возник после создания музыки, 
невозможно недооценивать роль сло-
ва в создании художественного образа. 
Необходимо понимать смысл каждой 
произносимой фразы и воплощать его 
в соответствующей эмоции. Людмила –  
очень эмоциональный персонаж, ей свой-
ственно открытое, яркое проявление всех 
чувств. Задачами певицы при исполне-
нии каватины Людмилы являются не 
только преодоление вокально-техниче-
ских сложностей, но и овладение целым 
комплексом возможностей, помогающих 
управлять эмоционально-психологиче-
скими состояниями. В исполнении партии 
Людмилы чрезвычайно важен аффект, ей 
не нужна излишняя эмоциональная ско-
ванность, усредненность. Исполнитель 
должен добиваться уровня, при котором 
вокальная техника сочетается с глубиной 
понимания содержания текста, способно-
стью проникать в смысл роли. 

Переключение между гранями образа 
указывает на важность авторского слова. 
Для Глинки певец – не только вокалист, но 
и актер, осмысленно произносящий текст, 
логично выстраивающий музыкальную 
фразу, целенаправленно работающий над 
созданием сценического образа. В «Рус-
лане» присутствует большое количество 
авторских ремарок, связанных с поведе-
нием певца на сцене («Хочет броситься  
в воду») и смысловых темповых обозна-
чений (сon forza, risoluto). 

Различие языков влечет за собой 
сложности интерпретации сценической 
ситуации, необходимой для возникно-
вения верной эмоции. Кроме того, труд-
ности у иностранной исполнительницы 
может вызвать произнесение некоторых 
сочетаний звуков. Определенные слож-
ности могут возникнуть у вьетнамской 
певицы с необходимостью воспроизве-
дения согласных, смягченных последу-
ющей гласной или мягким знаком, звука 

ы: «родитель», «мелькнули», «с милым», 
«чуждый», «в терему», «с улыбкой», «заб-
вение», «для меня» и т.д. Затруднения 
с произношением сочетаний несколь-
ких согласных связаны с отсутствием во 
вьетнамском языке подобных составных 
звуков. Важно также дифференцировать 
произношение звуков з и с.

Исполнительский аспект анализа пар-
тии Людмилы, его соотнесение с худо-
жественными задачами, поставленными 
композитором при создании образа, по-
зволяют сделать важные выводы. 

Музыкальный материал партии обна-
руживает характерный для стиля Глинки 
прочный сплав жанровых истоков: бы-
товой романс, русская песня, традиции 
западноевропейской вокальной школы  
(в частности, итальянского бельканто). 
Фиоритуры и пассажи в партии Людмилы 
являются признаками яркой эмоциональ-
ности героини. Особенности эпической 
драматургии выразились в создании ком-
позитором достаточно продолжитель-
ных номеров. Для исполнения партии 
Людмилы требуется подвижный, техни-
чески развитый, гибкий певческий голос  
с ровным и насыщенным во всех реги-
страх звуком, устойчивым дыханием. 

Частые смены характера героини ставят 
перед исполнительницей не только задачу 
преодоления вокально-технических слож-
ностей, но и овладения целым комплексом 
возможностей, помогающих управлять 
эмоционально-психологическими состоя-
ниями. Работа над ролью требует владения 
значительным драматическим талантом.

Партия Людмилы содержит яркие 
номера, которые могут быть исполнены 
в рамках концерта, использованы в об-
разовательном процессе. Этот материал 
создает основу для исполнения русского 
оперного репертуара. Людмила открыва-
ет собой ряд женских персонажей, обла-
дающих схожими чертами. Погружение 
в логику мышления Глинки раскрывает 
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перед исполнителем путь постижения 
классических национальных образцов 

оперной и камерно-вокальной музыки  
и в творчестве его последователей.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 Описывая это время в своих воспомина-

ниях, композитор отмечает, что сам император 
указал ему на необходимость обучать их мане-
ре пения, отличной от итальянской (Глинка М., 
1953а, c. 74).

2 Краткий обзор круга учеников Глинки и ци-
клов его упражнений для конкретных певцов при-
водится в разделе Комментарии-очерки издания 
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