
1 

Στην εποχή της Μεγάλης Αικατερίνης (1762-1796), διαδίδεται το πρώιμο ‘φωτισμένο’ 
(που πηγάζει δηλαδή από τα διδάγματα και τις αρχές του Διαφωτισμού) μοντέλο του 
ρωσικού εθνικισμού, από φιλελεύθερους αριστοκράτες. Πρόκειται λοιπόν για έναν 
φιλελεύθερο εθνικισμό που αρχίζει να αναπτύσσεται από το 2ο μισό του 18ου και κορυφώνεται 
στις αρχές του 19ου αιώνα. Αυτός ο εθνικισμός λειτουργεί ως μια βελτιωτική, ενοποιητική 
κοινωνική δύναμη, καθώς γεφυρώνει τα εκ διαμέτρου αντίθετα, την επαρχία με την πόλη, τα 
ανώτερα με τα κατώτερα κοινωνικά στρώματα και εν γένει τα κοινωνικά χάσματα. Είναι ένας 
εθνικισμός που εμπεριέχει μια αντιφατική δυναμική - καθώς εκπορεύεται από αντίπαλες 
κοινωνικές επάλξεις - που ερμηνεύεται όμως υπό το πρίσμα της τότε ιστορικής συγκυρίας: 
στις αρχές του 19ου αιώνα όλο το έθνος συσπειρώνεται ενάντια στο φάσμα της Ναπολεόντειας 
απειλής και ειδικότερα συστρατεύεται γύρω από την κεφαλή του ρωσικού κράτους, δηλ. τον 
Τσάρο, εν όψει του κοινού εχθρού.1 Δημιουργούνται προσδοκίες για ανανέωση, χωρίς όμως 
να αμφισβητείται η τσαρική εξουσία.2 

 
 Χαρακτηριστική ενσάρκωση το χορωδιακό των δουλοπάροικων: ’Visoko sokol 

letayet’( ‘Ψηλά πετάει ο αετός’) – σε μουσική του Fomin και libretto του L’vov.  

Ο Fomin (1761-1800), ήταν σημαντικός ρώσος συνθέτης του ύστερου 18ου αιώνα, από 
την Αγία Πετρούπολη. Σπούδασε στην Ακαδημία Καλών Τεχνών της Πετρούπολης και στη 
συνέχεια στη Μπολόνια. Συνέθεσε όπερες- που αποτέλεσαν τη βάση για τη μετέπειτα 
ανάπτυξη της ρωσικής όπερας- αξιοποιώντας εθνικιστικά θέματα στα λιμπρέτι και δάνεια 
από τη παραδοσιακή ρωσική μουσική στις συνθέσεις του.3 Το συγκεκριμένο χορωδιακό που 
αναφέρεται στο άρθρο προέρχεται από τη μονόπρακτη κωμική όπερα του, ‘Yamshchiki na 
podstave’ (1787, ‘The postdrivers’ - ‘Οι οδηγοί της ταχυδρομικής άμαξας’), σε λιμπρέτο του 
N.A.L’vov.4 O Nikolay Alexandrovich L’vov ήταν ποιητής και συνεργάστηκε, όπως θα δούμε 
παρακάτω και με το Pratsch, στη ‘Συλλογή ρωσικών λαϊκών μελωδιών’ (1790), όπου συνέταξε 
και μια εισαγωγική έκθεση σχετικά με τη φύση της ρωσικής λαϊκής μουσικής. 

Ο χωρικός-δουλοπάροικος- στο χορωδιακό που αναφέρθηκε- συμβολίζει το ίδιο το 
έθνος, έτσι επισκιάζονται οι ταξικές διαφορές. Λειτουργεί ως συνεκτική δύναμη εθνική που 
εξομαλύνει τις κοινωνικές ανισότητες, σταθεροποιεί και ισχυροποιεί τον κοινωνικό ιστό, 
συσφίγγει το κοινωνικό και εθνικό οικοδόμημα, γιατί του δίνεται αξία ως μονάδα, αν και 
ανήκει στο περιθώριο ουσιαστικά της κοινωνίας. Βέβαια δεν μπορούμε να μιλάμε ακόμα για 
δημοκρατία ή για προσπάθειες κατάργησης της δουλείας - θα ήταν εξαιρετικά πρώιμο και μη 
ρεαλιστικό. Στην πραγματικότητα η χρήση του χωρικού ως συμβολικού μέσου, 
εκμεταλλεύεται την επιφανειακά ανθρωπιστική διάσταση αυτού του συμβολισμού, με 
απώτερο ιδιοτελή στόχο την εξύμνηση του ηγεμόνα, του δεσποτικού καθεστώτος. Ο χωρικός 
είναι μια οικεία, ‘γήινη’, καθημερινή φιγούρα και μέσω αυτής νομιμοποιείται η ελέω Θεού 
(τυραννική) εξουσία και προβάλλεται ως ένας θεάρεστος θεσμός που στέκεται φιλάνθρωπα., 
μεγαλόψυχα και συμπονετικά απέναντι στην ικεσία του απλού πολίτη. 

Διακρίνουμε λοιπόν, μέσα από τις παραπάνω πρώτες προσπάθειες- είτε του Fomin 
και του L’vov είτε του L’vov και Pratsch- που προετοίμασαν το έδαφος, μια βαθμιαία στροφή 
στη λαϊκή βάση της ρωσικής κοινωνίας, στις τοπικές παραδόσεις. Έτσι στη μεταναπολεόντεια 
Ρωσία, (μετά το 1812, που έγινε η κατάληψη από το Ναπολέοντα) καλλιεργείται ένα πνεύμα 
φιλελευθερισμού, που εμπεριέχει τα πρώτα σπέρματα για τη κατάργηση της δουλοπαροικίας 
και τη θεμελίωση ενός εθνικισμού με ενοποιητική δυναμική. Αυτός ο εθνικισμός εκπορεύεται 
από μια σταδιακά ανερχόμενη εθνική συνείδηση, της λεγόμενης narodnost, που έχει μια 
λογική ενσωμάτωσης όλων των μελών της κοινωνίας, προνομιούχων και μη, στην έννοια του 
έθνους. Είναι μια εθνική συνείδηση που δεν αποκλείει, αλλά αγκαλιάζει όλα τα στρώματα, 
που φυσικά εργάζονται όλα προς μια κατεύθυνση : την προστασία της Τσαρικής εξουσίας 
από κάθε εχθρικό στοιχείο, και τη μακροημέρευση αυτής.  

 

 1, 2  Σχόλια διδάσκοντα μετά την 1η παρουσίαση.  3, 4  New Grove Dictionary of Music and Musicians. 
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Άλλα δείγματα αυτού του φιλελευθερισμού είναι το σύγγραμμα του Radischev (1749-
1802): ‘Ταξίδι από την Αγία Πετρούπολη ως τη Μόσχα’, καθώς και η συλλογή παραδοσιακών 
τραγουδιών από το L’vov και τον Pratsch, που προαναφέραμε. Μάλιστα στο πρώτο, ο 
συγγραφέας μιλάει με ντροπή για τη δουλεία και τα σκλαβοπάζαρα. Αυτό το εθνικό 
φρόνημα που αναδύεται, δεν μπορεί να δικαιολογήσει με τίποτα έναν επαίσχυντο θεσμό, 
όπως η δουλοπαροικία. Η narodonost αυτή όμως, συσχέτιζε την αγάπη για την πατρίδα, με 
την αγάπη για το κράτος, και όχι για το λαό της. Αυτή η αγάπη για τη δυναστική εξουσία 
σφυρηλατήθηκε ιδιαίτερα στη διάρκεια της διακυβέρνησης του τσάρου Νικόλαου Α’ (1825-
1855). Οι τέχνες στήριξαν απόλυτα αυτήν την πολιτική του καθεστώτος. Ο ρωσικός 
ρομαντισμός ήταν συνεπώς στρατευμένος. 

 
Το 1833 ο Uvarov, υπουργός “λαϊκής διαφώτισης”, σ’ ένα γράμμα του προς τους 

επικεφαλής όλων των εκπαιδευτικών περιφερειών της Αυτοκρατορίας ορίζει τις τρεις 
υπέρτατες αξίες (‘Αγία Τριάδα’) που οφείλουν να διέπουν την εκπαίδευση: Ορθοδοξία-
Απολυταρχία-Εθνικότητα  με προφανή πρόθεση αντιπαράθεσης προς το γνωστό τρίπτυχο της 
Γαλλικής Επανάστης, ‘Ελευθερία - Ισότητα – Αδελφότητα’. Γνώμη μας είναι ότι δεν μπορεί να 
γίνει αντιπαράθεση των εννοιών, στα δύο ‘συνθήματα’, παρά μόνο ως προς το γενικό μήνυμα 
που αυτά εκπέμπουν. Έτσι γεννιέται η οριστική μορφή της λεγόμενης ‘Επίσημης 
Εθνικότητας’, όπου ο όρος εθνικότητα εκλαμβάνεται με την επίσημη εκδοχή για το ποια θα 
πρέπει να ήταν η εθνική συνείδηση. Το έθνος εκλαμβανόταν σ’ αυτή την περίπτωση 
εξολοκλήρου με όρους δυναστικούς και θρησκευτικούς, με συσχετισμό της απολυταρχίας 
προς την Ορθοδοξία ως ‘τον ανώτερο δεσμό μεταξύ της εξουσίας του ανθρώπου και της 
εξουσίας του Θεού. (ταυτίζεται με την εθνική συνείδηση ή ταυτότητα.)  

Όλα τα παραπάνω αποτελούν το ιδεολογικό και κοινωνικοπολιτικό υπόβαθρο της 
όπερας του Glinka ‘Μια ζωή για τον Τσάρο’, που η σύνθεση της ξεκίνησε το 1834 και 
ολοκληρώθηκε το 1836. Η όπερα αυτή προπαγάνδισε αυτό ακριβώς το τριαδικό δόγμα, και 
κυρίως τον ‘Επίσημο Εθνικισμό’. 

Ο Zhukovsky πρότεινε το θέμα του Ivan Susanin στο Glinka, μόλις αυτός του 
εξέφρασε την επιθυμία του να γράψει μια ρωσική όπερα. Είναι δηλαδή κατά κάποιον τρόπο 
ο ηθικός αυτουργός. Και δεν ήταν κάποιος τυχαίος, ήταν σημαντικός κρατικός παράγοντας : 
δάσκαλος του διαδόχου του τσαρικού θρόνου (του Αλέξανδρου Β’), λογοκριτής του κράτους, 
άνθρωπος της εξουσίας εν γένει, αλλά και ρομαντικός ποιητής. Η επιλογή του θέματος δεν 
ήταν ούτε αυτή τυχαία, διότι ο Ivan Susanin ήταν ηρωική μορφή της ρομαντικής εθνικής 
μυθολογίας. Το μπλέξιμο μύθου και ιστορίας, η δημιουργία ενός ένδοξου μυθικού 
παρελθόντος ως βάση της ιστορίας και του παρόντος, αποτελούσε το θεμέλιο του Επίσημου 
Εθνικισμού. Οι ρομαντικοί εθνικοί μύθοι (ελλείψει μιας Αινειάδας ή μιας Ιλιάδας) 
ισχυροποιούν την εθνική συνείδηση, τονώνουν το εθνικό φρόνημα, δημιουργούν ένα 
αίσθημα εθνικής υπερηφάνειας. Αυτοί οι μύθοι έχουν όμως κατ’ ευφημισμό διδακτικό 
χαρακτήρα, στην ουσία προπαγανδιστικό. 

Ο θρύλος του Ivan Susanin έχει ως εξής1 : Στις αρχές του 17ου αιώνα, γύρω στο 1612, 
στο χωριό Domnin της επαρχίας Kostroma, ένας χωρικός, ο Ivan Susanin, έχει αναβάλλει 
τους γάμους της θυγατέρας του Antonida με το Sobinin, λόγω του πολέμου των Πολωνών με 
τους Ρώσους. Γενικά, μετά το θάνατο του Ιβάν του Τρομερού, επικρατούσε  μια άναρχη και 
έκρυθμη κατάσταση (‘Τime of Troubles’), καθώς οι Πολωνοί ήθελαν να καταλάβουν τη Ρωσία 

και διεκδικούσαν το ρωσικό θρόνο που προσωρινά ήταν κενός. Ο νέος Τσάρος είναι ο 
Μιχαήλ Φιοντόροβιτς Ρομανώφ (γόνος μιας λαοφιλούς οικογένειας ευγενών, ο πρώτος της 
δυναστείας των Ρομανώφ, που εξελέγη από λαϊκή εθνοσυνέλευση, θέτοντας τέρμα στα 
προβλήματα διαδοχής, καθώς η δυναστεία αυτή κυβέρνησε τη Ρωσία ως το 1917.) Όταν ο 

1 The Oxford Illustrated History of Opera, σημειώσεις cd  ‘A life for the Tsar’, υλικό από διαδίκτυο (βλ.στο 

τέλος). 
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 Sobinin γυρνάει σώος από τη μάχη, αναγγέλλοντας ότι η Μόσχα δε κινδυνεύει πια από τους 
Πολωνούς και ότι εξελέγη ο νέος τσάρος, αποφασίζει ο Susanin να γίνει αμέσως ο γάμος. 

Όμως, μόλις πληροφορούνται στην Πολωνία την ήττα των στρατευμάτων τους, 
αποφασίζεται να ξαναεπιτεθούν στη Μόσχα και να δολοφονήσουν το νέο Τσάρο. Οι Πολωνοί 
–έχοντας από κατασκόπους τους πληροφορίες για το πού περίπου κρύβεται ο νέος τσάρος 
(είχε φυγαδευτεί στο μοναστήρι του Αγίου Υπατίου, στην Κοstroma)-ορμούν στην καλύβα 
του Susanin (ενώ έχει ήδη φύγει ο Sobinin) και του ζητούν να τους οδηγήσει στον Τσάρο στη 
Μόσχα. Ο Susanin στέλνει μυστικά τον υιοθετημένο γιο του Vanya να ειδοποιήσει το 
στρατηγό Minin και ο ίδιος ακολουθεί τους Πολωνούς, οδηγώντας τους σε λάθος μέρος, 
βαθιά στα αφιλόξενα, άγρια, ελώδη δάση. Μόλις αυτοί αντιλαμβάνονται την εξαπάτηση 
τους, τον σκοτώνουν, αλλά χάνονται και τελικά αποδεκατίζονται από το δριμύ ψύχος, μέσα 
στο δάσος.  

Στη Μόσχα οι Ρώσοι γιορτάζουν τη νίκη και δοξάζουν το Susanin, που θυσιάστηκε 
για την πατρίδα και τον Τσάρο. Βέβαια το μοναδικό τεκμήριο για όλη την παραπάνω ιστορία 
είναι μια απαλλαγή από φόρους που εκχωρήθηκε στο Sobinin από τον Τσάρο εφ’ όρου ζωής, 
σε αναγνώριση της θυσίας του πεθερού του (του Susanin, δηλαδή). Προσωπικό σχόλιο: στο 
θρύλο του Susanin, όπως και σε κάθε θρύλο, δεν μπορεί κανείς εύκολα να διακρίνει τα 
αληθινά από τα φανταστικά γεγονότα. 

Όσον αφορά το λιμπρέτο, ο Zhukovsky, που είχε και την αρχική ιδέα για την όπερα, 
έγραψε τον επίλογο της, αλλά η συγγραφή του κυρίως κειμένου ανατέθηκε από τον ίδιο στον 
προστατευόμενο του Rozen, βαρώνο και γραμματέα του διαδόχου. Ο Sollogub, τελειόφοιτος 
πανεπιστημίου και μελλοντικός ιστοριογράφος της Αυλής, έγραψε την καβατίνα της 
Antonida και το ρόντο της 1ης πράξης, καθώς και (όπως αναφέρεται παρακάτω στο άρθρο), τα 
χορωδιακά της 1ης πράξης. Ένας άλλος προστατευόμενος του Zhukovsky, o Κukolnik, 
(συγγραφέας ενός δράματος για την ίδρυση της δυναστείας των Ρομανώφ) έγραψε τη σκηνή 
του Vanya στο μοναστήρι. Έτσι δημιουργείται η ομάδα με τους λιμπρετίστες, που δουλεύουν 
με βάση ένα αναλυτικό σενάριο και συχνά δεν προλαβαίνουν τη μουσική, καθώς ο Glinka 
δουλεύει με ενθουσιασμό και σε ιλιγγιώδη ταχύτητα, πάνω σε ένα λεπτομερές μουσικό πλάνο, 
ολοκληρωτικά αφοσιωμένος στην κρατική ιδεολογία. 

Βασικός άξονας της μουσικής σύνθεσης είναι η αντιπαράθεση Πολωνών και Ρώσων 
μέσα από στερεοτυπικά σχήματα. Έτσι οι Πολωνοί συμβολίζονται με χορούς σε τριμερή 
ρυθμό, όπως πολωνέζες και μαζούρκες**ή με τη διμερή Cracovienne (Κρακοβιανός χορός) με 
έντονες συγκοπές. Η ρωσική μουσική, ως αντίπαλο δέος, δομείται στο ιδίωμα της 
συναισθηματικής, λυρικής, αστικής ρομάντζας, με άφθονες επιρροές από την ιταλική όπερα, 
και ελάχιστες από πρωτότυπες λαϊκές μελωδίες. Πρόκειται για το λεγόμενο αστικό style russe, 
με τα εξής γνωρίσματα : κυριαρχεί το διμερές μέτρο, φράσεις με ασύμμετρο αριθμό μέτρων, 
π.χ.7μετρες, όπως στο τραγούδι του Vanya (*2.1.), στην 3η πράξη, τονική μεταβλητότητα 
(ταλάντευση μεταξύ σχετικών κλιμάκων), κατιούσες 5ες και 4ες στις πτώσεις (που τις 
αποκαλούσε ο Glinka ‘ψυχή της ρωσικής μουσικής’). Μάλιστα, το τραγούδι του Vanya είναι 
πιθανό να προέρχεται από μια λαϊκή μελωδία που περιέχεται στη συλλογή του Pratsch.* 
Καθαρά δείγματα αυτού του ιταλορωσικού στυλ είναι η καβατίνα και το καταληκτικό τρίο 
από την 1η πράξη (*2.2.). 

H πιο αγωνιώδης στιγμή βρίσκεται στην 3η πράξη, όταν αρπάζουν το Susanin οι 
Πολωνοί. Εδώ έχουμε ένα παραστατικό συνθετικό εύρημα: μπλέκονται για λίγα μέτρα ο 
2μερής-ρωσικός και ο 3μερής πολωνικός ρυθμός (βλέπουμε δηλαδή μια στιγμιαία 
πολυρρυθμικότητα), συμβολίζοντας υφολογικά την πάλη των δύο αντίπαλων πλευρών αλλά 
και την ταραχή και την ένταση που επικρατεί στη συγκεκριμένη σκηνή (*2.3.). Είναι 
σημαντικό να σημειώσουμε και τα χαρακτηριστικά λόγια του Susanin, καθώς αντιμετωπίζει 
τους Πολωνούς αγέρωχα και ηρωικά: ‘Δε φοβάμαι τίποτα, ούτε ακόμη τον ίδιο το θάνατο! Θα 
θυσιάσω τη ζωή μου για τον Τσάρο, για τη Ρωσία!’ 
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Όσον αφορά τα λαϊκά δάνεια, έχουμε το τραγούδι ενός αμαξά στην 1η πράξη, καθώς 
και ένα πολύ γνωστό τραγούδι, το ‘Κάτω στις όχθες του Βόλγα’, περιορισμένο όμως στη 
μορφή ενός μοτίβου, που ακούγεται ως ostinato στην 4η πράξη. Επίσης, στο γαμήλιο χορικό** 
στην 3η πράξη, γίνεται χρήση από τον Glinka των πεντασύλλαβων ημιστιχίων των 
παραδοσιακών ρωσικών γαμήλιων τραγουδιών, προσαρμοσμένων από το συνθέτη σε 5μερές 
μέτρο, γεγονός αρκετά αντισυμβατικό. Παρόμοιο παράδειγμα είναι και το Αllegro con grazia 
από την 6η ‘Παθητική’ Συμφωνία του Τσαϊκόφσκι** (σε 5/4). Στην 1η πράξη, στο χορωδιακό 
των βαρκάρηδων, ακούμε μια πιτσικάτο συνοδεία, που μιμείται το παίξιμο της μπαλαλάικας 
και χτίζει με επιδεξιότητα το θέμα από το προηγούμενο χορωδιακό των γυναικών, της ίδιας 
πράξης, αντιστικτικά ως προς το θέμα των βαρκάρηδων**. Αυτό μαρτυράει την τεχνική 
επιδεξιότητα του Glinka και την ικανότητα του να επεξεργάζεται περίτεχνα την πιο απλή και 
στοιχειώδη πρώτη ύλη. 

Είναι προφανές ότι είναι αμελητέα η ποσότητα του παραδοσιακού υλικού που 
χρησιμοποιεί ο Glinka, σε σύγκριση και με άλλους συνθέτες, προγενέστερους ή 
μεταγενέστερους. Διαβάζοντας το κείμενο του Τaruskin, καταλαβαίνουμε ότι αυτό που έχει 
πρωταρχική σημασία είναι όχι η ποσότητα, αλλά η επιτυχία εξυπηρέτησης ενός σκοπού. Κι 
εδώ εισάγει ο Glinka ένα νέο στοιχείο στην τέχνη, σύμφωνα με τον Odoyevsky, ρώσο 
λογοτέχνη. Ο Glinka ενσωματώνει λειτουργικά και οργανικά το εθνικό υλικό στην όπερα του, 
δεν το υποβαθμίζει, δεν το παρουσιάζει με τρόπο γραφικό ή επιδερμικό, αλλά το εξυψώνει 
στο βάθρο του ηρωικού και του τραγικού. Τα παραδοσιακά στοιχεία δεν είναι στην όπερα 
του Glinka διακοσμητικά, αποτελούν ζωτικό συντελεστή του μουσικού δράματος και της 
τραγικότητας του, άρα συμβάλλουν με τη σειρά τους στην πιο εύστοχη και πειστική προβολή 
του δόγματος του Επίσημου Εθνικισμού. Σ’ αυτό βοηθάει και το γεγονός ότι οι βασικοί 
χαρακτήρες της όπερας είναι χωρικοί, άρα πρόσφοροι εκφραστές ενός, τρόπο τινά, 
λαϊκότροπου ιδιώματος (ενός ιδιώματος βέβαια αρκετά νοθευμένου από στοιχεία 
δυτικοευρωπαϊκής μουσικής, και ιδιαίτερα ιταλικής όπερας). 

Στον επίλογο της όπερας, παρουσιάζεται ο τσάρος να μπαίνει θριαμβευτικά στη 
Μόσχα, έπειτα από τη συντριβή των Πολωνών, υπό τους ήχους ενός χορωδιακού ύμνου 
(υμνητικό εμβατήριο το αποκαλούσε ο ίδιος ο Glinka). Πλήθος κόσμου, δύο μπάντες 
πνευστών και η απόλυτη ενσάρκωση του τριαδικού δόγματος ‘Ορθοδοξία - Απολυταρχία - 
Εθνικότητα’ στο κείμενο: «Δόξα, δόξα σε σένα, Ρώσε Καίσαρα, άρχοντα μας που μας δόθηκες 
από το Θεό! Είθε η βασιλική οικογένεια να είναι αθάνατη! Είθε ο ρωσικός λαός να ευημερεί 
μέσω αυτής». Με τον πομπώδη λόγο του Zhukovsκy, δοξάζεται η εκ Θεού διορισμένη 
δυναστική εξουσία και παρουσιάζεται η ευημερία του Έθνους, του λαού, να εξαρτάται 
αποκλειστικά από τη διατήρηση της τσαρικής απολυταρχίας. Έτσι όλη η όπερα διατρέχεται 
από το μοτίβο της υποταγής στην τσαρική εξουσία, το οποίο κορυφώνεται στον επίλογο, ως η 
οριστική επιβεβαίωση και ισχυροποίηση του τσαρικού ιδεολογήματος. 

Η μελοποίηση αυτού του καταληκτικού χορωδιακού της ‘δόξας’ (Slav’sya, σχεδόν 
έγινε ένας 2ος εθνικός ύμνος για τη Ρωσία), βασίζεται στα kanti, 3φωνα ή 4φωνα πολυφωνικά 
τραγούδια του 17ου και 18ου αιώνα, από τις παλαιότερες φόρμες που προσέλαβαν δυτικό 
χαρακτήρα, που ‘δυτικοποιήθηκαν’ δηλαδή, και μάλιστα πιθανότατα πολωνικής προέλευσης 
(η ειρωνεία του πράγματος!). Μάλιστα έχουν και προπαγανδιστικό, δημαγωγικό παρελθόν, 
καθώς, στην εποχή του Πέτρου του Μέγα (1682-1725), χρησιμοποιούνταν σε πολιτικούς 
πανηγυρικούς λόγους. Το μουσικό θέμα της ‘δόξας’ δρα ενοποιητικά σε όλο το έργο, αν 
κανείς λάβει υπόψη τους μοτιβικούς συσχετισμούς με την απάντηση του Susanin στους 
Πολωνούς (2.3) και το εναρκτήριο χορωδιακό των χωρικών στην 1η πράξη, το οποίο με τη 
σειρά του συνδέεται μοτιβικά με την εναρκτήρια φράση της εισαγωγής, στη σχετική ελάσσονα 
(2.4). Υπάρχει δηλαδή θεματική ενότητα. 

Αλλά το θέμα αυτό το συναντάμε και σε άλλα σημεία μέσα στο έργο, οπουδήποτε 
αναφέρεται το θέμα της νομιμότητας της εξουσίας**: 1η πράξη, όταν ο Susanin ονειρεύεται 
‘ένα νόμιμο Τσάρο!’, 3η πράξη, όταν μαθαίνουν για την εκλογή του τσάρου Μιχαήλ, και 
γονατίζουν (όλη η οικογένεια) προσευχόμενοι : ‘Κύριε! Αγάπα τον Τσάρο μας! Κάνε τον 
ένδοξο!’, τα έγχορδα παρεμβάλλονται με το ίδιο απόσπασμα του θέματος. Τέλος, εμφανίζεται 
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σε μεγέθυνση στην 3η πράξη πάλι, στην απάντηση του Susanin στους Πολωνούς. Η απάντηση 
αυτή για άλλη μια φορά εξυμνεί τον Τσάρο, τον παρουσιάζει ως προστατευόμενο του Θεού 
και στο πρόσωπου του συμπυκνώνει όλη τη δύναμη της Ρωσίας. (‘Ο οίκος του Τσάρου μας 
είναι ένα υψηλό και ιερό μέρος, περιβλημένο με την πιστή δύναμη του Θεού! Στα θεμέλια 
είναι η δύναμη όλης της Ρωσίας και στους τοίχους, ντυμένους όλους στο λευκό, φτερωτοί 
άγγελοι στέκονται φρουροί!’). 

Έτσι βλέπουμε ότι το θέμα προαναγγέλλεται, προοικονομείται με μικρές αναφορές 
και νύξεις σε διάφορα μέρη του έργου, μέχρι την κατακλείδα του επιλόγου, όπου 
ξεδιπλώνεται πλήρως στον ύμνο-εμβατήριο. Ο Επίσημος Εθνικισμός συνιστά το συνδετικό 
ιστό όλου του επικού αυτού έργου, σε επίπεδο μουσικής και λόγου. Κι εδώ έρχεται να 
προστεθεί η εξής αντίφαση : οι τεχνικές που υιοθετεί ο Glinka, πηγάζουν από τις 
επαναστατικές όπερες της Γαλλικής Επανάστασης, όπου διακηρύσσονται αρχές όπως η 
ελευθερία και η ανθρώπινη αξία, αλλά οι τεχνικές αυτές προσαρμόζονται σε μια όπερα με 
έντονο αντεπαναστατικό συναίσθημα. Το λιμπρέτο της όπερας αντικαταστάθηκε από ένα 
ελαφρώς παραλλαγμένο, υπό το σοβιετικό καθεστώς (όπου πλέον δεν υπήρχε Τσάρος). Έτσι, η 
υποταγή στον Τσάρο δίνει τη θέση της στην αφοσίωση στο εθνικό απελευθερωτικό κίνημα. Η 
δόξα αφορά τώρα γενικά και αφηρημένα τη ρωσική χώρα.  

Από την άλλη μεριά, αρκετά χρόνια μετά, γύρω στα 1860, υπήρξαν και οι 
αντιδράσεις στις τάξεις της ιντελιγκέντσιας με φιλελεύθερες τάσεις. Ο Stasov διαμαρτύρεται 
για την ‘ατιμία’ που διέπραξε ο Glinka. Είναι αντίθετος με το πρότυπο του ρώσου ήρωα που 
προβάλλεται μέσω της όπερας, με έναν ήρωα δουλοπρεπή, άβουλο, τυφλά πιστό. Σύμφωνα με 
τα ακριβή λόγια του Stasov, ‘ο Glinka επέδειξε ως έναν Ρώσο ήρωα όλων των εποχών, αυτόν 
τον δουλοπρεπή έρποντα Susanin, με τη σκυλίσια του πίστη, την ηλιθιότητα μιας κότας και 
την ετοιμότητα του να θυσιάσει τη ζωή του για ένα μικρό αγόρι που δεν έχει καν ποτέ 
δει.’(προφανώς εννοεί το Μιχαήλ Ρομανώφ, που εξελέγη τσάρος σε νεαρή ηλικία, στα 16 του 
χρόνια.) 

Στην πρώτη αγγλική βιογραφία του Glinka από τον David Brown, διαβάζουμε σε ένα 
σημείο, ότι ο Glinka αξιοποίησε στοιχεία της ρωσικής μουσικής με έναν ανεπιτήδευτο και 
φυσικό τρόπο. Αυτό οφείλεται στην διαρκή επαφή που είχε με την παραδοσιακή μουσική από 
νεαρή ακόμα ηλικία και στο γεγονός ότι είχε βαθιά και ουσιαστικά βιωμένα όλα αυτά τα 
λαϊκά ακούσματα, που καθώς ήταν εντυπωμένα στο υποσυνείδητο του Glinka και 
συνειδητοποιημένα ως αξιόλογη μουσική εμπειρία, ενσωματώνονταν λειτουργικά και με τον 
απαιτούμενο σεβασμό στο έργο του, χωρίς να αντιμετωπίζονται υποτιμητικά και απαξιωτικά. 

Εδώ ο Taruskin υποστηρίζει ότι ο David Brown συνοψίζει με τα παραπάνω λεγόμενα 
του τη συμβατική και συγκαταβατική οπτική γωνία θεώρησης της ‘Ζωής για τον Τσάρο.’ Ότι 
δηλαδή είναι η πρώτη ‘ρωσική όπερα’, ο Glinka ο πρώτος ‘ρώσος συνθέτης’ και η ρωσική 
μουσική κάτι το διαφορετικό για τα δεδομένα της δυτικοευρωπαϊκής μουσικής. Αν και δεν 
είμαστε βέβαιοι για το κατά πόσο όλα αυτά προκύπτουν από τα λεγόμενα του Brown, 
προφανώς αυτό που θέλει να πει ο Taruskin είναι ότι οι ρωσικές συνθέσεις κρίνονται και 
αξιολογούνται με βάση το ‘ποσοστό ρωσικότητας ’ τους. Λαμβάνεται δηλαδή η ‘λαϊκότητα’ 
ως μέγεθος και μετριέται η ‘περιεκτικότητα’ σε λαϊκά μουσικά στοιχεία ενός έργου ρώσου 
συνθέτη. Αυτή η στάση όμως εμπεριέχει προφανώς μια προκατάληψη, γιατί αναζητεί στη 
ρωσική μουσική οπωσδήποτε το ‘εξωτικό’, το ‘αλλιώτικο’, αλλιώς δεν μπορεί να τη βαφτίσει 
ως αυθεντική. Αυτό το κατακρίνει έντονα ο συγγραφέας και το αποδίδει και σε 
αποικιοκρατικά κατάλοιπα.  

Πάντως, η διαφορά του Glinka από τους συνθέτες που προηγήθηκαν ή ακολούθησαν 
δεν έγκειται στην αφομοίωση του φολκλόρ. Εξάλλου ο Glinka χρησιμοποιεί πολύ λιγότερα 
φολκλορικά στοιχεία σε σχέση με όλους τους προηγούμενους ή από ό,τι π.χ. ο σύγχρονος του 
συνθέτης Singspiel και θεατρικών επιθεωρήσεων, ο Alexey Verstovsky. Αυτός είχε γράψει την 
όπερα ‘Ο τάφος του Ασκολντ’, η οποία παρέμεινε δημοφιλής σ’ όλον τον 19ο αιώνα. 
 Όταν η όπερα του Glinka έκανε πρεμιέρα ένα χρόνο μετά από την πρεμιέρα της δικής 
του όπερας, ο Verstovsky είδε τη μουσική ‘αυτοκρατορία’ του να καταρρέει και να χάνει τη 
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φήμη και την πρωτοκαθεδρία που ως τότε κατείχε, από έναν ‘νεόπλουτο’ από την Αγία 
Πετρούπολη, δηλαδή το Glinka. Σε ένα δηκτικό γράμμα του προς τον Odoyevsky, εκφράζει 
τη ζηλοφθονία και την πίκρα του γι’ αυτήν την ξαφνική ανατροπή. Επίσης ασκεί οξεία 
κριτική στον Glinka. Μιλάει ειρωνικά για την υποτιθέμενη ‘αυγή της ρωσικής όπερας’ που 
συντελέστηκε χάρη στην όπερα του Glinka. Αισθάνεται αδικημένος, ότι η σκληρή και τίμια 
δουλειά τόσων χρόνων πετιέται τόσο εύκολα για το χατήρι μιας μουσικής που δεν είναι 
καθαρά εθνική. Υποστηρίζει ότι περιφρονείται η μουσική παραγωγή της Μόσχας, ότι μια νέα 
εποχή για τη ρωσική μουσική έχει χαράξει ήδη με το δικό του έργο, και όχι με την όπερα του 
Glinka, απλά δεν το έχουν συνειδητοποιήσει ακόμα οι συμπατριώτες του, γιατί υποτιμούν 
οτιδήποτε το αυθεντικά ρωσικό και εθνικό. Στα λόγια του διακρίνουμε και μια 
ανταγωνιστικότητα, μια αντιπαλότητα Μόσχας – Αγίας Πετρούπολης.  

Στη συνέχεια του γράμματος του αναφέρει παραδείγματα από το προσωπικό του 
έργο, που αποδεικνύουν τη συγκίνηση που έχει προκληθεί σε ξένους, σε εκπροσώπους της 
δυτικής μουσικής, μέσα από τη διαποτισμένη με γνήσια ρωσικά γνωρίσματα μουσική του. Αν 
και αναγνωρίζει το ταλέντο του Glinka, θεωρεί ότι η όπερα του είναι βαρυφορτωμένη με 
περιττά και άχρηστα κατά τη γνώμη του στοιχεία. Μια όπερα, λέει, δεν πρέπει να περιέχει 
εμβατήρια, μαζούρκες, πολωνέζες, στοιχεία ορατόριου. Ως μουσικό είδος, έχει συγκεκριμένη 
φόρμα και υπόκειται σε περιορισμούς και στο κείμενο και στη μουσική. Όπως 
χαρακτηριστικά λέει: ‘Δεν πηγαίνεις στο θέατρο, για να προσευχηθείς στο Θεό.’ Κι εδώ κάνει 
το τραγικό λάθος (‘dead wrong’), καθώς προδίδει την ελλιπή από μέρους του κατανόηση του 

τριαδικού δόγματος του τσαρικού απολυταρχισμού. Πιστεύουμε ότι εδώ ο Taruskin εννοεί 
ότι ο Verstovsky δεν έχει συνειδητοποιήσει ότι μια περιχαρακωμένη, στεγνή μουσική 
δημιουργία, με συμπαθητικές, έστω και συγκινητικές, ‘ρωσικές’ μελωδίες, που δεν 
επιστρατεύει κάθε δυνατό μουσικοδραματουργικό μέσο, είτε αυτό είναι χορωδιακές φόρμες, 
είτε χοροί, είτε οτιδήποτε άλλο, έχει εξ ορισμού αναπηρία στην επιτυχέστερη προβολή των 
τσαρικών ιδεολογημάτων. Δεν προπαγανδίζει λόγου χάρη την προσευχή στο Θεό για την 
προστασία και τη σωτηρία του Τσάρου. Το ζήτημα δεν είναι να ‘αγγίξει η μουσική τις 
ευαίσθητες χορδές της ρωσικής ψυχής’ (όπως ακούμε στον επικήδειο του Verstovsky), αλλά 
να γίνει το απόλυτο προπαγανδιστικό εργαλείο.  

Η αξία και το μουσικό μέγεθος του Glinka αναγνωρίστηκαν εξ’ αρχής. Το μεγαλείο 
του δεν έγκειται τόσο στη μεγαλύτερη ή μικρότερη ρωσικότητα της μουσικής του, αλλά στην 
τεχνική του αρτιότητα, στη δεξιοτεχνία, στη σοβαρότητα του έργου του που το καθιστά 
βιώσιμο και ανταγωνιστικό σε διεθνή κλίμακα, κι όχι μόνο στα στενά όρια της Ρωσίας. Ο 
Glinka δηλαδή καθιστά δυνατή τη δυναμική είσοδο της Ρωσίας στις μουσικές εξελίξεις έξω 
από τα σύνορα της, ως ισότιμο εταίρο της παγκόσμιας μουσικής ιστορίας. Συντελεί κατά 
κάποιον τρόπο στην ‘εξαγωγή’ της ρωσικής μουσικής παραγωγής, δανειζόμενος  πολύτιμα 
στοιχεία από τη δυτικοευρωπαϊκή μουσική παράδοση. 

Πάντως, πρέπει να σημειωθεί και το εξής σημαντικό που αναφέρει το κείμενο: ‘Και 
στη Ρωσία και στη Δύση, ήταν πάντα σημαντικό για κάποιους να αναπαριστούν τη 
μεγαλοσύνη του Glinka σε σχέση με τη μεγαλύτερη ρωσικότητα του. Εντός της Ρωσίας, αυτό 
ήταν μια επιπλέον εκδήλωση του Επίσημου Εθνικισμού.’ Ερμηνεύοντας αυτήν τη φράση θα 
λέγαμε ότι, εξυπηρετούνταν σαφώς καλύτερα οι σκοποί του εθνικισμού, από ένα έργο καθαρά 
‘εθνικό’, για το οποίο όλοι παραδέχονται ότι εκφράζει απόλυτα το πνεύμα και τον ιδιαίτερο 
χαρακτήρα του ρωσικού έθνους.. Ένα τέτοιο έργο θα παραπέμπει άμεσα στη Ρωσία, στο έθνος 
και κατ’ επέκταση φυσικά στο κράτος, στην εξουσία, στον Τσάρο. Αυτός ο εθνικισμός δεν 
υπολογίζει το λαό, είναι η αγάπη προς τον Τσάρο, ο οποίος είναι ύπερ’ άνω όλων και στο 
πρόσωπό του ενσαρκώνεται όλη η Ρωσία. 

Μετά από την πρεμιέρα του ‘Μια ζωή για τον Τσάρο’, έχουμε και την κριτική του 
Neverov, προστατευόμενου του Odoyevsky, που δημοσιεύτηκε στο Moscow Observer. H 
κριτική αυτή είναι επηρεασμένη από το μέντορα του, Οdoyevsky, και την είδαμε λίγο πιο 
πάνω στη βιογραφία του David Brown, παραφρασμένη. Πολλές σημαντικές αλήθειες 
προκύπτουν και από τα λεγόμενα του Neverov, ο οποίος λέει τα εξής : Δεν αρκεί μόνο η 
παρουσία ρωσικών μελωδιών για την ενίσχυση της εθνικής συνείδησης, αλλά είναι αναγκαία 
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και η ύπαρξη μιας θεματικής ενότητας, μιας ξεκάθαρης κεντρικής ιδέας. Το έργο του Glinka 
αποπνέει μια ξεκάθαρη εθνική ιδεολογία, γιατί οι ήρωες του μιλούν με μία φωνή, και γιατί 
δημιουργεί οικείες εικόνες της Ρωσίας, μέσα από τα ηχητικά του τοπία. Ο Glinka είναι 
ιδεολογικά και όχι διακοσμητικά εθνικός. 

Στη σταλινική περίοδο δίνεται μια νέα ώθηση στη narodnost, αναγεννιέται ο 
εθνικισμός της εποχής του Νικολάου Α’ (της εποχής δηλαδή του Glinka), ειδικά στην 
ψυχροπολεμική περίοδο μετά το Β’ Παγκόσμιο Πόλεμο. Κυριαρχούν τα σοβινιστικά  
συγγράμματα του Stasov, που παρουσίαζαν τη ρωσική τέχνη ως αποκλειστικά ιθαγενή και 
προωθούσαν έντονα τον Glinka και την ομάδα των Πέντε της Εθνικής Ρωσικής Σχολής. Ο 
Stasov ασχολείται ιδιαίτερα με το χορωδιακό του επιλόγου, που όπως είπαμε και πρωτύτερα 
στηρίζεται στην κεντρική ιδέα της δόξας και αποτελεί τον ακρογωνιαίο λίθο ολόκληρου του 
έργου, έχοντας μετατραπεί σε εθνικό σύμβολο της Ρωσίας. Ο Stasov, οπαδός της θεωρίας ότι η 
ρωσική παραδοσιακή μουσική είχε διατηρήσει τους τρόπους της αρχαιότητας, ισχυρίζεται ότι 
ο Glinka ‘αποκαθιστά με τη μουσική του το μουσικό σύστημα των αρχαίων και μεσαιωνικών 
τρόπων.’ Και αυτή η αναβίωση όπως λέει συντελείται ιδιαίτερα στο χορωδιακό της δόξας. 

Στα γραπτά του ο Stasov εξυμνεί το χορωδιακό της δόξας, λέγοντας ότι είναι ο 
τελειότερος εθνικός ύμνος που ακούστηκε ποτέ στη Ρωσία, η λύση σε πολλά αισθητικά 
προβλήματα, με τεράστια σημασία για το ίδιο το μέλλον της ρωσικής μουσικής. Λέει ότι ο 
Glinka ασυνείδητα συνέλαβε το πνεύμα της ρωσικής μουσικής και του αρχαϊκού συστήματος. 
Προς ενίσχυση αυτού, παραθέτει αποδείξεις που έχουν να κάνουν με τη διαστηματική δομή 
της μελωδίας, αλλά και με το χαρακτήρα των πτώσεων. Το συμπέρασμα του είναι το εξής: ‘η 
μελωδία είναι δημιουργημένη στο στυλ των αρχαίων ρωσικών και ελληνικών 
εκκλησιαστικών μελωδιών μας, με μια εναρμόνιση που αποτελείται από μεσαιωνικές πλάγιες 
πτώσεις’. Όμως αυτό δεν είναι παρά ένα μύθευμα, διότι με μια προσεχτική ακρόαση της 
αρμονικής και μελωδικής διάρθρωσης, διαπιστώνει κανείς ότι πουθενά δεν διακρίνεται 
κάποια αρχαία παράδοση. Κατά την κρίση μας, οι ισχυρισμοί του Stasov, είναι άλλο ένα 
τέχνασμα που επιχειρεί να προσδώσει μεγαλύτερη αίγλη στο έργο, να προκαλέσει 
συναισθήματα δέους στον ακροατή, να υπερτονίσει τη συνέχεια της παράδοσης, από τους 
αρχαίους κιόλας χρόνους,, που υποτίθεται ότι καθρεφτίζεται στο συγκεκριμένο επίλογο. Η 
καλλιέργεια αυτού του ‘μυθικού’ και μυστηριακού κλίματος γύρω από το χορωδιακό της 
δόξας στηρίζεται σε αναληθή βάση και στοχεύει φυσικά στην ενδυνάμωση των εθνικιστικών 
συναισθημάτων. 

Ο Brown, στη βιογραφία του, φαίνεται δεκτικός και επιεικής απέναντι σε τέτοιου 
είδους αναλύσεις, όπως αυτή του Stasov, επειδή ο τελευταίος είναι Ρώσος, επομένως, θεωρεί ο 
Brown(Δ.Γ.), διαθέτει πιο ευαίσθητη αντίληψη απέναντι στη ρωσική μουσική, την 
αντιλαμβάνεται καλύτερα από έναν ‘ξένο’. Ο Brown θεωρεί ότι πρέπει κανείς να δεχτεί με 
καλή πίστη τους ισχυρισμούς του Stasov, γιατί η μουσική του ανάλυση σημαίνει λογικά ότι 
‘πραγματικά το άκουσε κατ’ αυτόν τον τρόπο.’ Αυτή η ελαστικότητα και η ‘διαλλακτικότητα 
’που επιδεικνύει ο Brown ίσως εκ πρώτης όψεως να φαίνεται ανοιχτόμυαλη, αλλά στην ουσία 
εμπεριέχει μια προκατάληψη: ότι η μουσική μπορεί να χαρακτηριστεί ως εθνικιστική, μόνο με 
βάση το στυλ, το ύφος, , το οποίο πρέπει φυσικά να είναι ‘γηγενές ’ ύφος. Ο Brown θεωρεί ότι 
αυτό το συγκεκριμένο ύφος παράγεται ασυνείδητα από το συνθέτη, ο οποίος δεν έχει τον 
προσωπικό έλεγχο του ύφους του. Βέβαια ο Brown αναγνωρίζει και τις συνειδητές 
μορφολογικές επεμβάσεις του συνθέτη στο έργο του, καθώς υπάρχουν θεματικές ομοιότητες 
ανάμεσα στα μέρη της όπερας, μουσικές ‘αναφορές’ και ‘παραπομπές’ που μαρτυρούν το 
ενδιαφέρον του συνθέτη για μια σφιχτή δομή και ‘αρμονική ολότητα.’ Αλλά τα μελωδικά του 
μοτίβα ο Glinka υποτίθεται ότι τα αντλεί ασυνείδητα από τη λαϊκή του κληρονομιά και στη 
συνέχεια τα πλάθει, τα μορφοποιεί με τη συνειδητότητα που εκπορεύεται από την τεχνική του 
κατάρτιση. Σύμφωνα και με τη σχολή μουσικής ανάλυσης του Rudolf Réti, ‘στα 
αντιπροσωπευτικά έργα της μουσικής φιλολογίας, η διαμόρφωση του ύφους και της τεχνικής 
είναι μια συνειδητή μουσική πράξη.’ Ο συνθέτης δηλαδή έχει τον πλήρη έλεγχο της 
διαδικασίας γέννησης του έργου του, οι μουσικές του ιδέες, η έμπνευση του μετασχηματίζεται 
έλλογα, μέσω της τεχνικής. 
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Ο Brown, συνεπώς παραγνωρίζει το συνθετικό μόχθο, την τέχνη του συνθέτη, καθώς 
θεωρεί ως δεδομένο ότι εφ’ όσον π.χ ο Glinka είναι Ρώσος, θα δημιουργήσει ως Ρώσος, θα 
λειτουργήσει ενστικτώδικα, υποβοηθούμενος από το ασυνείδητο, γιατί αυτό είναι το φυσικό. 
Από αυτό εμείς αντιλαμβανόμαστε ως εξής το σημείο αυτό που θίγει (κατακρίνοντας τα 
λεγόμενα του Brown) ο Taruskin: Εφόσον ο Glinka μεγάλωσε περιβλημένος από μια 
συγκεκριμένη, διακριτή και ξεχωριστή πολιτιστική πραγματικότητα, ‘κουβαλάει’ κάποιες 
επιρροές που είναι αναπόδραστες. Είναι ‘καταδικασμένος’ να συνθέσει σε ένα συγκεκριμένο 
‘ρωσικό’ ύφος, που θα τον ‘κυβερνάει’ σε όλη του τη ζωή, χωρίς αυτός να μπορεί να το ελέγξει 
λογικά και να το χαλιναγωγήσει. Οι εθνικές και πολιτισμικές του ρίζες είναι αυτές που τον 
καθοδηγούν, που διαμορφώνουν de facto τη μουσική του ταυτότητα. Αυτή η προκατάληψη 
κρύβει μια υπολανθάνουσα συγκαταβατικότητα και παρουσιάζει το δημιουργό ως έρμαιο, ως 
άβουλο πιόνι της φυλετικής και πολιτιστικής του κληρονομιάς, ως έναν αναπόφευκτο 
εκφραστή του πολιτιστικού του περιβάλλοντος. Η μοναδικότητα, η ιδιαιτερότητα του 
προσωπικού ύφους, η τεχνική δεξιότητα, η προσωπική προσπάθεια του συνθέτη ακυρώνονται 
αυτομάτως ή αγνοούνται. Και ο ίδιος ο συνθέτης χρίζεται μη αυθεντικός, εάν δεν πληρεί τις 
προϋποθέσεις, αν δεν εντάσσεται στην ταυτότητα που καταναγκαστικά του αποδόθηκε, στη 
λογική αυτή της μαζοποίησης. Είναι μια λογική στεγανοποίησης και προσχηματικής 
αντιμετώπισης της τέχνης, με βάση ισοπεδωτικά και αφελή κριτήρια 

Κάποια πρώτα συμπεράσματα που συνάγουμε από όλο το κείμενο, είναι τα εξής: κατ’ 
αρχήν, το κείμενο συμβάλλει κατά κάποιο τρόπο στην απομυθοποίηση του όρου εθνική 
μουσική, τουλάχιστον στη συγκεκριμένη περίπτωση που εξετάζει. Αποκαλύπτεται η σκληρή 
πραγματικότητα μιας στρατευμένης πολιτικά τέχνης, που στην ουσία αντί να αφυπνίζει το 
λαό και την κοινωνία, λειτουργεί ως δύναμη συντήρησης και εξυπηρέτησης του καθεστώτος. 
Συμβάλλει με το δικό της τρόπο στη διαιώνιση μιας κοινωνικοπολιτικής κατάστασης, καθώς 
εκθειάζει ιδανικά κούφια και επίπλαστα. Ευνοείται η χαύνωση και ο πνευματικός 
σκοταδισμός, και δυστυχώς μπορεί το μέσο να είναι μια πραγματικά μεγαλειώδης μουσική, 
με καλλιτεχνική αξία και δυνατότητα επιβίωσης μέσα στο χρόνο, καθώς το συγκεκριμένο 
έργο του Glinka που εξετάζει ο Taruskin στο κείμενο του προβάλλει προπαγανδιστικά 
δόγματα και αρχές που συμφέρουν στην καθεστηκυία τάξη. Η κεντρική ιδέα άλλωστε όλου 
του έργου είναι ότι ένας απλός, φτωχός χωρικός είναι μέρος του σχεδίου του Θεού για τη 
σωτηρία του Τσάρου και συνεπώς του Έθνους. Ένας χωρικός δεν πρέπει να υπολογίσει 
καθόλου την προσωπική του ασφάλεια και την ασφάλεια των αγαπημένων του προσώπων, 
την ίδια του τη ζωή, όταν πρόκειται για την προστασία του Τσάρου. (‘God save the Tsar’).  

Βέβαια, προκύπτει και το εξής ερώτημα : ποιος θα ήταν ακριβώς ο αποδέκτης αυτού 
του έργου του Glinka, άρα και ο αποδέκτης αυτής της προπαγάνδας. Πρέπει κανείς να 
ερευνήσει κατά πόσο προσφερόταν η δυνατότητα στον απλό λαό και γενικά στα κατώτερα 
και μεσαία κοινωνικά στρώματα να παρακολουθήσουν παράσταση της όπερας. Μέσα στο 
κείμενο, σε κάποιο σημείο ο Verstovsky αναφέρει ότι ‘δεν πηγαίνεις στο θέατρο για να 
προσευχηθείς στο Θεό’, το ζήτημα είναι όμως ποιοι ακριβώς επισκέπτονταν τα 
αυτοκρατορικά ρωσικά θέατρα. Αλλά από την άλλη μεριά μια τέτοια προπαγάνδα προς 
ισχυροποίηση της τσαρικής εξουσίας ήταν χρήσιμη προς κάθε κατεύθυνση˙ σίγουρα θα είχε 
στο στόχαστρο της και τους ευγενείς και τους εκπροσώπους των ισχυρών κοινωνικών 
στρωμάτων, καθώς όλοι αυτοί ήταν ενταγμένοι στο κύκλωμα της εξουσίας, άρα εξαιρετικά 
επικίνδυνοι  και έπρεπε και αυτοί να πειθαρχούν απόλυτα στον Τσάρο και να είναι 
υποταγμένοι στο καθεστώς. Μάλιστα σχεδόν σε όλες τις περιόδους της ιστορίας είχαμε 
απόπειρες καθεστωτικών ανατροπών και σφετερισμού της εξουσίας από ευγενείς και 
ισχυρούς μεγαλοαστούς (από τη στιγμή φυσικά που δημιουργήθηκε η αστική τάξη), άρα 
επιβαλλόταν να βρίσκονται σε καταστολή και να ελέγχονται ιδεολογικά. 

Είναι γεγονός πάντως ότι ο Taruskin εξετάζει την όπερα ‘Μια ζωή για τον Τσάρο’ 
κατά βάση μέσα από μια στενή ιδεολογική σκοπιά και δε στέκεται τόσο στην ανάλυση 
μουσικών παραμέτρων. Bέβαια μας προϊδεάζει ως προς την οπτική γωνία εξέτασης, με τον 
ίδιο τον τίτλο του κειμένου  : ‘Glinka and the state.’ 
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Αν θεωρήσει κανείς την όπερα του Glinka δείγμα εθνικής μουσικής, πρέπει πρώτα να 
ξέρει τι εννοεί με τον όρο ‘εθνικός’. Η έννοια από μόνη της ίσως δε σημαίνει κάτι, αν πρώτα 
δεν τοποθετηθεί μέσα σε κάποια συμφραζόμενα, είτε αυτά είναι κοινωνικά πλαίσια ή κάποια 
ορισμένη ιστορική συγκυρία ή ακόμα και η πρόθεση του ίδιου του δημιουργού. Ποια 
φιλοσοφία και ποια ιδεολογία θα λάβει κανείς υπ’ όψη του; Γιατί στην περίπτωση του Glinka, 
έχουμε μια όπερα που ένθερμα προπαγανδίζει το τριαδικό δόγμα του επίσημου Εθνικισμού. 
Υπό το πρίσμα αυτό μπορεί να ονομαστεί εθνική μουσική. Επιπλέον η μουσική του έχει επικό 
και υποβλητικό χαρακτήρα, και η όπερα αυτή ως μουσικοποιητική δημιουργία, ως άρρηκτη 
ενότητα μουσικής και κειμένου ‘αποπνέει μια καθαρή εθνική συνείδηση’ κατά το Neverov 
και ‘υψώνει τη ρωσική μελωδία σε ένα τραγικό ύφος’ κατά τον Odoyevsky. Με τη συνδρομή 
της τεχνικής αρτιότητας και δεξιότητας του Glinka επιτυγχάνεται η καλλιτεχνική έκφραση 
της ιδιοσυγκρασίας του ρωσικού έθνους, το οποίο μέσα από τη δραματική φιγούρα του 
ηρωικού χωρικού, μέσα από την άνευ όρων αυταπάρνηση του προβάλλεται εξιδανικευμένο. 
Όμως δε θα έπρεπε να παραβλέψουμε ότι ναι μεν η όπερα παρουσιάζει έναν χωρικό, έναν 
παρία της κοινωνίας ως ήρωα, φωτισμένο από το μεγαλείο της θυσίας του, αλλά τον εκθειάζει 
χρησιμοποιώντας τον ως έναν κρίκο σε μια μεγαλύτερη αλυσίδα. Η εντύπωση που μένει είναι 
η δόξα του Τσάρου για την οποία όλοι εργάζονται, ενάντια σε κάθε επίδοξο εχθρό. 

Μπορούμε επίσης να διαπιστώσουμε ότι και στην περίπτωση του έργου του Glinka 
έχει ισχύ η άποψη του Παλαμά ότι το ωραίο παράγει το εθνικό και όχι το εθνικό το ωραίο, αν 
ως μέτρο του ωραίου θεωρήσουμε την απήχηση, την καθολικότητα και τη διαχρονικότητα 
ενός έργου τέχνης. 

Αναδεικνύεται όμως και η πολυσυνθετότητα και συγχρόνως και η προβληματικότητα 
του καλλιτεχνικού έργου, το οποίο μπορεί να έχει πολλές διαστάσεις σε διαφορετικά 
περιβάλλοντα. Σ’ αυτό το σημείο, η εξής φράση από το εισαγωγικό σημείωμα, συμπυκνώνει 
το ‘κλειδί’ της υπόθεσης : ‘η έννοια της εθνικής μουσικής είναι σε τεχνικό επίπεδο ασαφής και 
αποκτά σαφήνεια πάντοτε στο πλαίσιο μιας ορισμένης ιστορικής συγκυρίας και στο πλαίσιο 
συγκεκριμένων καλλιτεχνικών προθέσεων ενός συνθέτη…η έννοια της εθνικής μουσικής 
υπόκειται στην αστάθεια και τη μεταβλητότητα της ιστορικής συγκυρίας και των εκφάνσεων 
του εθνικισμού.’ 

 

& 
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Μουσικά παραδείγματα – αποσπάσματα : 
 
  2.1: 

a. Vanya’s song (A Life for the Tsar, act 3) 
b. Lvov – Pratsch, Sobraniye russkikh narodnikh pesen, protyazhnaya no. 21 

(possible source of melody) 
c. Lvov – Pratsch, Sobraniye russkikh narodnikh pesen, plyasovaya (dance song) 

no. 25 
 
2.2: 
a. Antonida’ s cavatina (A Life for the Tsar, act 1) 
b. Trio (Sobinin, Antonida, Susanin, act 1) 

   
 2.3: 
 Act 3, superimposed Russian and Polish rhythms 
 
 2.4: 

a. Epilogue, “hymn-march” (no. 24) 
b. Act 1, opening chorus 
c. Beginning of overture 
 
2.5: 
a. Act 1, no. 4 (Chorus, Sobinin, Antonida) 
b. Act 3, no. 11 (quartet) 
c. Act 3, no. 12 (Susanin’s arioso) 
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