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В настоящей статье представлена характеристика хоровых сочинений известного ростовско-
го композитора Л. Клиничева. Автором рассматриваются циклические опусы и отдельные хоры a 
cappella на слова М. Лермонтова, А. Блока, Л. Лавлинского, освещаемые с позиции отбора поэтиче-
ской первоосновы и дальнейшего претворения соответствующих текстов в музыке. Исследователь 
приходит к выводу о присущей композитору значительной степени свободы в целенаправленных 
преобразованиях литературного первоисточника, осуществляемых с целью воплощения определен-
ного художественного образа. Рассматривается проблема целостности вновь создаваемых цикли-
ческих вокальных произведений, соотносимая с магистральным принципом детализированного 
воплощения отечественных поэтических текстов, который доминирует в музыке Л. Клиничева. Ком-
позитор тяготеет к весьма углубленному и многоуровневому диалогу с художественным содержа-
нием того или иного стихотворения, что находит воплощение в разнообразии подходов к выстраи-
ваемой звуковой форме и претворению многоголосной хоровой фактуры. Отмеченное своеобразие 
индивидуального хорового письма Л. Клиничева соотносится с творческими исканиями донских 
поэтов второй аполовины ХХ столетия – создателей разнообразных циклических произведений.
Наглядным тому подтверждением является, в частности, наследие Л. Лавлинского (1930–2005), авто-
ра «повести в стихах» о Степане Разине («Солнце красное»). Исследователем акцентируется вывод о 
неразрывной связи творчества Л. Клиничева с традициями русской классической музыкальной куль-
туры. Подчеркивается безусловная необходимость дальнейшего углубленного изучения его вокаль-
ных опусов, весьма примечательных с точки зрения современной художественной «сопряженности» 
отечественной поэзии и вновь создаваемой академической музыки для хора a cappella.

Ключевые слова: Л. Клиничев, вокально-хоровое творчество, хоры a cappella на стихи отечествен-
ных поэтов, диалог музыки и слова, цикличность. 
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ON THE CREATIVE REALIZATION OF RUSSIAN POETRY
IN THE WORKS FOR CHORUS A CAPPELLA BY LEONID KLINICHEV

This article presents a characterizing of the choral works by the renowned Rostov composer L. Klinichev. 
The author examines cyclical works and individual choruses a cappella to the words by M. Lermontov,
A. Blok, and L. Lavlinsky, examining the selection of poetic sources and the subsequent musical translation 
of the corresponding texts. The researcher concludes that the composer possessed a significant degree of 
freedom in his deliberate transformations of the literary source, carried out with the aim of embodying a 
specific artistic image. The problem of the integrity of newly created cyclical works is examined, correlating 
it with the fundamental principle of a detailed embodiment of Russian poetic texts, which dominates
L. Klinichev’s music. The composer gravitates toward a highly in-depth and multi-layered dialogue with 
the artistic content of a given poem, which is embodied in a variety of approaches to the constructed 
sound form and the implementation of polyphonic choral texture. The noted uniqueness of L. Klinichev’s 
individual choral writing correlates with the creative pursuits of Don poets of the second half in the 20th 
century – the authors of diverse cyclical works. This is clearly confirmed, in particular, by creative work of
L. Lavlinsky (1930–2005), the author of a “story in verse” about Stepan Razin (“The Red Sun”). The researcher 
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emphasizes the inextricable connection between L. Klinichev’s work and the traditions of Russian classical 
music culture. The undeniable need for further in-depth study of his vocal works is emphasized, as they are 
highly noteworthy in terms of the contemporary artistic “conjugation” between Russian poetry and newly 
created academic music for a cappella chorus.

Keywords: L. Klinichev, vocal and choral creative work, choruses a cappella to the words of the Russian 
poets, a dialogue between music and word, cyclical tendency.
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Русская поэзия является неиссякаемым 
источником вдохновения для композиторов раз-
личных исторических эпох. Отечественная по-
этическая литература послужила основой для 
множества камерно-вокальных произведений 
XIX–XX веков, в том числе циклических. Особый 
интерес для исследователей представляет инди-
видуальное претворение слова в хоровых сочи-
нениях. Русская поэзия нашла воплощение как в 
отдельных хорах, так и крупных произведениях 
– хоровых циклах, кантатах, ораториях, в сочи-
нениях вокально-инструментальных и без орке-
стрового сопровождения. 

На протяжении двух столетий целый ряд 
выдающихся отечественных композиторов об-
ращался к воплощению разнообразных худо-
жественных замыслов с помощью «оркестра 
певческих голосов». Д. Бортнянский, М. Глин-
ка, А. Даргомыжский, М. Мусоргский, Н. Рим-
ский-Корсаков, С. Рахманинов, С. Прокофьев, 
Д. Шостакович, Г. Свиридов – в творчестве каж-
дого из перечисленных мастеров представлены 
определенные жанры хоровой музыки. 

Значимым вкладом в современное искусство 
пения a cappella следует признать хоровые сочи-
нения Л. Клиничева. Музыкальный язык донско-
го композитора, весьма самобытный и, наряду 
с этим, неизменно опирающийся на традиции 
русской художественной классики, заслуживает 
отдельного исследования. «Красной нитью» че-
рез все творчество Л. Клиничева проходит тема 
Родины – большой и малой, запечатлеваемой 
в ее историческом прошлом и настоящем. Это 
не могло не повлиять на композиторские пред-
почтения в области конкретных выразительных 
средств и жанровых форм. Кроме того, анало-
гичный процесс тщательного отбора наблюдает-
ся в области поэзии, которая вызывает художе-
ственный отклик у Л. Клиничева, претворяясь в 
хоровых опусах a cappella. В данном случае по-
казательна широта временного охвата привлека-
емых литературных источников: М. Ломоносов, 
А. Пушкин, М. Лермонтов, А. Блок, Л. Лавлин-
ский… По сути, русское поэтическое наследие 
трех веков является основой хоровых опусов дон-

ского композитора (см.: [1: 2; 3; 4]). На примере 
творчества Л. Клиничева представляется акту-
альным и перспективным рассмотрение харак-
терных особенностей претворения русской поэ-
зии в музыкальном искусстве новейшей эпохи.

Избранное поэтическое произведение долж-
но вызывать отклик у автора музыки, соответ-
ствовать идее, которую композитор хочет доне-
сти, отражать его внутреннее состояние, чувства, 
содержать художественный потенциал. Если 
речь идет о циклическом сочинении, то на пер-
вый план выходит проблема отбора соответству-
ющих текстов для создания целостного образа. 
В литературе принято разделять циклы на ав-
торские (первичные) и неавторские (вторичные), 
составленные издателями, исполнителями или 
использованные в качестве основы для форми-
рования оригинального художественного цело-
го, например – вокального цикла.

Термины «цикл», «цикличность» и «цикли-
зация» подразумевают необходимость диффе-
ренцированного их применения. Современным 
исследователем предложены следующие толко-
вания указанных терминов в литературе: «цикл –
это художественное единство, обладающее ин-
тегративной “целокупностью” (М. Бахтин), за-
вершенностью, в котором каждая часть художе-
ственной общности имеет как точную позицию 
внутри этой общности, так и определенную сте-
пень автономности. Циклизация – это тенденция 
к группировке разных структур (прозаических, 
лирических, драматических) в цикл. Циклич-
ность – это приемы, которые организуют цикл 
в художественное единое пространство» [5, c. 40]. 
Цитируемый исследователь отмечает, что в ХХ 
веке принцип циклизации сопутствовал интен-
сивным поискам новых форм композиционного 
построения художественных текстов. К примеру, 
в русской литературе циклизация была положе-
на в основу рассказов «Тень от пальмы» Н. Гуми-
лева, «Книга сказок» Ф. Сологуба. Распростра-
ненным явлением стали поэтические циклы, о 
чем свидетельствует творчество А. Блока («Сти-
хи о прекрасной Даме», «Снежная маска», «Фаи-
на», «На поле Куликовом»), С. Есенина («Москва 
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кабацкая», «Персидские мотивы»), М. Цветаевой 
(«Стихи к Блоку», «Бессонница»). Обращались к 
созданию циклов стихов и прозы также донские 
писатели – В. Попов («Степной цветок», «Белый 
коршун»), В. Сидоров («Какая теплая земля!»,
«Я люблю тебя», «Черемуховые холода», «Му-
зыка с листа»),  В. Помазков («Макеев хутор», 
«Имя и отчество», «Любисток»), Л. Лавлинский 
(«Солнце красное», именуемое самим автором 
«повестью в стихах»).

В музыке процесс создания цикла во многом 
аналогичен литературному. Композитор фор-
мирует вторичный художественный замысел 
на основе первичного – поэтического, однако 
творческая свобода автора создаваемой музыки 
при этом не ограничивается (возможны купиро-
вание, повторение или перестановка отдельных 
строк и более протяженных фрагментов, их видо-
изменение и дополнение. Указанный подход 
нередко прослеживается даже в хоровых сочи-
нениях на литургические тексты – например, в 
духовных концертах Д. Бортнянского, «Песно-
пениях и молитвах» Г. Свиридова [см.: 6, с. 5; 7, 
с. XXIV–XXVIII]. «Музыкальный образ не может 
быть, разумеется, адекватен образу поэтическо-
му, – указывает И. Лаврентьева, – они действуют 
в синтезе, дополняя друг друга, частично совпа-
дая лишь в той или иной степени» [8, c. 7]. 

Так, в хоровом цикле «Семь хоров a cappella 
на стихи А. Блока» Л. Клиничев преследует 
весьма определенную цель. Он стремится под-
черкнуть мрачную атмосферу тягостных пред-
чувствий, присущую дооктябрьскому периоду 
и связанную с близящимися трагическими со-
бытиями в истории России. Для № 1 «То сон» 
композитор отбирает два самостоятельных 
стихотворения 1900 года – «То отголосок юных 
дней» и «Последний пурпур догорал», при этом 
купируя начальные четверостишия и последова-
тельно акцентируя присущую поэзии А. Блока 
семантику сна как напряженного переживания 
высшей мистической реальности. При этом все 
музыкальные средства направлены на передачу 
состояния безысходности: «но скорбью полни-
лась в ответ душа, истерзанная песней», «то был 
безжалостный порыв», «то бесконечность про-
несла над падшим духом ураганы». 

В последующих номерах цикла это настрое-
ние усиливается. На протяжении № 2 («Полный 
месяц встал над лугом») многократно повторя-
ются слова «жутко», «мрак», «непонятная трево-
га». Словно порыв отчаянной надежды, звучит 
последняя фраза tutti на ff в мажоре («Где под 
каждою былинкой жизнь кипит»). Третий хор 
(«Скажи, зачем цветы не вянут») – динамичный, 
построенный на резком контрастировании за-
дорного припева (его появление образует те-

матическую арку с № 2 – см. tutti в нюансе ff) и 
трех куплетов, в которых развивается лириче-
ская тема. Последняя затем приводит развитие к 
первой кульминации всего цикла – № 4 («Колы-
бельная»). Здесь на фоне хоральной фактуры во 
всех голосах (покачивающееся движение парал-
лельными терциями) звучит ламентозная тема 
у солирующего сопрано. После ее проведения в 
первом и втором куплетах, на словах «Ты про-
снешься», композитором выдерживается только 
хоральная фактура, с динамическим нагнетани-
ем от pp к fff вплоть до кульминации на словах 
«Не одна»1. В громогласном звучании всех голо-
сов tutti данная фраза воспринимается как выра-
жение драмы, переживаемой целым народом – 
не только поэтом. 

Еще более напряжен и драматичен № 5 («Га-
маюн, птица вещая»). Как известно, эта мифиче-
ская райская птица предвещает своим падением 
смерть государственных деятелей. Именно такой, 
пытающейся взлететь и бессильно падающей, ее 
запечатлевает композитор – отметим перемен-
ный размер, преобладание диссонирующих ак-
кордов, отрывистых штрихов, акцентов, обилие 
пауз, имитационное, в частности каноническое, 
изложение (на словах «Вещает иго злых татар»). 
В этом номере представлена трагическая куль-
минация всего цикла. Следующий хор (№ 6 
«Servus reginae») наделен функцией катарсиса, 
а заключительный, седьмой номер («Если голос 
молчал») – умиротворяющей коды. 

Таким образом, в цикле выстраивается еди-
ная образная линия образно-смыслового раз-
вития, направленная к двум кульминацион-
ным зонам; ей сопутствуют различные «арки» 
(музыкальные и вербальные), не позволяющие 
воспринимать каждый номер изолированно от 
контекста. Л. Клиничев достигает этой цели не 
только благодаря музыкальным средствам, но и 
при помощи скрупулезного подхода к отбору и 
компоновке поэтического текста.

В мировом музыкальном наследии суще-
ствует множество вокальных сочинений, объеди-
няющих серии миниатюр исходя из определен-
ных принципов: опусной компоновки, общего 
содержания, литературного первоисточника и 
др. Представляется весьма актуальным вопрос:
«…Что же такое вокальный цикл как жанр, ка-
ковы его конкретные структурные характери-
стики?» [9, c. 1]. В связи с этим рассматриваются 
такие важнейшие понятия, как «циклизация» и 
«целостность», при более масштабной трактов-
ке первого (циклизация «…охватывает любое 
объединение ряда отдельных произведений <…> 
отвечающее лишь одному условию – это объ-
единение должно быть осознанным» [Там же,
с. 2]). Между тем, «рождение качественно нового
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художественного явления на основе тесного вза-
имовлияния отдельных составных элементов» 
в условиях циклической композиции возмож-
но лишь при наличии целостности [Там же,
c. 3], которая обеспечивается прежде всего тема-
тическим единством2 и лирическим сюжетом3.
К примеру, в циклах «Три молитвы» и «Семь 
хоров a cappella на стихи А. Блока» Л. Клиниче-
ва присутствуют сквозные темы (соответственно 
обращение к Богу и судьба Родины), что отвечает 
критериям целостности.

Другой проблемой при изучении камер-
но-вокального или хорового произведения яв-
ляется взаимодействие музыки и поэтического 
текста. Как справедливо отмечает Б. Асафьев, «об-
ласть Lied (романса etc.) никогда не может быть 
полной гармонией, союзом между поэзией и му-
зыкой. Это скорее “договор о взаимопомощи”, а 
то и “поле брани”, единоборство» [10, c. 233–234]. 

Художественное соответствие музыки и тек-
ста может тяготеть к большей обобщенности 
или детализации. И. Лаврентьева предлагает 
интересный сравнительный анализ восьми во-
кальных произведений, написанных разными 
композиторами на один и тот же текст. Подразу-
мевается стихотворение Г. Гейне «Сосна», запе-
чатленное в хорах А. Даргомыжского, Э. Направ-
ника, С. Танеева, М. Ипполитова-Иванова (для 
женского и смешанного хоров), С. Рахманинова, 
а также романсах М. Балакирева и Н. Римско-
го-Корсакова [8, c. 21]. 

Примером обращения донских композито-
ров-современников к одному и тому же тексту 
М. Лермонтова – «Казачьей колыбельной песне» –
является творчество Л. Клиничева и А. Артамо-
нова. Как известно, М. Лермонтов рано лишился 
матери и на протяжении всей жизни тосковал 
по ее голосу и нежному образу, который был 
запечатлен на портрете юной Марии Михайлов-
ны. Возможно, именно поэтому на поэта произ-
вела столь сильное впечатление услышанная в 
период службы на Кавказе бесхитростная колы-
бельная песня молодой терской казачки, убаю-
кивавшей ребенка.

В произведении А. Артамонова на указан-
ный текст доминирует принцип обобщения че-
рез жанр. При этом в сочинении для хора с фор-
тепиано представлена лишь начальная строфа 
поэтического первоисточника: 

Спи, младенец мой прекрасный,
Баюшки-баю.

Тихо смотрит месяц ясный
В колыбель твою.

Стану сказывать я сказки,
Песенку спою;

Ты ж дремли, закрывши глазки,
Баюшки-баю.

Музыка выдержана в русле жанровой тра-
диции: характер изложения – безмятежный, до-
брый, успокаивающий. Композитор избирает 
мажорную тональность и гомофонно-гармони-
ческое сопровождение, преимущественно диа-
тонического склада.  

В «Казачьей колыбельной» Л. Клиничева 
представлен совершенно иной концептуальный 
подход. Во-первых, ей отведено центральное 
место в хоровом цикле «Три молитвы» на стихи 
М. Лермонтова. Во-вторых, композитор стре-
мится детально запечатлеть в музыке все фраг-
менты поэтического текста, которые предвосхи-
щают трагическую участь младенца. 

Начинается произведение в нюансе pp с рез-
кого диссонанса (большой септимы), наглядно 
обнаруживающей проявление единовременного 
контраста, – на слове «Спи», как бы оттеняя го-
речь матери: она убаюкивает сына и вместе с тем 
размышляет о тяжелой судьбе будущего казака. 
Возникает ассоциация с образом Девы Марии, 
которой посвящен третий номер цикла. 

Куплетно-вариантная форма типа 
прорастания объединяет пять разделов 
(13 т.+13 т.+13 т.+12 т.+6 т.). В каждом последую-
щем куплете фактура уплотняется, прибавляются 
новые сопровождающие голоса: от одноголосно-
го остинато, «ламентозной секунды» («баю») –
к плотному восьмиголосию, подразумевающему 
divisi всех голосов. Остинатная ритмическая фи-
гура (четвертная длительность – восьмая нота –
восьмая пауза) пронизывает весь номер, перехо-
дя из партии альтов к тенорам, затем к басам, как 
бы воссоздавая образ взрослеющего ребенка (от 
высокого тембра, близкого детским голосам, –
к низкому мужскому). В основе многоголосной 
ткани – диатоническая мелодия, складывающа-
яся из попевок. Минорный лад, многократные 
опевания тонического устоя, монотонный ритм 
ассоциируются с покачивающейся колыбелью.

Рассматриваемый хор Л. Клиничева является 
частью цикла «Три молитвы» на стихи М. Лер-
монтова. Цикл посвящен композитором свет-
лой памяти его матери Евдокии Демьяновны. 
№ 1 «Звуки» в первоисточнике объединяет пять 
четверостиший с перекрестной рифмой. Компо-
зитор отбирает четыре из них, начиная с обра-
щения к Богу, чем обусловливается привнесение 
характерных черт гимничности (широкие ин-
тервальные ходы с последующим заполнением в 
партии сопрано).

Первый и второй куплеты характеризуются 
преобладанием экспозиционного типа изложе-
ния (тональность F-dur), однако повествуют они 
о безотрадной жизни («как в пустыне»), что сви-
детельствует о главенствующей роли принципа 
единовременного контраста между поэтическим
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текстом и музыкой. В третьем, развивающем 
разделе (fis-moll – B-dur) центральное место 
отведено счастливым воспоминаниям («в оде-
жду жизни одевают то, чего уж в жизни нет»). 
Исходя из этого, представляется закономерной 
композиционная модуляция (куплетная форма 
уступает место сквозной): она сопутствует появ-
ляющимся мотивам забвения и ностальгии по 
минувшему. Таким образом, можно сделать вы-
вод о структурно-синтаксической трансформа-
ции, обусловленной содержанием поэтического 
текста. В четвертом разделе восстанавливается 
первоначальная куплетная структура.

Подобные образцы модулирующей формы 
представлены в завершающем номере вокально-
го цикла «Песни и пляски смерти» М. Мусорг-
ского («Полководец») и в романсе П. Чайковско-
го «Растворил я окно». Так, у Чайковского ясно 
очерчены два куплета («Растворил я окно» и
«…вдали где-то чудно запел соловей», оба пред-
ставляют собой 7-тактовые периоды повторного 
строения), а в третьем разделе (на словах о дале-
кой Родине: «Где родной соловей песнь родную 
поет и, не зная земных огорчений…») утвержда-
ется сквозной тип развития.

Л. Клиничеву присущ активный подход к ра-
боте с первоисточником – поэтическим текстом: 
композитор опускает фрагменты, которые не соот-
носятся с художественной концепцией его сочине-
ния, устанавливая иной порядок следования ото-
бранных четверостиший, формируя из них некое 
целое. Наглядным тому примером является хор 
«Дон Иванович» на стихи донского поэта Л. Лав-
линского, первоначально задуманный Л. Клиниче-
вым как одна из частей хорового концерта «Стень-
ка Разин». (В дальнейшем композитор отказался 
от реализации упомянутого замысла.)

Леонард Илларионович Лавлинский (1930–
2005) – донской поэт и писатель, литературный 
критик. Его стихи отличаются острой социаль-
ной направленностью и активной гражданской 
позицией. Убежденность поэта в том, что каж-
дый человек лично ответственен за будущее сво-
ей страны, нашла претворение в поэтической 
книге «Солнце красное». Эта «повесть в стихах», 
согласно авторскому определению, подразделя-
ется на три части: «Соловецкий апостол», «Море 
хвалынское», «Стенькин колокол», – объединен-
ные сквозным историко-биографическим сю-
жетом. Стихам Л. Лавлинского присуща несо-
мненная музыкальность; распевным и чеканным 
слогом, изобилующим «сочными» деталями 
народного колорита, в книге обрисованы воль-
нолюбивая натура, жизненный путь и гибель 
легендарного атамана, повлиявшего на судьбы 
многих людей – его современников – и Русского 
государства в целом. Л. Клиничев обращается к 

последнему стихотворению, которое завершает 
поэтический «сверхцикл» Л. Лавлинского:

Дону Иванычу4

I. Батя мой тихий, бережный, 
Кровных степей лампас!
Я ли годами с бережка 

Волны твои не пас?

II. Тычутся в руки ласково 
Мордочками ягнят,

Слаще вина цимлянского 
Запахами пьянят.

III. Батя, не вижу разницы – 
Чья-то или моя 

Вольную песню разинцев 
К морю несет ладья.

IV. Слушают Стенькин колокол
Будущие века. 

Тайным играет сполохом 
Тихая Дон-река.

V. Солнышком подожженную 
Трогаю синеву.

Только шепни – саженками 
Небо переплыву [11, c. 140–141].

Хор открывается припевом, для которого 
использован текст из четвертой строфы, как бы 
усиленно привлекающий внимание слушателей, 
чему способствуют повелительное наклонение 
(«Слушайте») и нисходящая октавная интона-
ция, сопрягаемая с ритмической структурой 
«четвертная длительность – две восьмые». При 
этом «Стенькин» экспрессивно интонируется 
восходящей малой септимой (как бы «очерчи-
вающей» крутую линию жизни и бунтарский 
характер Степана Разина), «колокол» – нисходя-
щей чистой квинтой, вызывающей звукоизобра-
зительные ассоциации. Черты колокольности 
присущи остинатному сопровождению в октаву 
(альты и басы, 1 куплет) и кварту (сопрано и аль-
ты, 2 куплет), излагаемому половинными дли-
тельностями на слоге «бом». Припев повторяет-
ся четырежды – два раза полностью и столько же 
в сокращенном варианте (двустишье). 

Далее представлена последовательность 
первой, третьей и пятой строф, компонуемых с 
«редуцированным» припевом. Они выполняют 
функцию песенных запевов, каждый из которых 
объединяет два 4-тактовых предложения. При 
этом инициальное одноголосное проведение 
темы в басу оттеняется последующим разви-
тым подголосочным изложением. Таким обра-
зом, соответствующая строфа (8 тактов), в свою 
очередь, подразделяется на унисонный запев и
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хоровое tutti, образуя тем самым форму второго 
плана – песню в песне5. 

По сути, на основе куплетной формы Л. Кли-
ничев выстраивает несколько структурных уров-
ней, отражающих и эпический размах событий 
(первый припев), и драматическую судьбу главно-
го героя (одноголосный раздел запева), и просвет-
ленную «звуковую картину» Тихого Дона («туттий-
ный» раздел запева). При этом названные уровни 
обрисованы не статично, а в развитии, чему спо-
собствует взаимопроникновение музыкального 
материала, перемещаемого из одного раздела в 
другой. Так, второе предложение последнего запе-
ва полифонизируется, обретая мелодическую на-
сыщенность во всех голосах и тем самым прибли-
жаясь к характеру звучания первого предложения. 

Вторую поэтическую строфу Л. Клиничев 
купирует. Заключительный припев «Слушайте 
Стенькин колокол» проводится в динамизирован-
ном виде. Он, как и последний запев, насыщается 
полифоническими элементами, чему сопутству-
ет резкая смена ладового наклонения (модуля-
ция из d-moll в A-dur). На словах «Тайным играет 
сполохом» происходит смена размера (3/4 вместо 
4/4), создающая эффект торможения, при этом 
интенсивное паузирование ассоциируется с под-
черкнутой экспрессией авторского высказывания. 

Следующая фраза – «Тихая Дон-река» – знамену-
ет возвращение к размеренной четырехдольной 
пульсации, утверждая эмоциональную атмосфе-
ру возвышенной умиротворенности и покоя. 

Композитор тяготеет к детализированному и 
углубленному воплощению поэтического текста 
музыкальными средствами. Благодаря проду-
манно выстраиваемой форме произведения, осу-
ществляемому мелодическому, ритмическому, 
тембровому и фактурному развитию Л. Клини-
чев достигает содержательной многогранности в 
интерпретации художественного первоисточни-
ка. Тем самым репрезентируется «…“сложно по-
строенный смысл”, который выполняет функции 
передачи информации, генерирования новых 
смыслов и их хранения» [12, с. 90]6.

В целом хоровое творчество а cappella Л. Кли-
ничева обнаруживает прямую связь с классиче-
скими традициями русской композиторской 
школы, сочетаемую с ярким и самобытным ин-
дивидуальным «почерком» автора новейшей 
эпохи. Наглядным тому подтверждением явля-
ются характеризуемые выше сочинения на стихи 
отечественных поэтов XVIII–XX веков. Это обу-
словливает актуальность дальнейшего изучения 
указанных хоровых опусов, наряду с их совре-
менными интерпретаторскими прочтениями.

1 При этом с частицей «не» соотнесено мажорное трезвучие (A-dur), а слову «одна» сопутствует минорное 
(des-moll), что придает указанному эпизоду оттенок явственной обреченности.
2 «Тема» в данном случае подразумевает «мысль, лежащую в основе развития» [9, с. 5].
3 «Именно лирический сюжет оказывает решающее влияние на композиционно-структурные особенности 
поэтического цикла» [9, с. 6].
4 Хор Л. Клиничева называется «Дон Иванович», в то время как у Л. Лавлинского соответствующее 
стихотворение озаглавлено «Дону Иванычу».
5 В данном случае представлена измененная последовательность крупных разделов куплетной формы, 
которая открывается не традиционным запевом, а припевом: BAB’AB’AB. Кроме того, припев (А) сходным 
образом изложен в куплетной форме, но меньшей протяженности (запев – припев).
6 Согласно комментарию Ю. Лотмана, «текст, допускающий ограниченное число истолкований, приближа-
ется к нехудожественному и утрачивает специфическую художественную долговечность» [Там же].
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