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Г. В. РЫБИНЦЕВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ ГАРМОНИЯ КЛАССИЦИЗМА 
И СОЦИАЛЬНЫЕ УЧЕНИЯ XVII–XVIII СТОЛЕТИЙ

Учение о тональных гармонических 
функциях вошло в историю как тео- 
ретическая основа музыкального клас-

сицизма: оно во многом способствовало ста-
новлению стиля, сопровождало его эволюцию 
и обобщило творческий опыт его выдающихся 
представителей. Основы учения были заложены 
в XVIII веке Жаном-Филиппом Рамо, а завершил 
его разработку Гуго Риман уже на исходе XIX 
столетия. Следует констатировать, что на сегод-
няшний день наука о гармонии детально разра-
ботана теоретическим музыкознанием и являет-
ся одной из наиболее значимых составляющих 
современного музыкознания. В то же время  вни-
мание исследователей почти не затронуло миро-
воззренческий аспект перехода к функциональ-
ной интерпретации гармонической вертикали. 
В этой связи представляется целесообразным 
рассмотреть учение о гармонических функциях 
в контексте социально-политических концеп-
ций XVII–XVIII столетий (периода становления 
и первого расцвета искусства классицизма), 
учитывая при этом точку зрения Т. Адорно, ко-
торый утверждал: «Организованность произве-
дений искусства заимствована у общественной 
организации…» [1, с. 184]. 

В музыкальной теории новый статус гармо-
нии впервые зафиксировал Ж.-Ф. Рамо. Его уче-
ние об обращении трезвучий предполагало уни-
фикацию гармонических вертикалей: созвучия, 
ранее понимаемые как сумма отдельных (неред-
ко случайных) звуков, превратились в целостные 
образования, выполняющие в условиях избран-
ных тональностей закреплённые за ними функ-
ции. На практике и в теории сложилась тради-
ция рассматривать созвучия не изолированно 
друг от друга, а в качестве необходимого элемен-
та музыкального целого, место и функции кото-
рого имеют строгое теоретическое обоснование. 

Тем самым многообразные равнозначные созву-
чия, которые ранее подразделялись по принци-
пу благозвучия или неблагозвучия, обрели но-
вые критерии систематизации. Главным из этих 
критериев  стало место, занимаемое созвучием 
в рамках определённой системы – тональнос- 
ти и соответствующее этому месту качество их 
устойчивости (статичности) или неустойчивости 
(динамичности). Как известно, к устоям были от-
несены тоническое трезвучие, исходным тоном 
которого является первая ступень лада, и его об-
ращения, а к неустоям – созвучия, основным то-
ном которых являлась бы любая другая ступень, 
кроме первой. 

Исполняя роль единственного устоя, а, следо-
вательно,  смыслового и композиционного цен-
тра тональности, первая её ступень и трезвучие 
первой ступени обрели качество исключитель-
ности. «Самое характерное для любого лада – это 
главенство основного тона и известная зависи-
мость от него всех остальных тонов» [4, с. 79]. Что 
же касается созвучий других ступеней, то они со-
ставили своего рода иерархию неустойчивости, 
положение в которой определялось расстояни-
ем исходного тона созвучия до первой ступени  
(тоники): чем больше это расстояние, тем выше 
положение в иерархии, тем лучше слух ощуща-
ет противостояние основному созвучию, то есть 
качество предельной неустойчивости и тяготе-
ние к тонике. Это означало, что оценка созвучия 
определялась теперь не степенью благозвучия, 
а его отношением к тоническому устою, то есть 
той функцией, которую выполняет данное созву-
чие в условиях лада или тональности. 

В этой связи современную теорию гармони-
ческих функций можно рассматривать как уче-
ние о соподчинённости или же об иерархии со-
звучий, исходным принципом которой является 
отношение к тоническому устою и соответству-

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11001
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Проблемы музыкальной науки
ющие этому отношению функции. На высшей 
её ступени находится тоническое трезвучие и его 
обращения; ступенью ниже располагаются наи-
более неустойчивые гармонии доминантовой и 
субдоминантовой групп (трезвучия, септаккор-
ды и их обращения), далее – остальные трезву-
чия и септаккорды (в частности, седьмой или 
второй ступеней), а также другие, реже встреча-
ющиеся созвучия. 

Такая ярко выраженная функциональная 
соподчинённость гармонических вертикалей 
вызывает ассоциации со стройной социальной 
иерархией Франции – государства, где абсолют-
ная монархия обрела в XVII–XVIII столетиях 
свой классический облик, и где искусство клас-
сицизма, в том числе музыкального, достигло 
своего первого расцвета. Убедительности ана-
логии между социумом и музыкой способству-
ет главенствующий принцип – моноцентризм, 
лежащий в основе как монархического государ-
ства, так и гармонии классицизма. Символичен в 
этом плане  тот факт, что учение о музыкальной 
гармонии зародилось именно во Франции – стра-
не, представившей миру образец идеального 
монархического государства. Данное соответ-
ствие подтверждает справедливость убеждений  
Т. Адорно, который писал, что «историческое 
преобразование музыкального материала посто-
янно отражает, запечатлевает следы изменений 
в обществе – даже если музыка и общество не 
знают друг о друге или враждуют» [2, с. 83]. 

Нельзя не заметить, что в противополож-
ность предшествующему Средневековью рас-
сматриваемый период истории характеризуется 
неуклонным нарастанием интереса к социаль-
но-политической проблематике. С началом Но-
вого времени возрождается античная традиция 
рационального объяснения происхождения 
общества и государства, стремление усилия-
ми человеческого разума совершенствовать го-
сударственное устройство. Особое значение в 
этом плане имел утопический проект Платона, 
согласно которому основой идеального государ-
ства является чёткое разделение его граждан на 
три социальных слоя, каждый из которых при-
зван неукоснительно исполнять свои социальные 
функции. Суть платоновского учения сводится, 
таким образом, к требованию четкой структу-
ризации общества и закреплению за каждым из 
социальных слоев предписанных врождёнными 
качествами души человека обязанностей по от-
ношению к обществу и государству. При этом 
общие – государственные – интересы всегда за-
нимают приоритетное положение по отноше-
нию к потребностям отдельной личности.

Гармонию классицизма, где каждому созву-
чию предписана заданная функция, определяе-

мая отношением к тоническому созвучию, мож-
но уподобить идеальному социуму, в рамках 
которого каждый индивид занимает определён-
ное место и исполняет свой долг перед королём 
и государством. Названное соответствие отмеча-
ет Л. Кириллина: «Среди важнейших функций 
есть иерархия <…>. Периферия системы поль-
зуется определённой свободой, но никогда не 
восстаёт против верховенства основных законов. 
Навещающие государство «гости» из отдалён-
ных тональностей принимаются с подчёркну-
тым вниманием, но они не вольны навязывать 
свои порядки и подрывать устои существующей 
власти…» [3, с. 39]. В этой связи, свидетельством 
преобладавшей в общественном сознании убеж-
дённости в необходимости четкой регламента-
ции места и роли каждого из  социальных сосло-
вий в условиях социума можно считать не только 
труды мыслителей, которые зафиксировали ос-
новы миропонимания данного времени, но и па-
мятники музыкального искусства классицизма, 
которые всегда имеют основную тональность, 
а, соответственно, основной тон и тоническое 
трезвучие, то есть единый центр, утверждение 
превосходства которого является смыслом и це-
лью музыкального развития. 

Функциональная интерпретация, устано-
вившая принципы соподчинённости и порядок 
следования созвучий, позволила гармонической 
вертикали обрести статус фактора, определяю-
щего принципы развития-развёртывания мело-
дической линии, обеспечив тем самым новую 
степень единства двух основных измерений му-
зыкальной ткани. Эта новая роль позволила гар-
монии преодолеть характерное для барочного 
стиля господство мелодического начала, соста-
вить ему достойную оппозицию. В барочной 
музыке приоритетное положение занимала ме-
лодическая горизонталь, которая имела в основе 
звуковые проявления эмоций, чувств и других 
аффективных состояний человека и характери-
зовала человека со стороны его естественной, 
природной составляющей. Что же касается 
классицизма, то здесь ранее достаточно сво-
бодная в своих проявлениях мелодия оказалась 
«встроенной» в жёсткую «сетку» гармонических 
вертикалей, где каждое из созвучий занимает 
отведённое ему место. Данный факт, принципи-
ально отличающий музыкальный классицизм от 
предшествующего ему барочного стиля, также 
может иметь убедительную мировоззренческую 
интерпретацию. 

Высокую степень «единения» мелодии и гар-
монии можно понимать как своего рода образ-
ную иллюстрацию к авторитетным социальным 
учениям XVII–XVIII столетий. И, в частности, к 
учению Т. Гоббса, который объяснял возникно-
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вение общества и государства  переходом чело-
века от естественного к гражданскому состоя-
нию: в результате такого перехода естественные 
(природные) права человека («права каждого на 
всё») оказались ограничены правами социальны-
ми, то есть законами, общими и обязательными 
к исполнению для всех членов человеческого 
сообщества. «Восхищающие нас равновесие и 
непринуждённая гармоничность классических 
форм во многом основаны на сознательном со-
блюдении классиками законов функционально-
го «общежития» аккордов и тональностей», – от-
мечает Л. Кириллина [3, с. 39].

Гражданское общество унифицировало че-
ловека, подчинив личность общим требованиям 
и нормам поведения; оно нивелировало индиви-
дуальность и её потребности, истолковав челове-
ка как стандартизированный элемент целого – 
социума. Аналогичная ситуация сложилась и в 
музыке: свободное развитие-развертывание ба-
рочной мелодики, воссоздающей естественные – 
эмоциональные, аффективные  проявления че-
ловека, уступило место строгой функциональ-
ной организованности мелодической линии в 
условиях классицизма. Столь значимая роль 
гармонического – вертикального – начала пол-
ностью отвечала ведущему принципу монархи-
ческого государства, в условиях которого чувство 
долга главенствовало над личностными проявле-
ниями – страстями, эмоциями, чувствами кон-
кретного человека. Высокая степень регламен-
тированности мелодики во многом обеспечила 
яркое общественное звучание инструменталь-
ных жанров, их приоритетное положение по 
отношению к жанрам театральным, в частности,  
к опере, которая уступила свое первенство сим-
фонии и сонате. Отсюда – «гражданственность» 
музыки классицизма – качество, принципиаль-
но отличающее её от музыкального искусства 
всех  предшествующих художественных стилей. 

О «гражданственном» звучании классициз-
ма свидетельствует также возможность провести 
мировоззренческие параллели с предложенны-
ми в рассматриваемый период истории проекта-
ми совершенствования государственной власти, 
изложенными, в частности, в трудах Дж. Локка. 
Требование ограничить власть монарха органа-
ми избираемой власти, предполагало  вовлече-
ние в процесс формирования властных структур, 
то есть вертикали власти, представителей самых 
разных сословий. Осуществляемое в процессе 
демократических выборов делегирование власт-
ных полномочий, по мысли автора, позволило 
бы обществу обрести новую степень единства, 
обеспечив равенство всех перед законом и огра-
див граждан от произвола неограниченной вла-
сти. Аналогичные призывы к демократизации 

власти, к установлению равенства провозглаша-
ли многие представители западноевропейского 
Просвещения, что соответствовало тенденции к 
единению двух измерений музыкальной ткани 
средствами функционально трактованной гар-
монии. 

При этом не следует забывать и о том, что в 
условиях классицизма гармония должна была 
быть благозвучием, основа которого – естествен-
ные законы акустики и высшие, божественные 
в своей объективности математические законо-
мерности, то есть пропорции чисел. Факторами, 
организующими музыкальную ткань в её верти-
кальном и горизонтальном измерениях в усло-
виях классицизма, были не только функции, но 
также естественный обертоновый ряд и число-
вые пропорции. В этой связи гармонию класси-
цизма можно рассматривать как единение трёх 
составляющих: божественного, природного, со-
циального начал. Хотя наиболее специфичным 
из них, без сомнения, является начало социаль-
ное, то есть функциональное, приоритет которо-
го, как отмечалось выше, во многом обеспечива-
ет высокое «гражданственное» звучание музыки 
классицизма. 

К числу факторов, подтверждающих, что в 
искусстве классицизма социальное начало гла-
венствует над началом личностным, индиви-
дуальным, можно отнести и новое отношение 
к исполнительской импровизации. Если для 
музыкального барокко импровизация  была 
обязательным явлением, что свидетельствовало 
о высокой значимости индивидуальных прояв-
лений исполнителя, то в музыке классицизма 
она занимает достаточно скромное место. Ав-
торский текст требует теперь точного своего вос- 
произведения, а для импровизации исполните-
ля отводятся лишь каденции инструментальных 
концертов. Это вновь свидетельствует о том, что 
общее здесь преобладает над особенным: нот-
ный текст обретает статус законодательного акта, 
обязательного к исполнению для всех. Данная 
традиция весьма напоминает устои гражданско-
го общества, все члены которого живут в соответ-
ствии с едиными требованиями и законами. 

В контексте наших рассуждений представля-
ется целесообразным сопоставить функциональ-
ную трактовку гармонии в музыке классицизма с 
ролью античных ордерных систем в архитектур-
ных сооружениях рассматриваемого стиля. При 
этом необходимо учитывать, что со времен Ан-
тичности до наших дней главный элемент орде-
ра – колонна – служит символом человека. Сле-
довательно, стройные колоннады, украшающие 
фасады сооружений, следует понимать как образ 
совершенного социума, который представляет 
собой не сумму неповторимых индивидуально-



8

Проблемы музыкальной науки

стей, а сплоченное единство унифицированных 
граждан, равных перед законом в своих правах 
и обязательствах. В условиях классицизма ордер 
становится центральным смысловым элемен-
том. Вертикаль гигантского ордера скрепляет в 
смысловое единство горизонтали многоэтажных 
сооружений; колонны  служат опорой для пере-
крытия, то есть исполняют роль несущих кон-
струкций. Тем самым ордер обеспечивает как 
образную, так и конструктивную целостность 
памятников архитектуры классицизма. 

Элементы ордера широко использовались и 
зодчими барочного стиля. Однако в архитектуре 
барокко ордер выполнял не конструктивную, а 
декоративную функцию, был частью  многооб-
разного архитектурного декора. Аналогичным 
образом, в условиях барочной полифонической 
фактуры складывающиеся в гармонии созвучия, 
как правило, не имели важного формообразу-
ющего значения. Они становились результа-
том взаимодействия нескольких мелодических 
линий, или же поддерживали, расцвечивали, 
обогащали свободную в своих проявлениях 
мелодическую горизонталь. Что же касается 
обретшей тональные функции гармонии му-
зыкального классицизма, то, как отмечалось 
выше, она обеспечивает единство музыкальной 
ткани и, подобно ордеру, выполняет ведущую 
формообразующую функцию: гармония стано-
вится ведущим фактором, конструирующим не 
только мелодию, но и музыкальную форму в це-
лом. Закономерное последование основных гар-
монических функций составляет теперь основу 
организации всего звукового процесса. «Всякая, 
в том числе и крупнейшая форма во всей своей 
целостности есть лишь воспроизведение “в уве-
личении” генеральной тонально-гармонической 
“первоидеи”» [5, с. 327].

В этой связи нельзя недооценивать наличие 
двух симметрично расположенных по отноше-
нию к тоническому созвучию неустоев – субдо-
минанты и доминанты. Это два своеобразных 
противовеса, которые «раскачивают», «разруша-
ют» статику тонического устоя, но одновремен-
но требуют своего разрешения, возвращения к 
исходному состоянию изначальной гармонии. 
Выстраиваемая в условиях определённой то-
нальности система тяготений наполняет звуко-
вой процесс глубоким смыслом и сообщает ему 
качества законосообразности, целенаправлен-
ности, когда достижение тонической гармонии 
воспринимается слухом как долгожданный за-
кономерный результат представленного внима-
нию слушателей звукового процесса. «Классиче-
ский гомофонный стиль (XVIII – начало XIX вв.), 
создавший крупные симфонические формы, ха-
рактеризуется выделением аккордов, наиболее 

определённых в функциональном отношении, 
и широким использованием их функциональ-
ной динамики», – пишет Ю. Тюлин [4, с. 203]. 
При этом симметрия неустоев обеспечивает не 
только динамику музыкального развития, но и 
стройность, симметричность формы, соразмер-
ность, уравновешенность её разделов, то есть те 
её качества, которые составляют специфику му-
зыкального классицизма. 

Следовательно, архитектурный ордер и му-
зыкальную гармонию в условиях классицизма 
можно рассматривать как однопорядковые  яв-
ления, которые выполняют сходные функции 
и имеют общее смысловое наполнение. В пол-
ном соответствии с социально-политическими 
концепциями рассматриваемой эпохи архи-
тектурный ордер и функциональная гармония   
символизируют идеальное общество, в рамках 
которого идеал человека – не индивидуальность, 
а часть целого, член социальной группы или со-
словия, который в своих поступках неизменно 
руководствуется чувством долга перед государ-
ством и неукоснительно исполняет свои граж-
данские обязательства. В этой связи нельзя не 
вспомнить о предложенных в рассматриваемый 
период истории многочисленных утопических 
проектах государственного устройства,  авто-
рами которых стали, в частности, французские 
просветители (Вольтер, Д. Дидро, Ш. Л. Монте-
скье, Ж.-Ж. Руссо и др.). Руководствуясь Разумом 
(Высшим и человеческим) и уповая на силу обра-
зования, воспитания, просвещения, они мечтали 
об установлении всеобщего братства и равенства 
всех граждан перед законом. На соответствие 
этих идей музыкальным образам классицизма 
указывает и Л. Кириллина: «Иногда, когда слу-
шаешь и анализируешь классическую музыку 
или читаешь трактаты того времени, создаётся 
ощущение, будто утопическая мечта мыслите-
лей Просвещения об идеальном государстве, в 
котором бы органично соединились преимуще-
ства монархического, аристократического и ре-
спубликанского строя, осуществилась в структу-
ре классической функциональной тональности» 
[3, с. 38–39].

Таким образом, в музыке классицизма 
гармоническая вертикаль обрела ряд новых 
функций: она регламентировала структуру и 
параметры развития мелодической линии; обе-
спечила невозможную ранее степень единства и 
благозвучия музыкальной ткани; явилась веду-
щим фактором построения музыкальной фор-
мы. Функциональное понимание гармонии пре-
доставило мастерам музыкального классицизма 
возможность создать образы высокого граждан-
ственного звучания, созвучные социально-поли-
тическим учениям данного времени. В их числе: 
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теория перехода от естественного состояния че-
ловека к гражданскому обществу, поиски путей 
совершенствования властных структур, проекты 
идеального государства. Перечисленные соот-
ветствия дают основание выразить солидарность 

с Т. Адорно, который писал: «Задача музыки как 
искусства приобретает в таком случае опреде-
лённую аналогию с задачами социальной тео-
рии» [1, с. 66].

Проблемы музыкальной науки
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ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ ГАРМОНИЯ КЛАССИЦИЗМА
И СОЦИАЛЬНЫЕ УЧЕНИЯ XVII–XVIII СТОЛЕТИЙ

В музыкальном искусстве Нового време-
ни гармоническая вертикаль обрела статус 
фактора, который регламентирует мелодию, 
обеспечивает единство музыкальной ткани, 
определяет процессы музыкального формо-
образования. Эту новую роль зафиксировало 
учение о тональных гармонических функциях, 
обобщившее творческую практику мастеров 
музыкального классицизма. Теория гармони-
ческих функций унифицировала созвучия, ко-
торые составили своего рода иерархическую 
систему, место в которой определяется отно-
шением созвучия к тоническому устою и пред-
писываемыми ему функциями. 

Следуя гипотезе Т. Адорно о соответствии 
музыкальных структур структурам социаль-
ным, можно обнаружить аналогии между сис- 
темой функционально понимаемых гармони-
ческих вертикалей и социальной структурой 

Франции – образцового монархического госу-
дарства, а также с социально-политическими 
теориями и утопическими проектами рассма-
триваемого периода истории. В их числе: уче-
ние о переходе человечества от естественного 
состояния к гражданскому обществу Т. Гоббса,  
проекты совершенствования властных струк-
тур Дж. Локка, утопические проекты идеаль-
ного государства французских просветителей. 

Выявленные аналогии свидетельствуют о 
том, что социально-политические проекты  
новоевропейских мыслителей-рационалистов 
и художественные модели идеального мира, 
созданные мастерами музыкального класси-
цизма, имели в своей основе сходные мировоз-
зренческие установки.  

Ключевые слова: классицизм, гармония, 
функция, тональность, социум, гражданское 
общество, государство.
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FUNCTIONAL HARMONY OF CLASSICISM
AND SOCIAL TEACHINGS OF THE 17th–18th CENTURIES

In the musical art of the Early Modern period, 
the harmonic vertical acquired the status of a 
factor that regulated the melody, ensured the unity 
of the musical fabric, determined the processes of  
the musical pieces formation. This new role was 
fixed by the theory of tonal harmonic functions, 
which generalized the creative practice of the 
masters of musical classicism. The theory of 
harmonic functions unified consonances, which 
constituted a kind of hierarchical system, the 
place in which is determined by the ratio of the 
consonance to the tonic basis and the functions 
prescribed to it.

Following the hypothesis of T. Adorno about 
the correspondence of musical structures to social 
structures, one can find analogies between the 
system of functionally understood harmonic 

verticals and the social structure of France –  
an exemplary monarchical state, as well as with 
socio-political theories and utopian projects of 
the period in history under consideration. Among 
them: the doctrine of the transition of humanity 
from the natural state to a civil society by  
T. Hobbes, projects to improve the power 
structures of J. Locke, utopian projects of the ideal 
state of French educators.

The revealed analogies indicate that the socio-
political projects of modern European rationalist 
thinkers and artistic models of the ideal world, 
created by masters of musical classicism, were 
based on similar ideological principles.

Key words: classicism, harmony, function, 
tonality, society, civil society, state.
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Принцип цитирования имеет много-
вековую историю существования.  
В XIX веке по сравнению с предше-

ствующими эпохами он обретает новую интер-
претацию, затрагивающую два наиболее суще-
ственных аспекта, о которых и пойдет речь в 
настоящей статье: во-первых, эстетические по-
зиции в отношении проблемы «своё-чужое», 
во-вторых, трактовка структуры и семантики 
цитируемого материала.

В XVIII веке и ранее использование цити-
рования чаще всего было детерминировано 
общепринятыми нормами, которые могли 
быть обусловлены, например, жанром произ-
ведения, происхождением материала цитаты. 
Ситуации, предполагавшие появление цитат, 
были относительно едиными, как и сами при-
ёмы обращения с первоисточниками. Начиная 
с XIX века, композиторы трактуют этот приём 
весьма индивидуально, даже в рамках одной 
жанровой сферы. Подобная индивидуализа-
ция затрагивает все ракурсы его существова-
ния: выбор первоисточника; трансформацию 
интонационного материала и, соответственно, 
семантики; контекст звучания; художествен-
ные функции. Автор нередко вступает в поле-
мику с используемым материалом, который 
становится для него предметом дискуссии, и, 
в результате, первоисточник может быть ради-
кально переосмыслен.

Заметим, что подготовка индивидуализи-
рующих тенденций в искусстве ряда нацио-
нальных традиций происходила еще в XVIII 
веке – как отмечает Г.  Бюлов, именно в этот 
период в Англии формируется концепция 
оригинальности как движущей силы в разви-
тии творческой мысли (в противовес идее ими-
тации, подражания образцу1). В отношении 
принципа цитирования эта концепция прояв-
ляется в том, что более важным оказывается не 
точное воспроизведение, а новизна материала, 
полная или частичная, возникающая благода-
ря его трансформации. 

Для композиторов этой эпохи в целом ак-
туальна именно индивидуальная репрезентатив-
ность тематизма, его стилевая уникальность2. 
Неудивительно, что в это время они всё чаще 
обращают внимание на сходство именно мело-
дического материала разных сочинений – до-
статочно вспомнить мнения о близости темы 
финала Первой симфонии И. Брамса теме ра-
дости из Девятой симфонии Л. Бетховена, или 
упреки Н. Римского-Корсакова о «беззастенчи-
вом заимствовании» в «Иоланте» П.  Чайков-
ского материала романса А. Рубинштейна «От-
ворите мне темницу». 

Отрицательное отношение к сходству тема-
тизма неоднократно предстает в статьях Р. Шу-
мана, где, например, критикуя квинтет Л. де 
Сен-Любена, автор пишет: «Больше всего по-
ражает отсутствие оригинальной выдумки; то, 
что должно было бы нас глубже взволновать, 
кажется мне заимствованным, или, во всяком 
случае, в нём можно проследить влияние тех 
или иных образцов; а там, где композитор даёт 
самого себя, он становится расплывчатым и ба-
нальным»3. Подобное критическое отношение 
к трансплантации чужого материала (даже в 
неявном виде), вообще к заимствованиям, не 
имеющим четко осознанной художественной 
мотивации, показывает смену взглядов на сами 
критерии авторской оригинальности — они ка-
саются в данном случае экспозиционной фазы 
произведения (в отличие от эпохи барокко, для 
которой они заключались не в происхождении, 
а в искусстве развития материала). 

В более общем плане эстетически неже-
лательными оказывались  стереотипные ре-
шения, клише, также становившиеся знаком 
отсутствия творческой фантазии. Таковы, на-
пример, упрёки в использования стереотипов 
у Дж. Россини со стороны Г. Берлиоза и П. Чай-
ковского, у Г. Доницетти – А. Даргомыжского4. 
Напротив, неповторимость решения в каждом 
новом опусе воспринималась как знак особого 
совершенства5. 

А. В. ДЕНИСОВ
Санкт-Петербургская государственная консерватория 

им. Н. А. Римского-Корсакова

ПРИНЦИП ЦИТИРОВАНИЯ В МУЗЫКЕ XIX ВЕКА –
 ЭСТЕТИКА И КОМПОЗИТОРСКАЯ ПРАКТИКА

DOI: https://doi.org/ 10.24411/2076-4766-2019-11002
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Правда, композиторы первой половины 
XIX века, воспитанные в традициях предше-
ствующего столетия, относились к проблеме 
новизны материала более индифферентно. 
Дж.  Россини совершенно спокойно допускал 
перенос материал из одной оперы в другую, не 
слишком беспокоясь о том, что в них он имеет 
различную смысловую нагрузку (так, каватина 
Розины из «Севильского цирюльника» основа-
на на материале сцены из «Аврелиана в Паль-
мире», в которой Арзаче возвещает о своем 
желании выступить против Аврелиана). 

Напротив, в конце XIX века восприятие 
оригинальности обрело достаточно дифферен-
цированный характер, предполагая различие 
между внешней и внутренней индивидуально-
стью, а также учёт аспекта восприятия новиз-
ны аудиторией. П. Дюка в своей статье «Музы-
ка и самобытность» отмечает: «… если артист, 
гениальность которого ярко выявлена, всегда 
шокирует слушателя, то артист – обладатель 
не сразу бросающихся в глаза индивидуаль-
ных достоинств – оставляет слушателя равно-
душным. <…> Можно понять, что, оглушённая 
противоречащими друг другу теориями, обе-
зумевшая от всё ещё не переваренного вагне-
ризма публика скверно подготовлена, чтобы 
оценивать новые дерзания. Она разбирается 
в теперешних также плохо, как в прежних, и 
с лёгкостью путает подлинную новизну с экс-
центричностью, являющуюся, по-видимому, 
лучшим средством для привлечения внимания 
слушателей» [3, с. 262].

Крайне разнообразный характер обретают 
функции цитаты. С одной стороны, возможно, 
обращение к ней как к «освящённому време-
нем» материалу, воплощающему проверенные 
временем традиции прошлого – вспомним 
«Ein feste burg» в Пятой симфонии Ф.  Мен-
дельсона. С другой – игровой взгляд на чужой 
материал, когда он мог становиться средством 
пародии (классические примеры — Dies Irae 
в «Фантастической симфонии» Г.  Берлиоза и 
«Пляске смерти» К. Сен-Санса, а также цитаты 
в его же «Карнавале животных»). Трансформа-
ция интонационной ткани цитаты (за счёт ме-
троритмических, звуковысотных и тембровых 
модификаций – вплоть до резких смен жан-
рового облика) и соответственно – семантики, 
создающая эффект её деформации, в XIX веке 
всё чаще затрагивает даже тот материал, кото-
рый раньше не допускал такого отношения.

Первоисточник интерпретируется с точки 
зрения семантики по-разному – если он обла-
дает несколькими значениями, в зависимости от 
контекста может актуализироваться только 
одно из них. «Марсельеза» выступает и в каче-

стве символа Франции периода Великой фран-
цузской революции (в увертюре «Герман и До-
ротея» Р. Шумана), и французской культуры в 
целом (увертюра «1812 год» П.  Чайковского), 
или же каких-то других революционных собы-
тий («Плач о героях» Ф. Листа). 

Более того, в XIX веке особенно широкие 
масштабы обретают процессы конкретизации 
или усиления степени обобщённости семантики 
цитируемого материала. Кондак «Со святыми 
упокой» в Шестой симфонии П.  Чайковско-
го является символом смерти, воскрешая в 
памяти семантические связи и с его словес-
ным текстом, и с практикой литургического 
исполнения. В кантате С.  Танеева «Иоанн Да-
маскин» помимо этого значения есть и ещё 
одно, связанное с именем Иоанна Дамаскина, 
который согласно церковному преданию со-
здал некоторые заупокойные песнопения (их 
мотивы возникают и в тексте поэмы А. Толсто-
го). Вышеупомянутый хорал «Ein feste burg» 
мог воплощать и протестантство («Гугеноты» 
Дж.  Мейербера), и конкретную дату его офи-
циального утверждения (Пятая симфония 
Ф.  Мендельсона), и немецкую культуру в це-
лом («Императорский марш» Р. Вагнера).

Отдельного внимания в этом плане заслу-
живает обращение композиторов к литурги-
ческому материалу6. Оно имеет два важных 
аспекта – жанровый и семантический контек-
сты использования. В XIX веке григорианский 
хорал подвергся своего рода реконструкции 
– композиторы и исследователи стремились 
возродить его аутентичное звучание. Здесь 
необходимо вспомнить т.  н. цецилианское 
движение (см. о нём подробнее [6], [12]). Оно 
свидетельствует об интересе романтиков к ис-
кусству ушедших эпох, который выразился 
в исполнении произведений композиторов 
прошлого, кроме того – воплощении их стили-
стики в музыке XIX века. Одновременно в ней 
использовался материал хоралов в качестве 
цитат, а также основы тематизма – сочинения 
А. Брукнера, Ф. Листа, а уже в начале XIX века 
– Э. Гофмана. Об интересе к лютеранскому хо-
ралу7 напоминают сочинения Ф. Мендельсона, 
И. Брамса, в ХХ веке – М. Регера. 

В то же время, начиная со второй половины 
XVIII века, композиторы, в отличие от пред-
шествующих эпох, используют как григориан-
ский, так и протестантский хоралы в светских 
жанрах – симфонии, концерте, опере, нередко 
позволяя себе довольно свободную трактов-
ку их материала (достаточно вновь вспомнить 
примеры с Dies Irae). В эпохи барокко и Ренес-
санса подобная ситуация  была немыслимой 
(кроме случаев откровенно гротескной паро-
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дии — у О.  Лассо, например). В период клас-
сицизма ценностные статусы светского и цер-
ковного сближаются. А в XIX веке церковные 
жанры и вовсе постепенно теряют свое незы-
блемое положение, обретая принципиально 
разную интерпретацию – как в соответствии с 
освящёнными временем традициями, так и в 
новых версиях (выходя за пределы культа, до-
пуская свободную трактовку композиционно-
го решения, использования внелитургических 
текстов).

При этом проблема абсолютного исто-
рико-стилевого соответствия заимствуемого 
материала контексту его использования ав-
торов часто вовсе не беспокоила. Они могли 
пытаться воссоздать условный колорит эпо-
хи и места действия, но конкретные средства 
его воспроизведения обычно имели весьма 
опосредованное отношение к самому объек-
ту. В первую очередь здесь уместно вспомнить 
«Гугенотов» и «Пророка» Дж.  Мейербера. 
Как отмечает А.  Герхард, «Мейербер, подоб-
но Верди, не относился слишком серьёзно к 
выбору абсолютно достоверных прообразов 
своих ”характеристических” мелодий. Он вы-
разил свою готовность изучить соответству-
ющий музыкально-исторический материал в 
1832, готовясь к работе над ”Гугенотами” <…> 
но в итоге использовал ”Ein feste Burg ist unser 
Gott” Лютера, предпочтя его всем другим “ре-
форматорским” подлинным псалмам, кото-
рые действительно исполнялись гугенотами – 
несомненно, из-за превосходной музыкальной 
идентичности хорала, который Генрих Гейне 
назвал “Марсельезой Реформации”. Что каса-
ется хорала “Ad nos, ad salutarem undam”, пою-
щегося анабаптистами в “Пророке”, действие 
которого происходит в 1530, то он был сочинён 

самим Мейербером, хотя в нем можно заме-
тить реминисценции протестантского хорала 
“Wer nur den lieben Gott läßt walten”, создан-
ного в 1641!» [13, p. 165]. 

Добавим, что эта условность в воссоздании 
исторического колорита, конечно, касается 
не только заимствований – скорее всего, в XIX 
веке вряд ли кого-то смущало звучание органа 
в свадебной сцене «Лоэнгрина» Р. Вагнера или 
аккордового многоголосия в хоровых номерах 
«Ивана IV» Ж. Бизе. Правда, подобные стили-
стические анахронизмы отнюдь не являются 
универсальной чертой XIX века – композито-
ры могли использовать цитаты, достаточно 
точно соответствовавшие эпохе сюжета оперы. 
Здесь достаточно вспомнить «Пиковую даму» 
П.  Чайковского, в которой помимо цитат 
(вспомним «Гром победы раздавайся» И. Коз-
ловского) есть стилизация, воспроизводящая 
исторический колорит действия.

Подводя итоги, уместно затронуть ещё 
один вопрос: какое положение занимает прин-
цип цитирования в общей системе межтек-
стовых взаимодействий в XIX веке? Компо-
зиторы обращаются к нему часто и охотно, 
впрочем, как и к другим проявлениям интер-
текстуальности, пожалуй, за исключением па-
родийного заимствования – оно имеет второ-
степенное значение8. Зато часто встречаются 
транскрипции, нередким оказывается явление 
интонационной аллюзии, завуалированной 
ссылки на другие конкретные тексты.  
В целом же, разнообразие трактовки принципа 
цитирования свидетельствует о радикальной 
трансформации композиторского мышления, 
все чаще стремящегося подчинить «чужое 
слово» своему собственному «Я». 

ПРИМЕЧАНИЯ

1 См. [11]. Выступая в качестве ведущей 
творческой стратегии до XIX в., в эпоху барок-
ко она причудливым образом сосуществовала 
с идей эксперимента, открытия. Как отмечает 
М. Лобанова, «главная заслуга композитора, по 
мнению многих, – “найти”, “открыть”, “обна-
ружить”, “ввести в  употребление”. <…> Авто-
ры многих трактатов рассматривают историю 
музыки как серию “инвенций” — под знаком 
“открытия” видится она и Кирхеру, и Принт-
цу, и другим. <…> Так или иначе, эксперимент 
осознавался как особый род деятельности, об-
ладающей ценностью независимо от даровито-

сти самих экспериментаторов и художествен-
ных достоинств их работ» [5, с. 45].

2 Интересно, что отрицательное отношение 
к точным повторам и самоповторам материа-
ла обнаруживается и в других искусствах, в т. 
ч. — в литературе. Так, В.  Скотт, характери-
зуя роман А. Радклиф «Итальянец», похвалил 
писательницу именно за их отсутствие: «Со-
храняя своеобразие своего дарования и стиль, 
который может считаться ее изобретением, 
писательница весьма разумно предусмотрела 
здесь такие существенные отличия в сюжете, 
что исключила обвинения в однообразии и са-
мокопировании » [7, с. 14].
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Цель работы – показать новую интер-
претацию принципа цитирования в музыке 
XIX века по сравнению с предшествующими 
эпохами. Она раскрывается в двух аспектах: 
эстетические позиции в отношении пробле-
мы «свое-чужое»; трактовка структуры и се-
мантики цитируемого материала. В XIX веке 
композиторы используют этот прием весьма 
индивидуально. Причем индивидуализация 
затрагивает все ракурсы его существования: 
выбор первоисточника; трансформацию его 
интонационного материала и, соответственно, 
семантики; контекст звучания; художествен-
ные функции. Автор нередко вступает в поле-
мику с используемым материалом, который 
становится для него предметом дискуссии, и 
в результате первоисточник может быть ради-
кально переосмыслен. Одновременно для ком-
позиторов этой эпохи оказывается важной ин-
дивидуальная репрезентативность тематизма, 

его стилевая уникальность (в отличие от эпо-
хи барокко, для которой на первом плане был 
аспект развития, преобразования материала). 
Разнообразный характер обретают функции 
цитаты – иногда она воплощает традиции да-
лекого прошлого, иногда – представляет сфе-
ру гротескной пародии. Наконец, один и тот 
же первоисточник интерпретируется с точки 
зрения семантики по-разному – если он обла-
дает несколькими значениями, в зависимости 
от контекста может актуализироваться только 
одно из них. В заключении делается вывод о 
том, что трактовка принципа цитирования в 
XIX веке свидетельствует о радикальной транс-
формации композиторского мышления, все 
чаще стремящегося подчинить «чужое слово» 
своему собственному «Я».

Ключевые слова: цитата, эстетика, поэтика, 
семантика, структура, текст.
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THE PRINCIPLE OF QUOTATION IN THE 19th CENTURY MUSIC – 
THE AESTHETICS AND COMPOSER PRACTICE

The aim of the work is to show a new 
interpretation of the quotation principle in 
the 19th century music in comparison with 
the previous eras. It reveals in two aspects: 
aesthetic positions, concerning a problem of 
borrowing; interpretation of structure, and 
semantics of the quoted material. It is shown that 
in the 19th century the principle of quotation 
is exposed to considerable individualization. 
Composers use different primary sources, treat 
intonational material of the quote much more 
freely, transforming it, vary a genre context, 
placing, for example, liturgical material into the 
opera or the symphony. The quoted material 
often becomes a discussion subject, sometimes 
quite polemical. The primary source can be 
exposed to reconsideration up to full inversion 
of its contents. At the same time an individual 
representativeness and style uniqueness of 
material are very important for the composers 

of this era (unlike the Baroque era for which an 
aspects of development and  transformations 
were in the forefront). The functions of the 
quote take extremely various character. On the 
one hand, the addressing the quote as to «time-
honored» material is possible. On the other hand, 
there was a game view on someone else’s material 
when it could become a parody. At last, the same 
subject allows unequal treatment, being a bearer 
of several values, in different situations of quote 
sounding into the forefront, one of them can 
act. The author comes to a conclusion that the 
interpretation of the quotation principle in the 
19th century demonstrates radical transformation 
of the composer thinking even more often seeking 
to subordinate the borrowed material to his own 
context.

Key words: quote, aesthetics, poetics, semantics, 
structure, text.
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А. М. ЦУКЕР
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ИСТОРИЗМ МУСОРГСКОГО

Когда в 1874 году на сцене Мариин-
ского театра состоялась премьера 
«Бориса Годунова» Мусоргского, 

сама опера и её постановка стали предметом 
бурных дискуссий. Мнения критиков полярно 
разошлись, и это вполне объяснимо. Примеча-
тельней было то, что в спорах приняли участие 
крупные литературные критики, представите-
ли различных, более того, враждебно настро-
енных по отношению друг к другу направле-
ний общественной мысли того времени, такие 
как идеолог народничества Н. Михайловский и 
лидер почвенничества (иначе, позднего славя-
нофильства) Н. Страхов. Оба они были доста-
точно далеки от того, что происходило в среде 
современного им композиторского творчества. 
Во всяком случае, ни до, ни после «Бориса» к му-
зыке в своих публикациях они не обращались. 
Опера Мусоргского вызвала их неподдельный 
и, конечно же, далеко не чисто музыкальный 
интерес, вдохновив одного на опубликование 
заметок в журнале «Отечественные записки», 
а второго на написание трех писем-статей, на-
печатанных в газете «Гражданин», редактором 
которой в то время был Ф. Достоевский. «Бо-
рис Годунов» попал, таким образом, в орбиту 
острейшей литературной полемики, а она, как 
известно, была в те годы одной из основных 
форм борьбы различных социальных тенден-
ций и течений. 

Для Мусоргского этот факт обладал осо-
бой значимостью. Композитор всегда мечтал, 
чтобы музыка в отражении жизни, достигала 
остроты и актуальности литературы, изобра-
зительных искусств. «Отчего, скажите, когда я 
слышу беседу юных художников-живописцев 
или скульпторов…– писал он В. Стасову, – я 
могу следить за складом их мозгов, за их мыс-
лями, целями и редко слышу о технике – разве 
в случае необходимости. Отчего, не говорите, 
когда я слушаю нашу музыкальную братию, 
я редко слышу живую мысль, а все больше 
школьную скамью – технику и музыкальные 
вокабулы? Разве музыкальное искусство пото-
му только и юно, что его работают недорос-

ли?…Отчего наши музыканты чаще о технике 
толкуют, чем о целях и задачах исторических»  
[6, c. 136]. Похоже, Мусоргскому удалось под-
нять вопросы жизни и истории, выходившие 
далеко за рамки собственно музыкальной про-
блематики, если его опера так взволновала 
столь крупных публицистов. 

Естественно, в своих оценках они диаме-
трально разошлись. Михайловский востор-
женно приветствовал новую оперу: «Какое, 
однако, удивительное явление пропустил я, 
прикованный к литературе…– писал он. –  
Я слыхал о новой “реальной” русской му-
зыкальной школе и почитывал критические 
статьи о ней,… не подозревая что один из 
представителей новой школы сделал такой, 
действительно, важный шаг» (Цит. по: [7,  
с. 377]). Искреннее удивление вызвала опера 
и у Страхова («я до сих пор еще не пришел в 
себя от изумления»), но удивление, смешанное 
с полным неприятием и возмущением по по-
воду искажения композитором крестьянской 
жизни и даже глумления над русским наро-
дом: «Фон оперы составляет народ, – писал он, 
– этот народ выставлен грубым, пьяным, угне-
тенным и озлобленным… вместе с тем совер-
шенно глупым, суеверным, бессмысленным, 
ни к чему не способным» (Цит. по: [7, с. 386]). 

Если исключить резко негативный по отно-
шению к опере и ее автору тон рецензии, а вос-
принять высказанное суждение как констата-
цию замысла композитора показать народную 
массу именно в таком ключе, в словах критика 
обнаружится немалая доля истины (к этому 
я еще вернусь), а главное, станет понятно, что 
вызвало такой неподдельный интерес. Компо-
зитор в «Борисе» впервые в музыкальной прак-
тике поднял проблему «народ и история» во 
всей её социально-нравственной сложности, 
а она во второй половине XIX столетия была 
краеугольным камнем русской общественной 
мысли: историков, философов, публицистов, 
художников. Вне её решения невозможно было 
ставить никакие иные вопросы, в том числе и 
главный: о путях будущего развития России. 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11003
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О том, что думами о народе «полна теперь вся 
Россия», что они «отодвинули далеко назад все 
остальные вопросы», –  писал Н. Добролюбов 
[1, c. 225]. Та же мысль звучала и у его идей-
ного оппонента Ф. Достоевского: «Вопрос о 
народе и о взгляде на него, о понимании его 
теперь у нас самый важный вопрос, в котором 
заключается все наше будущее, даже, так ска-
зать, самый практический вопрос наш теперь» 
[2, c. 48]. 

Народ показан в «Борисе» во всей его ре-
альной противоречивости. Он – главное дей-
ствующее лицо не только оперы, но и самой 
истории, он вершит судьбы страны, в нём 
живет мятежный дух, стихийный и разруши-
тельный, способный потрясти основы власти, 
от его мнения зависит успех или поражение 
царствующих особ. В то же время он то и дело 
мечется из одной крайности в другую. С рав-
ным воодушевлением он бунтует и молится, 
проявляет безошибочное нравственное чутье 
и жестоко ошибается, наивная доверчивость 
и покорная беспомощность оборачиваются 
грозной, непредсказуемой силой. 

По-видимому, для своего времени подоб-
ная концепция была слишком радикальна. 
Смелым было уже само обращение в качестве 
её основы к пушкинской трагедии, на которую 
при жизни поэта был наложен жесточайший 
запрет, действовавший официально вплоть 
до 1866 года, а фактически гораздо дольше. Во 
всяком случае, когда в 1870 году была осущест-
влена первая постановка трагедии Пушкина на 
сцене Мариинского театра, из неё были изъя-
ты три центральные массовые сцены, включая 
«Лобное место» – картину народного мятежа1. 
В том же 1870 году в тот же Мариинский театр 
была представлена на рассмотрение партиту-
ра оперы Мусоргского «Борис Годунов» и, как 
известно, дирекцией императорских театров 
была отвергнута. Среди официальных мотивов 
отказа одним из главных значилось слишком 
большое количество хоров (читай, народных 
сцен). Правда, Мусоргский весьма своеобраз-
но отреагировал на это замечание оперного 
комитета, заменив Сцену у собора Василия 
Блаженного еще более масштабной и противо-
речивой Сценой под Кромами. Именно в ней 
он с беспощадной откровенностью показал 
народ в его бесконечных метаниях. В поступ-
ках людской массы нет ни осознанности, ни 
последовательности, ни ясности цели. Слепая, 
взбунтовавшаяся, стихийная сила, выше кото-
рой, казалось бы, ничего быть не может, сама, 
добровольно, без какого-либо принуждения 
склоняет голову перед ничтожным авантюри-
стом Самозванцем.

Здесь есть еще один поворот, обнажающий 
мотив народного заблуждения и самообмана. 
В самой коллизии «народ – Лжедимитрий» 
имеет место явное противоречие. Вера в живо-
го царевича плохо вяжется с обвинением Бори-
са в убийстве невинного младенца, которое от 
лица народа бросает ему Юродивый в Сцене у 
Василия Блаженного, называя того царем Иро-
дом. Но либо царевич жив, и тогда страшное 
обвинение снимается с Бориса, либо он мёртв, 
но тогда народ приветствует и поддерживает 
обманщика и проходимца. Это противоречие 
придумал не Мусоргский, и не Пушкин – оно 
было подсказано самой историей. Композитор 
увидел в нём одно из проявлений народной 
психологии. Ненависть к Годунову и идеал выс-
шей моральной чистоты, воплощённой в мас-
совом сознании в образе младенца-мученика, 
развязали в народе невиданную в своей мощи 
силу. Но эта сила лишена разума, а потому она 
страшна. Великий мыслитель и гуманист ХХ 
века Томас Манн высказал в свое время мысль 
о том, что есть силы огромней, чем знание и 
разум – это невежество и безумие. Мусоргский 
пришёл к этому выводу намного раньше.

Такое воплощение образа народа как слож-
ного социального организма на конкретно- 
историческом материале не имело аналогов в 
музыкальном, да и не только в музыкальном 
искусстве. Мусоргский был величайшим мыс-
лителем, наделённым незаурядным социаль-
но-аналитическим даром. Этот дар составлял 
душу, сердцевину его творческого метода. Он 
писал: «Тончайшие черты природы человека 
и человеческих масс, назойливое ковыряние 
в этих малоизведанных странах и завоевание 
их – вот настоящее призвание художника» [6,  
c. 141]. Показательно, что Мусоргский, тонкий 
и чуткий психолог, по глубине проникновения 
в тайники человеческой души равный в рус-
ской музыке разве что Чайковскому, ставит ря-
дом личность индивидуума, с его внутренними 
конфликтами, скрытыми борющимися нача-
лами, и народную массу. Чуть ниже в цитиро-
ванном письме композитор прямо об этом пи-
шет: «В человеческих массах, как в отдельном 
человеке, всегда есть тончайшие черты, усколь-
зающие от хватки, черты никем не тронутые: 
подмечать и изучать их в чтении, в наблюде-
нии, по догадкам, всем нутром изучать и кор-
мить ими человечество, как здоровым блюдом, 
которого ещё не пробовали. – Вот задача-то! 
восторг и присно восторг!» [6, c. 141] 

Исходя из собственного анализа жизни рус-
ского общества, его различных слоев, из раз-
мышлений над историческим прошлым стра-
ны, над её духовными основами и традициями, 

Проблемы музыкальной науки



19

вслушиваясь в сложнейшую «партитуру» фи-
лософских, религиозных, социально-полити-
ческих настроений эпохи, композитор форми-
ровал собственную, достаточно целостную, и 
при этом постоянно развивающуюся систему 
взглядов. И, думается, если бы был создан мно-
готомный труд по русской историографии,  
в нем непременно должна была бы быть от-
дельная глава, названная «Мусоргский». В ней 
следовало бы изложить по-своему цельную и 
своеобразную историческую концепцию авто-
ра «Бориса» и «Хованщины», которую можно 
было бы воссоздать частично на основе выска-
зываний композитора, но прежде всего на ос-
нове его творений. 

В формировании указанной концепции не-
малую роль играло, конечно, и интеллектуаль-
ное окружение Мусоргского, круг его общения 
и чтения, а он был необычайно широк. Об этом 
свидетельствуют письма композитора, его Ав-
тобиографическая записка, в которой автор 
писал: «Сближение … с талантливым кружком 
музыкантов, постоянные беседы и завязавшие-
ся прочные связи с обширным кругом русских 
учёных и литераторов… особенно возбудило 
мозговую деятельность молодого композитора 
и дало ей серьёзное, строго научное направ-
ление» [6, c. 268]. В рукописи Записки есть ва-
риант продолжения этой фразы: «Результатом 
этого сближения было обширное философское, 
естественно-историческое самообразование ком-
позитора» [6, c. 268]. Мусоргский был в курсе 
того, что думали, писали, говорили о народе, 
о его прошлом и настоящем многие мыслите-
ли, писатели, публицисты, и, конечно, ученые- 
историки. Известно, что композитора связывали 
прочные личные отношения с лучшими пред-
ставителями исторической мысли того времени: 
К. Кавелиным и Н. Костомаровым, он изучал  
Н. Карамзина, «зачитывался» С. Соловьевым. Всё 
это было для него богатейшим источником све-
дений и фактов о прошедших эпохах. Поража-
ет, с какой достоверностью, в каких деталях и 
подробностях воплощает Мусоргский в своих 
операх конкретные исторические события.

Яркий пример – первая картина Проло-
га «Бориса Годунова», воссоздающая гран-
диозную «инсценировку» просьб Бориса на 
царство. Позже в «Курсе русской истории»  
В. Ключевский так опишет этот шитый белы-
ми нитками исторический «спектакль»: «По 
всем частям Москвы и по всем городам разо-
сланы были агенты, даже монахи из разных 
монастырей, подбивавшие народ просить Бо-
риса на царство “всем миром”… Под угрозой 
тяжелого штрафа за сопротивление полиция 
сгоняла народ к Новодевичьему монастырю 

челом бить и просить у постригшейся царицы 
её брата на царство. Многочисленные приста-
ва наблюдали, чтобы это народное челобитие 
приносилось с великим воплем и слезами, 
и многие, не имея слёз наготове, мазали себе 
глаза слюнами, чтобы отклонить от себя палки 
пристава» [4, c. 25]. 

Понятно, что выдающийся историк поль-
зовался многочисленными источниками и ма-
териалами, но при чтении этих строк возни-
кает ощущение, будто они «списаны» с оперы 
Мусоргского. У композитора в Прологе есть 
все указанные участники инспирированного 
избрания: и пристав с дубинкой, и божьи лю-
ди-агитаторы, и народное челобитие с воем 
и плачем (хор «На кого ты нас покидаешь»). 
Причем, трудно сказать, чего больше в этом 
плаче: притворства или искренности – ведь он, 
будучи воем из-под палки, отражает изначаль-
ный трагизм отношений народа и власти. За-
вершает картину гениально придуманная Му-
соргским фраза, доносящаяся из толпы: «Вона, 
за делом собирали! А нам то что? Велят завыть, 
завоем и в Кремле» (что затем и происходит в 
следующей картине).

Не следует, однако, думать, что историзм 
Мусоргского ограничивался только воскре-
шением событий и фактов прошлого. Ком-
позитор создавал не хроники, а социальные, 
философские, религиозные, психологические 
трагедии, и его интересовали сложные вну-
тренние мотивы, глубинный смысл историче-
ских коллизий. Поэтому его интерпретация 
тех или иных событий подчас разительно от-
личалась от их видения учеными-историками. 
Приведу в качестве примера вторую картину 
Пролога «Бориса» – сцену венчания на цар-
ство (замечу, у Пушкина в трагедии нет такой 
сцены, её придумал сам Мусоргский). В опи-
сании этой церемонии Карамзин рисует со-
вершенно идиллическую картину отношений 
народа и Бориса в момент его восшествия на 
престол: «Народ благоговел в безмолвии; но 
когда Царь, осенённый десницею Первосвя-
тителя, в порыве живого чувства как бы забыв 
устав церковный, среди Литургии воззвал гро-
могласно: “Отче, великий партриах Иов! Бог 
мне свидетель, что в моем Царстве не будет ни 
сирого, ни бедного” – и, тряся верх своей ру-
башки, примолвил: “отдам и сию последнюю 
народу” – тогда единодушный восторг прервал 
священнодействие: слышны были только кли-
ки умиления и благодарности в храме; Бояре 
славословили Монарха, народ плакал… Одним 
словом, никакое Царское венчание в России не 
действовало сильнее Борисова на воображение 
и чувство людей» [3, c. 333]. 

Проблемы музыкальной науки



20

Проблемы музыкальной науки

У Мусоргского же вся величественная пом-
пезность сцены венчания – это лишь внешняя 
оболочка, за которой ощущается атмосфера 
«насильственного праздника». Даже в знаме-
нитом колокольном звоне сквозь его парадное 
звучание, возвещающее о торжестве, просту-
пает сумрачность и тревожность, особенно 
ощущаемая в авторской оркестровке. Заме-
чательно образно написал об этом А. Парин: 
«Мусоргский своей “неумелой” оркестров-
кой вчитывает даже в парадные перезвоны 
психологический нюанс тревоги с оттенком 
неврастеничности; так и кажется, что сквозь 
коронационную истерику, показной экстаз 
прорываются звоны того набата, который ры-
дал по убиенному царевичу, ныне язвящему 
угрызениями совести сердце Царя» [8, c. 60]. 

В те же тона окрашен и следующий за зво-
ном хор славления Бориса – подневольный 
гимн царю. Народ, который только что (в пер-
вой картине) был полон жизни, динамики, за-
мер здесь в зловещей статуарности, с фальши-
вым ликованием голосит казённую «Славу», 
а в сознании звучит «Велят завыть, завоем и в 
Кремле». Скорбь и враждебность даны здесь, 
конечно же, по-мусоргски, как сокрытое от 
глаз противоречие видимого и сущного. Но 
это противоречие, эту сгущённую атмосферу 
улавливает сам Борис и озвучивает во внутрен-
нем, неслышимом для окружающей его толпы 
монологе «Скорбит душа, какой-то страх не-
вольный зловещим предчувствием сковал мне 
сердце». В итоге, карамзинское всеобщее еди-
нодушие оборачивается у Мусоргского в сцене 
коронации глубочайшей пропастью, разверз-
шейся между народом и властью, их чудовищ-
ным, непримиримым отчуждением. 

Еще одним важнейшим качеством исто-
рического мышления Мусоргского является 
принцип, который сам композитор опреде-
лил как «прошедшее в настоящем». Под этим 
композитор понимал не систему аллюзий или 
аллегорий, не исторический «маскарад», часто 
встречавшийся в романтической опере, когда 
современные герои рядились в одежды персо-
нажей прошедших веков. Чужда была Мусорг-
скому и модернизация далекого прошлого, 
подстановка под события «давно минувших 
дней» современных образов и проблем. Дан-
ный принцип означал художественное отобра-
жение тех исторических явлений и процессов, 
которые содержали в себе предпосылки буду-
щего общественного развития, в которых обна-
руживались корни социальных конфликтов со-
временной России. Факты истории были важны 
своими далеко идущими последствиями, в них 
лежали объяснения многих коллизий насто-

ящего и даже будущего. Аналитический дар 
приводил композитора к таким прозрениям, к 
такому проникновению в глубины устройства 
человеческого общества, которые и поныне не 
утеряли своей не только художественной, но и 
социальной актуальности. 

Вот только один характерный пример. 
Вспомним известное письмо Мусоргского Ста-
сову от 16–22 июня 1872 года, которое не без 
основания называют манифестом «Хованщи-
ны». Позволим себе определённую вольность 
и попытаемся, отвлёкшись от специфичности 
литературного стиля композитора, предста-
вить себе это письмо в виде публицистиче-
ской статьи, написанной уже в ХХ столетии: 
«Чернозёмная сила проявится, когда до са-
мого днища ковырнешь. Ковырнуть чернозём 
можно орудием состава ему постороннего.  
И ковырнули же в конце XVII-го [заменим, для 
полноты впечатления, XVII  век на 17-й год. – 
А. Ц.] Русь-матушку таким орудием, что и не 
распознала сразу, чем ковыряют, и, как чер-
нозём, раздалась и дыхать стала. Вот и воспри-
няла сердечная разных действительно и тайно 
статских советников [по иному, властную бю-
рократическую машину. – А. Ц.] и не дали ей, 
многострадальной, опомниться и подумать 
«куда прёт?». Сказнили неведущих и смятен-
ных: сила! А приказная изба все живёт и сыск 
тот же, что и за приказом; только время не то: 
действительно и тайно статские мешают чер-
нозёму дыхать. Прошедшее в настоящем – вот 
моя задача. «Ушли вперёд!» – врёшь, «там же»! 
Бумага, книга ушли – мы там же. Пока народ 
не может проверить воочию, что из него стря-
пают, пока не захочет сам, чтобы то или то с 
ним состряпалось – там же! Всякие благодете-
ли горазды прославиться, документами закре-
пить препрославление, а народ стонет, а чтобы 
не стонать, лих упивается и пуще стонет: там 
же!» [6, c. 132]. 

Поразительно, но каждая фраза этого 
письма буквально кричит о совсем других, 
куда более близких и знакомых нам временах. 
Конечно, подобный приём кому-то может по-
казаться недопустимой вульгаризацией, но, 
смею заверить, она не слишком велика. Ведь 
сам Мусоргский,  написав «прошедшее в на-
стоящем – вот моя задача», стремился обнару-
жить в прошлом корни социальных проблем, 
содержавших в себе истоки будущего обще-
ственного развития. В статье известного публи-
циста периода горбачевской «перестройки»  
В. Селюнина (она так и называлась – «Исто-
ки»), исследовавшего исторические предпо-
сылки советской административно-бюрокра-
тической системы, института «действительно 
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и тайно статских советников» ХХ столетия, 
одной из таких далёких предтечей называется 
эпоха Петра I, та самая, к которой обращался 
и Мусоргский в поисках ответов на мучившие 
его вопросы современной ему жизни, и о ко-
торых он писал в цитированном выше письме. 
Cимптоматично, что стремление публициста 
нашего времени развеять легенду, «будто Петр 
преобразовал Россию по европейским образ-
цам», а не создал вполне отечественную бюро-
кратическую машину, достигнув «высшей точ-
ки огосударствления» [9, c. 182], удивительно 
резонирует с концепцией «Хованщины». 

Следует иметь ввиду еще одно очевидное 
отличие исторических музыкальных драм 
композитора от любых трудов, материалов, 
исследований ученых-историков. Мусоргский 
был гениальным художником-психологом, и 
он с присущим ему аналитическим талантом 
пристально исследовал тончайшие движения 
души воплощаемых им исторических персо-
нажей, внутреннюю мотивацию их речей и 
поступков, богатый, наполненный борениями 
мир их чувств. Думается, если бы композитор, 
например, принял фигуру Годунова такой, ка-
кой она предстала в читаемых им трудах по 
истории, он, скорее всего, вообще не написал 
бы свою оперу, или, во всяком случае, не сделал 
бы царя Бориса её главным героем. По мнению 
Н. Карамзина одно имя Годунова – «лицемера, 
каждую минуту лгавшего… – в течение столе-
тий было и будет произносимо с омерзением, во 
славу нравственного неуклонного правосудия» 
[3, c. 106]. Не сильно отличились в этом смыс-
ле от карамзинской и характеристики других 
историков. Н. Костомаров писал о Борисе: 
«Всему хорошему, на что был бы способен его 
ум, мешали его узкое себялюбие и чрезвычай-
ная лживость, проникавшая всё его существо, 
отражавшаяся во всех его поступках» [5, c. 8].  
У С. Соловьева читаем: «Годунов... явился на 
престоле боярином, и боярином времён Гроз-
ного, неуверенным в самом себе, подозритель-
ным, пугливым, неспособным к действиям 
прямым, открытым, привыкшим к мелкой 
игре в крамолы и доносы, не умевшим владеть 
собою, ненаходчивым в случаях важных, реши-
тельных» [10, c. 348]. 

У Мусоргского Борис – воплощение вели-
чия и подлинного трагизма, сильная индиви-
дуальность, наделённая незаурядным умом, 
греховностью и жаждой искупления, лич-
ность, без сомнения, самая крупная, роман-
тически приподнятая над окружающим ми-
ром, возносящаяся своей интеллектуальной и 
духовной мощью над всеми другими героями 
оперы. Обычно трагедию Бориса в опере опре-

деляют как трагедию совести. Такое её пони-
мание в целом верно, но не полно. Это еще и 
трагедия тотального одиночества. Он окружён 
со всех сторон врагами-антагонистами, страш-
ным кольцом враждебности и неприятия: это 
и бушующая народная толпа, и её зачинщики 
Варлаам и Мисаил, и ходячая мирская совесть 
– Юродивый, и Пимен, пишущий в тиши мо-
настырской кельи на него «донос ужасный», 
и крамольные бояре во главе с Шуйским, и 
рвущийся на царство Самозванец. Во второй 
редакции оперы к ним добавляется еще во-
инственная и агрессивная польская шляхта, 
направляемая политическим интриганом Ран-
гони2. 	 И в этом кольце Борис находится на-
едине с собой, один, как перст, со своими ду-
шевными терзаниями, страхами и отчаянием, 
в жутком, удушающем одиночестве: «Окрест 
лишь тьма и мрак непроглядный! Хотя мелькнул 
бы луч отрады». 

Если мысленно вычленить из оперы все мо-
нологи Бориса (в прологе, втором и четвёртом 
действиях) и свести их воедино, они образуют 
некое самодостаточное целое, сложившись в 
единую монодраму. Гипотетически она могла 
бы исполняться отдельно, и при этом  не были 
бы утеряны основные сюжетные и концепту-
альные повороты «большой» оперы. Все они 
получили свое отражение в монологах Бориса, 
естественно, сквозь призму его восприятия. 

Так, ариозо «Скорбит душа» (я уже писал 
об этом) оборотная сторона того насильствен-
ного ликования, того праздника из-под пал-
ки, который разворачивается вокруг. Но Бо-
рис ещё надеется, что ему удастся праведным 
правлением завоевать доверие народа, о чём 
он смиренно молит Всевышнего («Да буду благ 
и праведен, как ты; да в славе правлю свой народ»). 
И с «царственным величием» (ремарка Му-
соргского) сзывая народ на пир, «всех, от бояр 
до нищего слепца», он ещё питает иллюзию на 
преодоление отчуждения, на всеобщее едине-
ние. 

Ко второму действию, то есть следующему 
появлению Бориса на сцене, все иллюзии раз-
веиваются. Между Годуновым и народом уста-
навливается непроходимая пропасть взаим-
ного непонимания. В центральном монологе 
героя (в первой редакции оперы) разворачива-
ется целая панорама народных бедствий. Они 
настолько живо описываются Борисом, что 
буквально оживают в нашем воображении. Мы 
слышим, «как народ завыл в мученьях изнывая», 
видим, как «пожарный огнь их домы истребил и 
ветр разнес их жалкие лачужки». Борис всеми 
силами пытается облегчить страдания народа 
(«Я велел открыть им житницы, я злато рассы-
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пал им… Я выстроил им новые жилища»), и это 
соответствует исторической правде. 

Даже нещадно критиковавший Годунова 
Карамзин писал: «В сие время общей нелюб-
ви к Борису он имел случай доказать свою чув-
ствительность к народному бедствию, забот-
ливость, щедрость необыкновенную… Борис 
велел отворить Царские житницы в Москве и 
в других городах; убедил Духовенство и Вель-
мож продавать хлебные свои запасы также 
низкою ценою; отворил и казну…» [3]. Борис 
совершенно искренен в своем желании помочь 
людям. Ведь в монологе герой наедине с собой, 
ему не перед кем лукавить. Но на все его стрем-
ления народ отвечает глухой злобой, обвиняя 
во всех бедствиях именно его, Бориса, и, более 
того, приписывая ему те преступления, кото-
рых он вовсе не совершал, даже дочернее вдов-
ство. Сколько горечи звучит в его словах: «Кто 
ни умрёт, я всех убийца тайный», «Вот черни 
суд!». 

И даже последний монолог героя, в кото-
ром, казалось, столь естественной была бы 
полная отрешённость от всего мирского, рас-
крывающий страшные муки, предсмертную 
агонию Бориса, тем не менее, не погружает его 
полностью в субъективные ощущения. Годунов 
и здесь остается царём («Я царь ещё!»), которого 
не менее собственных страданий, физических 
и душевных,  волнуют дела государства, «злой 
Самозванец», «бояр крамола, измена войска».  
В прощальном напутствии сыну Федору он, 
превозмогая боль, не забывает дать жизненно 

важные для будущего правителя Руси советы, 
и главный из них: «строго вникать в суд народ-
ный, суд нелицемерный».

Но вот что ещё примечательно: воскрешая 
судьбу главного персонажа разворачивающей-
ся драмы, композитор словно пропускает её 
через своё сердце, невольно вносит частицу 
себя, своей души, своего трагического миро- 
ощущения. Мы находим в таком воплощении 
образа Бориса приметы личности автора с его 
рефлексией и тотальным чувством одиноче-
ства, которое часто и болезненно переживал 
композитор (вспомним его, наверное, самое 
автобиографическое произведение – цикл «Без 
солнца», написанный вскоре после «Бориса Го-
дунова»). Но черты автобиографичности при-
сутствуют и в других отображаемых им обра-
зах: и в Пимене с его безграничной честностью, 
повышенным чувством нравственности; и в 
Варлааме, в широте и мощи его художествен-
но одарённой натуры, уступающей лишь вла-
сти Бахуса; и в Юродивом, причём, не только 
потому, что в его предсказаниях слышится го-
лос автора, но ещё и потому, что Мусоргский в 
реальной жизни любил рядиться в образ бла-
женного, и его не раз награждали прозвищем 
«Юродивый». В этой редкой способности со-
вмещать слышание и отображение истории во 
всей её объективной конкретике со своим глу-
боко лично звучащим «автопортретом» состо-
ит ещё одно удивительное свойство историзма 
Мусоргского.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 С. Дурылин в книге «Пушкин на сцене» 
(М., 1951) приводит сведения о том, что даже 
в 1899 году для постановок «Бориса» к 100- 
летнему юбилею поэта был подготовлен цен-
зурированный вариант, в котором ряд сцен 
были полностью исключены или сильно сок- 
ращены.

2 В списке действующих лиц Рангони обо-
значен как тайный иезуит, но из «Истории» 
Карамзина композитору было известно, что он 
не простой иезуит, а нунций Папы Римского, 
влиятельнейшая фигура Ватикана, стоящая во 
главе его дипломатической миссии в Польше. 
Это придавало еще большую остроту противо-
стоянию, возникающему на этом «фланге».
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ИСТОРИЗМ МУСОРГСКОГО

Статья посвящена особенностям историче-
ского мышления Мусоргского – явления уни-
кального в истории музыкального искусства. 
В ней рассматриваются оперные концепции 
композитора, впервые в музыкальной прак-
тике поднявшие проблему «народ и история» 
во всей её социально-нравственной сложно-
сти, бывшую во второй половине XIX столетия 
краеугольным камнем русской общественной 
мысли, волновавшую историков, философов, 
публицистов, художников. Мусоргский, по 
мысли автора статьи, был наделён незауряд-
ным социально-аналитическим даром, кото-
рый составлял душу, сердцевину его творче-
ского метода. Исходя из собственного анализа 

жизни русского общества, его различных сло-
ёв, из размышлений над историческим про-
шлым страны, над её духовными основами 
и традициями, вслушиваясь в сложнейшую 
«партитуру» философских, религиозных, со-
циально-политических настроений эпохи, 
композитор формировал оригинальную, це-
лостную и при этом постоянно развивающую-
ся систему взглядов. 

В статье сопоставляются оперные творения 
Мусоргского с трудами выдающихся ученых 
историков – Н. Карамзина, Н. Костомарова,  
С. Соловьева, и делается вывод о высочайшей 
степени достоверности в воплощении кон-
кретных исторических персонажей, событий, 
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фактов. В то же время, только воскрешением 
прошлого историзм Мусоргского не ограни-
чивался. Автор статьи анализирует сложные 
внутренние мотивы, глубинный смысл исто-
рических коллизий композитора, действие в 
его концепциях принципа «прошедшее в на-
стоящем». Данный принцип означал художе-
ственное отображение явлений и процессов 
прошлого, которые содержали в себе предпо-

сылки будущего общественного развития, и 
в которых обнаруживались корни социальных 
конфликтов современной композитору Рос-
сии. 

Ключевые слова: историзм, социально-ана-
литический метод, «прошедшее в настоящем», 
психологизм, монодрама, автобиографич-
ность.

The article is devoted to the peculiarities 
of Mussorgsky’s historical thinking – a unique 
phenomenon  in the history of musical art. It 
examines the composer’s operatic concepts, 
which  raised for the first time in musical practice 
the problem of “people and history” in all its 
social and moral complexity. The problem was 
the cornerstone of Russian social thought in 
the second half of the 19th century and worried 
historians, philosophers, publicists, and artists. 
In the author`s opinion  Mussorgsky, , was 
endowed with an extraordinary social-analytical 
gift that made up the soul, the core of his creative 
method. Based on his own analysis of the life of 
Russian society, its various strata, on reflections 
on the country’s historical past, on its spiritual 
foundations and traditions, listening to the 
most complicated «score» of the philosophical, 
religious, social and political sentiments of the 
era, the composer formed an original, integral 

and at the same time a constantly evolving frame 
of reference. The article compares Mussorgsky’s 
operas with the works of eminent  historians – 
N. Karamzin, N. Kostomarov, S. Solovyov, and 
concludes that the  implementation of specific 
historical characters, events, facts is of the highest 
degree of accuracy. Musorgsky’s historicism was 
not limited to the resurrection of the past. The 
author of the article analyzes the complex internal 
motives, the deep meaning of the historical 
collisions of the composer, the action in his 
concepts of the principle “past in the present”. 
This principle meant an artistic reflection of the 
phenomena and processes of the past, which 
contained the prerequisites for future social 
development, and which revealed the roots of 
social conflicts in Russia of that historical period.

Keywords: historicism, social-analytical 
method, “past in the present”, psychologism, 
monodrama, autobiography.
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ТВОРЧЕСТВО РАХМАНИНОВА
В СВЕТЕ ТРАДИЦИИ РУССКОЙ ИСТОРИОСОФИИ

Подобная постановка проблемы воз-
никает при размышлении о зна-
чении творчества Рахманинова в 

истории мировой и отечественной культуры. 
Неслучайно оно особенно велико в наше вре-
мя, характеризуемое небывалой остротой 
переживаемого исторического момента: бук-
вально на глазах стремительно меняется лицо 
мира, исчезают старые и образуются новые 
государства, массовое истребление людей обо-
рачивается новым переселением народов, ру-
шатся принятые ценностные и общественные 
устои, утрачивается самый смысл человеческо-
го существования.

Нечто подобное наблюдал и остро пере-
живал Сергей Рахманинов, констатируя по-
всеместный рост разрушительных тенденций 
в письме к С. А. Сатиной 27 января 1941 года: 
«Мы живём, поистине, в страшное время. 
Даже то, что мы переживали во время миро-
вой войны, кажется, в сравнении с настоящим, 
чем-то другим. Тогда были где-то, в каких-то 
странах, светлые пятна. Сейчас же кажется, 
что катастрофа распространилась на весь мир 
и поглотит всех и вся. Не дай, господи!» [9,  
с. 189]. Сегодня, когда катастрофа приняла 
столь ярко выраженный цивилизационный 
характер, рахманиновское пророчество, увы, 
многократно подтверждатся.

«Пророчество существует для того, чтобы 
установить смысл грядущих времен, а не их 
факты», – констатирует А. Ф. Лосев [6, с. 221]. 
И во установление этого смысла, чем и харак-
терны обычно кризисные времена, человече-
ство устремляется к ключам самопознания, 
сокрытым в собственном прошлом. Глядясь в 
зеркало истории – живой, подвижной памяти 
человечества о себе, мы постигаем прошлое в 
настоящем, включаясь в соборный опыт нашей 
культуры, выраженный пушкинским: «Судьба 
человеческая. Судьба народная» [7, с. 436]. Так 
обозначается основной принцип отечественной 

исторической методологии, которую, интерпре-
тируя Пушкина, мы понимаем как концепцию 
национальной Памяти, явленную в измерении 
соборного Я=Мы – суть концепцию историо-
софскую1.

В серии статей, посвящённых этой про-
блеме, мы пытались разработать методоло-
гические основы исследования концепции 
национального самосознания, которое и есть 
концепция национальной памяти. Характерно, 
что становление методологии происходило, 
прежде всего, в русле изучения творчества  
С. В. Рахманинова – воплощённой националь-
ной памяти России. Представленная в его му-
зыке феноменология рубежного гения, харак-
теризуемая эпохальным обострением личной 
и художественной памяти, позволила нам 
вывести модель самосознания, невозможную 
вне метафизического измерения2. Основу её 
составляют  онтологическая вертикаль Памя-
ти-Вести, насыщенная «горизонтальными» 
рядами Памяти сердца, Памяти Рода и Памя-
ти культуры3. Будучи одновременно моделью 
религиозного сознания, она отражает состав 
исторической Памяти, присущей человеку Тра-
диции – человеку историческому, каким и был 
Сергей Рахманинов.

Рахманинов и история – тема специаль-
ная и непростая. При том, что именно ему 
довелось стать символом национальной исто-
рической памяти своего и нашего времени, в 
своих сочинениях композитор, как известно, 
непосредственно не обращался к исторической 
проблематике. Однако уточним: ранние кон-
серваторские опыты 1891 года (симфоническая 
поэма по А. К. Толстому «Князь Ростислав» и 
два монолога – Бориса и Пимена – на тексты 
трагедии Пушкина), равно как и любопытный 
факт приобретения на Кузнецком мосту в 1912 
году серии исторических картинок (которые 
висят теперь на втором этаже Ивановского 
усадебного дома), явно свидетельствуют об ин-

«Кто не помнит своего прошлого,
обречён пережить его вновь»

(Дж. Сантаяна)
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тересе композитора к отечественной истории 
и культурно-исторической традиции как тако-
вой.

Судьба постаралась и здесь, предопределив 
происхождение Сергея Рахманинова, великого 
русского музыканта, из рода рюриковичей4 и 
тем обеспечив соответствующие условия фор-
мирования его со-вестной личности – лично-
сти диалогической природы, в непосредственном 
общении с Памятью Рода: Лоно – дом бабуш-
ки с его патриархальной религиозной обста-
новкой – молебны, звонари, колокола, крест-
ные ходы, русская литургия, – сформировали 
«родовую вертикаль» гениального слуха, пред-
став одновременно Памятью сердца и Памя-
тью культуры. «Четыре серебряные плачущие 
ноты» [3, с. 157] новгородских колоколов, и тут 
же – плачи новгородской глубинки, явившиеся 
первыми детскими слуховыми впечатлениями, 
заложили основу со-вестного интонационного 
комплекса его масштабных историософских 
концепций, где Жизнь и Смерть символизиру-
ются песней и плачем, гимном и… «бесовским 
плясом» колоколов…

Рахманинова неслучайно называют лето-
писцем своей эпохи. Разговор о качестве его 
исторического мышления закономерно об-
ращает к опознанию историософских корней 
завещанного ему культурно-исторического 
наследия. В этом смысле весьма показательны 
изначальные литературные ориентиры юного 
Рахманинова: Пушкин и А. К. Толстой, авторы 
его опусов 1891 года, были представителями 
рода рюриковичей и «отцами» историософ-
ской концепции русской культуры нового вре-
мени.

Традиция русской исторической концеп-
ции, фиксирующей Закон истории, а не только 
её факты, отправляется от традиции летопис-
ной. Как известно, излагая события современ-
ной ему истории, летописец предварял своё 
писание изложением соответствующих собы-
тий Священной истории, уже существующей в 
Вечности. Проверяя ими ход на его глазах те-
кущего настоящего, и с позиции «неба» оцени-
вая поступки «земных» исторических лиц, он, 
по сути, фиксировал метафизический принцип 
двойного бытия (небо – земля) – принцип Вести 
для всех, онтологического Зеркала, объективно 
отражающего соответствие, либо несоответ-
ствие со-вестному эталону. Летописное Про-
странство-Время – это пространство-время 
символическое, «сворачивающее» горизонталь 
человеческой истории в метафизическую вер-
тикаль закона и процесса. Оттого так страшно 
– ибо непреложно! – звучит исторический За-
кон в устах Юродивого – оче-видца, с-видетеля 

и участника русской истории: «Нельзя молить-
ся за царя-Ирода! Богородица не велит». Здесь 
впервые из мрака Забвения, открытая всем, яв-
ляется Истина-Весть, – Память Рода, ведомая 
живому сердцу Память о небе и Память о гре-
хе5 (неслучайно Мусоргский располагает эту 
сокрушительную смысловую кульминацию в 
«золотом сечении» оперной формы).

Метафизическая Весть, воплощающая 
принцип связи земли и неба (т. е. самый 
принцип Памяти), есть концептуальное ядро 
музыкального мифа – конкретный  интона-
ционно-семантический комплекс, который 
управляет становлением музыкального про-
цесса. Прочная, незыблемая музыкальная 
Весть русского мира родилась в утверждении 
единства неба и земли, человека и социума, 
рода и государства. «Яко да царя» Глинки – ли-
тургическая Весть русской культуры – явлена 
в качестве музыкального со-вестного символа 
«Славься» (Бог-Царь-Отечество) «Жизни за 
царя», формирующего тело оперного мифа 
согласно логике музыкального Всеединства.

 Далее история русской музыки фиксиру-
ет крушение Вести, – распад русского мира, 
отрекшегося от Бога, от царя, и от Отечества. 
Пушкинское «и виждь, и внемли» (принцип 
зрелого самосознания, Личного духа) оборачи-
вается – «Не виждь, и не внемли»: «Митюх, а 
Митюх, чего орём? – Вона, почем я знаю?...» 
(принцип рода, инородного самому себе6, личного 
инстинкта7). Историософская концепция тра-
гедии Забвения – великое Пророчество русской 
музыкальной культуры в лице Мусоргского, 
Бородина, Римского-Корсакова. Старший со-
временник Рахманинова «на грани миров» 
воссоздает «двоящуюся» историю русского со-
борного государства в музыкальных моделях 
идеального соборного Пути («Китеж», 1904) 
и его недостижимости («Золотой петушок», 
1907). Символическое «Ки-ри-ку ку!» (Весть) 
Петушка знаменует распад ценностных основ 
русского мира и движение русской жизни и 
культуры в фазу тоталитарного сознания – из-
вращённого Оборотня самой  идеи русской со-
борной государственности. 

В это время Сергей Рахманинов, всеми при-
знанный мастер, уже дважды лауреат премии 
Глинки 1904 и 1906 годов (за Второй фортепи-
анный концерт и кантату «Весна»), пишет свои 
оперы («Скупой рыцарь», 1903–1905 и «Франче-
ска да Римини», 1904–1905), Вторую симфонию 
(1906–1907) и Первую фортепианную сонату 
(1907). В Большом театре, куда его приглаша-
ют на пост главного дирижёра оркестра в 1904 
году, дирижирует шедеврами русской опер-
ной школы, среди которых – «Князь Игорь» 
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Бородина. Хорошо известную и любимую опе-
ру Глинки «Жизнь за царя» молодой Рахмани-
нов выбрал для своего дирижёрского дебюта в 
Русской частной опере С. И. Мамонтова в 1897 
году. Летом того же года Рахманинов обеспе-
чивает подготовку постановки «Бориса Году-
нова» Мусоргского, разучивая партию Бориса 
со своим одногодкой и другом Ф. Шаляпиным 
в имении Т. С. Любатович. Подчёркивая свою 
приверженность к творениям Римского-Корса-
кова, Рахманинов практически не расставался 
с партитурой «Китежа» и даже «написал Рим-
скому-Корсакову, прося разрешить продири-
жировать отрывками из его новой оперы» [3, 
с. 373]. И – весьма символично: единственной 
партитурой, которую он взял с собой, навсег-
да покидая родину 10 декабря 1917 года, кроме 
собственных немногочисленных черновиков и 
незаконченной «Монны Ванны», была парти-
тура оперы именно Римского-Корсакова – «Зо-
лотой петушок».

Так, на историческом гребне времен, с отъ-
ездом из России автора «Литургии» и «Все-
нощной», окончился отечественный культур-
ный цикл ХIХ века. И начался другой, который 
так точно характеризуют приведённые в нача-
ле статьи слова Сергея Васильевича. История 
– русская и мировая – стала «режиссёром» 
судьбы Рахманинова, её экзистенциальным цен-
тром, вокруг которого родились рахманинов-
ские концепции Любви и Смерти – великие 
музыкальные концепции Памяти и Забвения.

«Память и история есть первое преодо-
ление смерти и времени ...смысл изучения 
истории состоит не в созерцании прошлого, 
а в предвидении будущего, т. е. в “делании” 
истории… – вторит А. Ф. Лосеву русский фи-
лософ Б. П. Вышеславцев, еще один современ-
ник С. Рахманинова, пассажир «философского 
парохода» 1922 года. – Отрезок нашей жизни, 
нашего сознательного бытия…вплетён во всю 
историю мира, как и во всю пространствен-
ную вселенную. В нём мы имеем узел, “фокус” 
бесконечных воздействий… этот фокус, этот 
центр, схватывающий и посылающий излуче-
ния энергии, есть сознание…как “зеркало вселен-
ной”, в котором отражается … мир…( курсив 
мой. – Н. Б.)» [4, с. 263–264]. 

Укрупнение и усложнение этого «фокуса» 
в русской жизни и культуре ХIХ века ведет к 
прогрессирующему росту экзистенциального 
начала, которое выразилось в колоссального 
накала экзистенциальных трагедиях Досто-
евского, а рядом с ним – Мусоргского и Чай-
ковского, к рубежу ХIХ–ХХ веков составивших 
неповторимый сплав отечественной музыкаль-
ной традиции. В ней и сформировался Рахма-

нинов – гений экзистенциального со-вестного 
самовыражения, Оче-видец, С-видетель, Вест-
ник русской исторической катастрофы.

Уникальное явление русской и мировой 
культуры – экзистенциальная трагедия нацио-
нального самосознания, переживаемая как лич-
ная и острая Боль Истории, есть «результат 
развитого исторического чувства и зрелого 
самосознания, воспитанного православной си-
стемой ценностей. Воля к Истине сообщила 
русским художникам опыт крестоношения, 
который достался им дорогой ценой; за ним 
стоит личная трагедия каждого. Память Рода, 
явленная Памятью сердца, послужила живой 
“методологией самопознания”, которой ода-
ряет нас музыка Чайковского, Мусоргского, 
Рахманинова, Шостаковича8… Христианский 
кодекс личного благочестия выразился у этих 
художников в мужественной потребности ска-
зать правду о грехе, принять распятие за Хри-
стову Истину (Чайковский и Мусоргский), и 
в реальной истории Отечества (а значит – и 
Священной истории Духа) разделить с на-
цией ужас русской Голгофы (Рахманинов и 
Шостакович). Очень точные, чисто по-русски, 
“изнутри-вовне” высказанные слова Б. Выше-
славцева сообщают нам принцип подхода к 
отечественной экзистенциальной трагедии, 
подтверждая верность избранного нами для её 
рассмотрения принципа зеркала» [2, с. 245–247]: 
«Человек есть микрокосм, точка отсчета, из ко-
торой развёртывается перспективная картина 
всего мира, нужно только уметь читать в своем 
сознании и подсознании, нужно уметь разли-
чать в этом туманном и таинственном зеркале, 
где отражается вся полнота бытия… (курсив 
мой. – Н. Б)» [4, с. 314]. 

Глядясь в зеркало музыки Рахманинова, 
мы, сегодняшние, поражаемся масштабам его 
великой личности, с юности готовой на подвиг 
Крёстного пути, логику которого мы – вместе с 
ним – можем предметно прожить уже в самых 
первых его сочинениях – дипломном «Алеко», 
где Память и Забвение «схлестнулись» в по-
люсах Жизни и Смерти как со-весть и бес-со-
вестие9, и в Прелюдии cis-moll op. 3 № 2, где 
юный композитор пророчески изложил свое 
жизненное кредо, и где смог самовыразиться 
так исчерпывающе, ибо знал = генетически пом-
нил: «Любовь, любовь – никогда не ослабеваю-
щий источник вдохновения. Она вдохновляет 
как ничто другое. Любить – значит соединить 
воедино счастье и силу ума (курсив мой. – Н. Б.)» 
[8, с. 94–95]. 

Любить – значит принять Вызов Судьбы, 
и мужественно пройти заповеданный свыше 
Путь Служения. Этапы его афористически 
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ёмко фиксирует трёхчастная форма Прелюдии 
cis-moll: трагедийное Предопределение, с не-
повторимо рахманиновским решением клас-
сической оппозиции Рок–Человек (экспозици-
онный диалог Каданса Судьбы с последующим 
Вопрошанием – в соборной версии монумен-
тального колокольно-хорового звучания). Да-
лее – экзистенциальный Выбор среднего раз-
дела, с его противодвижением нисходящей 
хроматики passus duriusculus (он же – «четыре 
плачущие ноты…») и попытки преодоления 
противоречия восходящим секвенцировани-
ем, в основании которого инвариант интона-
ционной фигуры креста. Итог – колокольный 
апофеоз динамической репризы, утверждаю-
щий верность Выбора Пути. 

Так, с огромной сердечной энергией, под-
чинённой организующей эту маленькую сим-
фонию могучей дисциплинирующей воле, вы-
сказана Весть русской культуры: «никогда не 
искать крепости и силы, отказываясь от высо-
ты, но, сохраняя всю устремленность к высшим 
святыням и ценностям, искать их укрепления 
и усилия, зная, что всякая неудача…есть геро-
ический жест, указующий ввысь и предвосхи-
щающий конечное достижение… “Сим побе-
дишь”», ибо побеждает тот, кто жертвует [4, 
с. 122]. Христианская диалектика трагической 
победы, генетически связывающая сочинение 
юного Рахманинова с провиденциальными 
реалиями «Пророка» Пушкина, выдает в нем 
Миф инициации соборного Я=Мы, Личного 
духа, на разломе времён принесшего в дар че-
ловечеству опыт старой исихастской традиции 
«умного чувства» – что еще в ХVII веке Нил 
Сорский назвал «собиранием ума в сердце». 
Именно этот опыт национальной Памяти – 
краеугольное условие существования лично-
сти и нации – хранит музыка Рахманинова.

Музыка Рахманинова – наша Память о том, 
что такое Человек, русский человек, что такое 
Любовь, и что такое История, русская история. 
Как входила Россия в зону катастрофы, чем 
была она на Переходе, на грани миров. Миф 
рубежа – «Колокола», Пророчество русской ка-
тастрофы (1913) – гипнологическая концепция 
Перехода, – рассказывает нам об этом голосом 
русских колоколов. Колокола-Вестники обре-
тают всю остроту экзистенциальной субъект-
ности в становлении музыкальной концепции 
от Благо-веста – к картинам Страшного суда, 
создавая пустоту экзистенциального напря-
жения между полюсами Любви и Смерти.  
В их ликах и личинах Весть, подчиняясь ретро-
спективной логике становления символа, вос-
производит мифологический замкнутый круг 

Памяти-Забвения, по закону мифологического 
фазового повтора двигаясь от последних траге-
дийных частей к начальным. Ритуально-мифо-
логический сценарий Памяти, используя ми-
фологическую энергию Вечного возвращения, на 
грани яви и сна – прорицает в последней наде-
жде: «Пускай на нас еще лежит вина, / Всё ис-
купить и всё исправить можно», – так думалось 
еще 1 января 1917 года, когда было написано 
стихотворение Ахматовой.

Но Рахманинов, как свидетельствует со-
временник, «не принадлежал к тем, кто слеп к 
действительности и снисходителен к смутным 
утопическим иллюзиям»: «Как только я ближе 
столкнулся с теми людьми, которые взяли в 
свои руки судьбу нашего народа и всей нашей 
страны, я с ужасающей ясностью увидел, что 
это начало конца – конца, который наполнит 
действительность ужасами… Уже в марте 1917 
года я решил покинуть Россию…», – говорит 
Рахманинов у Риземана [10, с. 176].

Память равна Пророчеству, таковы уроки 
самосознания. И теперь остается только вспо-
минать… Миф Памяти «Симфонических тан-
цев» позволяет нам прожить = заново пережить 
трагедию гибели России во всей её экзистенци-
альной глубине – благодаря системе «внутрен-
них» зеркал, прямых и кривых, фрагментарно 
расколотых, где отражается мир, который «во 
зле лежит». Но «время истории – время испы-
тания свободной человеческой воли», и «вто-
рое пришествие Господа – для суда». 

Так, в полном соответствии с христианской 
диалектикой трагической победы итожится 
уже пройденный Путь великого художника и 
человека Сергея Рахманинова. Символические 
Зеркала Любви и Смерти (=гармонического и 
кризисного сознания) проявляют в нём очень 
крупный уровень модели рубежного Перехода, 
поэтапно фиксируя: Предопределение (Прелю-
дия cis-moll), Грань-Переход-Взрыв («Колоко-
ла») и Последний катаклизм («Симфонические 
танцы»). То же последование произведений 
обозначает логику движения историософской 
концепции Памяти в творчестве Рахманинова 
– соответственно её мифологическим типам: 
миф Инициации – миф Рубежа – миф Памяти, 
особо актуализированный ситуацией Послед-
него опуса.

Экзистенциальная концепция Памяти Рах-
манинова, ведающая всей полнотой истори-
ческого Закона, исполненная духом любовной 
созерцательности и предметной свободы, о 
которых говорит И. Ильин, как о высоких до-
стоинствах русского искусства, взывает к нам 
сегодняшним: «Самобытность русского народа 
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совсем не в том, чтобы пребывать в безволии 
и безмыслии, наслаждаться бесформенностью 
и прозябать в хаосе; но в том, чтобы выращи-
вать вторичные силы русской культуры 
(волю, мысль, форму и организацию) из её 
первичных сил (из сердца, из созерцания, 

из свободы и совести) <…> первичные силы 
определяют и ведут, а вторичные вырастают 
из них и приемлют от них свой закон. Так уже 
было в истории России. И это было верно и 
прекрасно. Так должно быть и впредь, но еще 
лучше, полнее и совершеннее» [5, с. 131].

ПРИМЕЧАНИЯ

1. См. у Л. Карсавина: «Высшею задачею 
исторического мышления является познание 
всего космоса, всего тварного всеединства как 
единого развивающегося субъекта. В этом 
смысле весь мир в его целом – объект истори-
ческого изучения» [Карсавин, Л. Философия 
истории. СПб: АО Комплект, 1993. c. 81].

2. Его конкретизируют мифоконцепты, сим-
волы и архетипы – знаки Памяти, язык Памяти.

3. Подробнее об этом см.: Бекетова, Н. Рах-
манинов и мировая культура в зеркалах Памя-
ти // Материалы I Научного собрания Памяти 
С. В. Рахманинова 23–24 мая 2014 года. Тамбов: 
Изд. Першина Р. В., 2015. С. 194–210.

4. Подробнее об этом см.: Бекетова, Н. Из 
рода рюриковичей: Пушкин, Рахманинов, Му-
соргский // С. Рахманинов: на переломе сто-
летий. Вып. 6. Творчество как движущая сила 
культуры. Харьков: ФОП Носань В. А., 2009.  
C. 199–244. 

5. Подчеркиваем её мистериальную верти-
каль выделением корня род. 

6. Это вторая из выведенных нами трёх 
мифологических трагедийных моделей – ка-
тастрофальная, в отличие от первой, гармони-
ческой («Жизнь за царя»). Подробнее об этом 
см.: [1, с. 203–204].

7. Мифоконцепты Личный дух и Личный ин-
стинкт почерпнуты нами в работах И. Ильина.

8. С творчеством Шостаковича связыва-
ем третий тип трагедийной мифологической 
модели: миф Оборотня, миф тоталитарного 
сознания. Соотношение Рахманинов-Шостако-
вич в плане проблемы национального самосо-
знания специально исследовано в работах ав-
тора. Подробнее об этом см.: [1, с. 204].

9. О конкретизации решения этих ми-
фоконцептов в Рассказе старика и Каватине 
Алеко см.: Бекетова, Н. Рахманинов и миро-
вая культура в зеркалах Памяти // Материалы  
I Научного собрания Памяти С. В. Рахманино-
ва 23–24 мая 2014 года. Тамбов: Изд. Першина 
Р. В., 2015. С. 202–204. 
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ТВОРЧЕСТВО РАХМАНИНОВА
В СВЕТЕ ТРАДИЦИИ РУССКОЙ ИСТОРИОСОФИИ

В данной статье творчество С. В. Рахма-
нинова исследуется в свете русской историо- 
софской традиции, обращённой к веданию 
законов истории, исчисляемых соответствием 
(либо несоответствием) ценностной системе 
православной культуры. Со времён русских ле-
тописей это направление развивалось русской 
литературной и художественной практикой, в 
начале ХХ века исторически подтвердив вер-
ность пророческих прозрений отечественной 
мысли, постоянно обращённой к проблеме 
национальной и исторической памяти России. 
Проблема Памяти как проблема националь-
ного самосознания, по мысли автора статьи, 
помогает выявить важные закономерности 
процессов формирования и становления рус-
ского музыкального искусства ХIХ–ХХ веков. 
Явившись на этом рубеже, творчество Рахма-
нинова сконцентрировало главные принципы 
и направления отечественных музыкальных 
открытий в небывалой ёмкости музыкальной 

концепции национальной Памяти, чем опре-
деляется главная миссия рахманиновской му-
зыки, неслучайно столь востребованной се-
годня. Открытия гениев ХIХ века обогащены 
в ней современным звучанием исторических 
прозрений по линии Рахманинов-Шостако-
вич, с характерным для неё символическим 
феноменом оборотничества – романтического 
наследия, социально превоплощённого веком 
ХХ-м. Симптоматичная параллель Рахмани-
нов-Мусоргский являет нашей современности 
уникальное музыкальное откровение: русскую 
экзистенциальную трагедию национального 
самосознания. Используя мифолого-символи-
ческий подход, автор обозначает логику исто-
риософской концепции Памяти, сложившую-
ся в рубежном творчестве Рахманинова.

Ключевые слова: русское национальное само-
сознание, историческая память, пророчество, 
экзистенциальная трагедия, рубежный гений.
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RACHMANINOV’S OEUVRE IN THE LIGHT 
OF THE TRADITION OF RUSSIAN HISTORIOSOPHY

The author examines Rachmaninov`s oeuvre 
in the light of the Russian historiosophical 
tradition, which is turned to the knowledge of the 
laws of history, measured by correspondence (or 
inconsistency) with the value system of Orthodox 
culture. Since the time of the Russian chronicles, 
this trend has developed in Russian literary 
and artistic practice, historically confirming 
the loyalty of the prophetic insights of Russian 
thought at the beginning of the twentieth century, 
constantly turning to the problem of the national 
and historical memory of Russia. The author 
thinks that the problem of Memory as a problem 
of national identity helps to reveal important 
regularities of the processes of formation and 
development of the Russian musical art of the 
19th-20th centuries. Having appeared at this 
turn of the centuries, Rachmaninov’s work 
concentrated the main principles and directions of 
domestic musical discoveries in an unprecedented 
capacity of the musical concept of national 

Memory, which determines the main mission 
of Rachmaninov’s music, which is so much in 
demand today. The discoveries of the geniuses of 
the nineteenth century are enriched in it by the 
modern sound of historical prophetic insights 
along the line of Rachmaninov-Shostakovich, 
with its characteristic symbolic phenomenon of 
volunteering – the romantic heritage socially 
transcended by the 20th century. The symptomatic 
parallel of Rachmaninov-Mussorgsky presents to 
our modern time a unique musical revelation: 
the Russian existential tragedy of national self-
consciousness. Using the mythological and 
symbolic approach, the author denotes the logic 
of the historiosophical concept of Memory, 
which has developed in the landmark work of 
Rachmaninov.

Key words: Russian national self-consciousness, 
historical memory, prophecy, existential tragedy, 
landmark genius.
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ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА 
PROBLEMS OF MUSIC THEATRE

М. Я. КУКЛИНСКАЯ
Колледж музыкально-театрального искусства им. Г. П. Вишневской, г. Москва

«ОТЕЛЛО» ДЖ. ВЕРДИ. 
ОПЫТ «ДЕЙСТВЕННОГО АНАЛИЗА»

В последние десятилетия проблема ие-
рархического соподчинения в опере 
музыки и драмы, равно как и музыки 

и её сценического воплощения, в определён-
ной степени потеряла свою актуальность. Заяв-
ление Б. Асафьева, сделанное ещё в 1926 году, 
– «недавняя формула: “Опера – прежде всего 
произведение музыкальное”, со всеми вытека-
ющими отсюда последствиями отжила свой 
век, и на смену ей пришло иное воззрение: 
нет оперы вне театра и его требований, ибо те-
атр самостоятельное и властное искусство» [1,  
с. 33], – находит подтверждение в большом ко-
личестве современных исследований1. В про-
цесс анализа оперного текста, на равных правах 
с музыкой, совершенно справедливо вводятся 
театральный и сценографический ряды. В сво-
ей докторской диссертации «Синтетический 
художественный текст как феномен интерпре-
тации в музыкальном театре» С. Ю. Лысенко 
приходит к выводу, что в «в случае СХТ следует 
говорить не столько о синтезе различных видов 
искусства, сколько составляющих его текстов с 
различными системами кодирования инфор-
мации: музыкальный ряд использует звуковой 
код, сценографический ряд – предметно-изо-
бразительный, хореографический, сцениче-
ский – двигательно-пластический и т. д.» [4,  
с. 144]. При этом автор выдвигает идею некое-
го невербального концепта, обеспечивающего 
родство языковых элементов различных рядов. 

Но где же искать этот концепт? Логичнее 
всего предположить, что он должен находить-
ся в музыкальном ряду, поскольку, при всём 
многообразии выразительных средств, музыка 
в опере играет главенствующую роль. Однако 
очень быстро выясняется, что ни один из му-
зыкальных терминов не может претендовать 
на универсальность. С точки зрения семиоти-

ки, «коды» музыкального ряда не позволяют в 
полной мере «дешифровать» исполнительские 
«коды» сценической версии оперного текста. 
Мы предлагаем в поисках «универсального 
концепта» обратиться к науке, которая, наря-
ду с музыкознанием, наиболее тесно связана с 
оперой, а именно театроведению. Наша цель 
– целенаправленный поиск метода анализа 
оперного текста, объединяющего музыкаль-
ную и театральную науку и практику. 

Сложность анализа оперного текста за-
ключается еще и в том, что система взаимо-
действия театрального и музыкального рядов 
в нем чрезвычайно подвижна и по-разному 
функционирует на определённых  этапах. Эти 
этапы можно определить как «досценический» 
и «сценический». На первом этапе главными 
являются взаимоотношения автора (компози-
тора, либреттиста) и художественного текста, 
на втором – художественного текста, испол-
нителя и зрителя. Вопросам взаимодействия 
обоих этапов посвящено новаторское по со-
держанию исследование М. Сабининой, в ко-
тором музыковед предлагает очень удачный и 
ёмкий термин «композиторская режиссура»: 
«Если музыка есть особый вид художественно-
го языка и все её элементы в той или иной мере 
семантичны, режиссирующие посылки – в ши-
роком смысле слова – заключены во всех эле-
ментах ткани оперного произведения. В более 
узком смысле таковы темы, ритмоинтонации, 
обороты вокальных партий и черты оркестро-
вой фактуры, несущие в себе некие конкретные 
сценические импульсы» [5, с. 302]. 

Подлинно революционным в исследова-
нии М. Сабининой является то, что впервые на 
научно-теоретическом уровне был поставлен 
вопрос о музыкальном спектакле как «един-
ственной форме донесения всей художественной 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11005
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информации» [5, c. 55]. Однако, заимствован-
ный у К. Станиславского термин «темпо-ритм» 
спектакля, предлагаемый М. Сабининой в 
качестве универсального концепта, на наш 
взгляд, может иметь место в системе взаимо-
отношений разных рядов оперного текста, но 
не является первостепенным [5, с. 179]. К сожа-
лению, из-за безвременной кончины Марины 
Дмитриевны, разработка научной теории му-
зыкального спектакля так и осталась в началь-
ной стадии. Между тем, эта проблема в наше 
время приобретает особую актуальность, вви-
ду бурного развития оперного театра. 

В статье «Музыкальный спектакль как пред-
мет музыкознания» мы уже писали о возмож-
ности использования в исследовании опер-
ного текста научно-практического «метода 
действенного анализа», созданного К. С. Ста-
ниславским2. В данной работе мы продолжим 
развивать эту идею. Наша задача – изучить 
возможности данного метода на материале, 
в котором различные ряды текста (музыкаль-
ный, литературный и театральный) находятся 
в конфликтном соотношении. 

Под определением «действие» мы имеем 
в виду не фабулу, пластику или часть некоего 
произведения. «Действие» воспринимается 
нами в том значении, в котором оно заявлено 
в системе Станиславского и продолжает суще-
ствовать в современной теории и практике те-
атра3, то есть как процесс перехода от одного 
«события» (исходного, основного, централь-
ного, главного и финального) к другому, что, 
собственно и организует сценическую дра-
матургию. Ю. М. Барбой понимает действие 
не только как «способ, с помощью которого 
постоянно изменяется соотношение действу-
ющих сил», но и как «сами перемены, как со-
вокупность и систему перемен. Действовать 
– значит для действующего лица менять себя, 
партнёра, ситуацию, жизнь» [2, с. 147]. 

В функциональных возможностях действия 
и связанного с ним метода нас интересует 
определённый аспект, а именно: способность 
действия к объединению музыкально-театраль-
ного процесса. Попробуем выявить эту способ-
ность на примере оперы Дж. Верди «Отелло». 
Масштабы статьи не позволяют провести дей-
ственный анализ всего материала, поэтому мы 
избрали ряд фрагментов, позволяющих про-
демонстрировать наиболее интересные и су-
щественные возможности метода. 

В качестве примера проанализируем пер-
вую сцену Отелло и Яго из 2-го действия. Этот 
фрагмент интересен тем, что он наглядно ил-
люстрирует процессы, происходящие при не-
совпадении рядов «с разными системами ко-

дирования информации»: драмой, либретто и 
музыкой. 

Итак, спев «Credo», Яго поджидает Отел-
ло, чтобы начать приводить в действие свой 
коварный план. Возникает речитативный ди-
алог, в котором динамика вокальных партий 
не превышает piano, а оркестр играет строго 
на pianissimo. Яго, как бы в смущении, вместо 
ответа на вопрос Отелло «Che ascondi nel tuo 
core?» («Что ты скрываешь в своем сердце?»), 
повторяет его фразу. «Музыкальная» реакция 
Отелло на столь невинную уловку изумляет. 
Верди заставляет героя, который до этого был 
абсолютно безмятежен, продолжить диалог, 
практически, на крике. Внезапное fortissimo 
и высокая тесситура, вплоть до верхнего си, не 
дают певцу возможности исполнить эти фра-
зы иначе. Картину дополняют смена темпа на 
Allegro molto и мелодическая линия, скатыва-
ющаяся вниз по хроматизмам на фоне напря-
жённого триольного ритма в оркестре. Отелло 
в опере ещё ни разу не был в таком гневном 
состоянии – даже в сцене 1-го действия, ког-
да ему пришлось останавливать ссору Кассио 
и Монтано. Казус в том, что столь внезапная 
вспышка ярости у главного героя не имеет пока 
никаких оснований. Для неё ещё нет повода ни 
в либретто А. Бойто, ни, тем более, в трагедии  
В. Шекспира. Чтобы так отреагировать, Отелло 
должен был подозревать Дездемону и Кассио 
уже давно – только в этом случае любой намёк 
на измену мог вызвать подобный взрыв эмо-
ций. Но никакой компрометирующей инфор-
мации ещё не поступало, имя Кассио только 
упоминается, не более того. Интересно, что у  
Шекспира здесь довольно длинная, великолеп-
ная по психологическому мастерству сцена, в 
которой Яго приходится основательно потру-
диться, чтобы зародить хотя бы тень сомнения 
в душе Отелло. Сознательно или нет, компо-
зитор идёт вразрез с сюжетной логикой и на-
чинает рассказывать несколько иную историю, 
как бы «не совсем шекспировского» Отелло. 
Причём делает это очень настойчиво: в тексте 
ещё звучат фразы, отвергающие подозренья 
(«No! il vano sospettar nulla…»), а в оркестре уже 
тревожат слух пассажи, распадающиеся на ко-
роткие хроматические мотивы, и остановки на 
диссонантных септаккордах, не получающих 
разрешения (Пример 1). С одной стороны, та-
кое несовпадение рядов значительно повыша-
ет накал страстей: Отелло пытается отогнать от 
себя ревнивые мысли (текст либретто), но в его 
душу уже проникают неуверенность и смяте-
ние (музыкальный текст). С другой – слишком 
явное несовпадение событий в музыке и дра-
ме по времени всё же нарушает общую логику 
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действия. Конечно, сценическое время в опере, 
по сравнению с драмой, всегда сжимается. Од-
нако поспешность, с которой оперный Отелло 
верит в возможность измены Дездемоны, ка-
жется недостаточно оправданной. Это, по-ви-
димому, смущало и автора либретто. Недаром  
Бойто вводит в либретто некое обстоятельство, 
которое отсутствует у Шекспира. Его Отелло 
говорит о Дездемоне: «С минуты первой встре-
чи сердце было полно страхом предчувствий». 
Но даже, если Отелло с самого начала предпо-
лагал, что любовь к Дездемоне принесёт несча-
стье,  музыка слишком «торопится», обгоняя 
сюжет. Такое «несовпадение» влияет и на саму 
структуру оперы.

В результате краткого действенного ана-
лиза только этого небольшого фрагмента уже 
ясно, что в сочинении Верди можно обнару-
жить, по меньшей мере, трёх «разных» Отел-
ло. Эта идея частично была озвучена нами на 
Международных Шекспировских чтениях-2018 
[3, с. 77–78]. Теперь мы сконцентрируем внима-
ние на другом её аспекте – постараемся про-
следить, каким образом осуществляется взаи-
модействие этих образов (каждый из которых 
представляет соответствующий ряд – драму, 
либретто, музыку) в оперном тексте, и какие 
выразительные возможности это открывает. 

Итак, «первый» Отелло принадлежит Шек-
спиру. Он благороден, не знает, что такое ко-
варство, потому и попадает в ловушки, рас-
ставленные Яго. В любовь Дездемоны он верит 
вплоть до 3-й сцены 3-го акта (соответствует 
рассмотренному нами эпизоду), и только во 
второй половине трагедии его мир рушится. 
До какой степени Отелло Шекспира присут-
ствует в музыкальном ряде оперы? Доподлин-
но неизвестно, как Верди интерпретировал 
трагедию Шекспира. Однако, сознательно или 
нет, но он изменил облик главного героя. Хотя 
две сцены – дуэт Отелло и Дездемоны в фина-
ле 1-го действия и монолог «Niun mi tema», за-
вершающий оперу, безусловно, отвечают глу-
бокому лирическому началу, заложенному в 
литературном первоисточнике, опера пишет-
ся на текст либретто, который, в данном кон-
тексте, как «словесный код», важнее трагедии  
Шекспира. Героем пьесы и героем либретто 
движут принципиально отличающиеся мо-
тивы, что позволяет нам говорить о «втором» 
Отелло. 

Он, как известно, принадлежит перу  
Бойто. «Герой либретто живёт трудной жиз-
нью воина, к тому же, судя по отдельным ре-
пликам, “под Дамокловым мечом” дурных 
предчувствий. Отелло старается забыть об 
этом в своих чувствах к Дездемоне, но, веро-

ятно, подсознательно, со дня на день ожидает 
крушения идиллии» [3, с. 78]. А потому, как 
только перед ним мелькает тень несчастья, он с 
готовностью принимает фантом за реальность. 
Все события фабулы предельно сжаты: 1-й акт 
Шекспира с прекрасным лирическим моноло-
гом Отелло выброшен, сюжет изложен схема-
тично. Либретто оперы, как известно, перво-
начально называлось «Яго», поэтому наиболее 
динамичные и выразительные сцены связаны 
именно с этим персонажем. Отелло Бойто, в 
отличие от героя трагедии Шекспира, воспри-
нимает действительность гораздо драматичнее 
(что играет против трагедии в целом, лишая её 
необходимых драматургических контрастов). 
И всё же, в противоречивости характера он 
во многом уступает герою музыкального ряда 
оперы.

Постановщики оперы в Royal Opera House 
(дирижёр Антонио Паппано, режиссёр Кейт 
Уорнер), премьера которой состоялась 21 
июня 2017 года, выдвинули концепцию, со-
гласно которой воин-герой Отелло получил в 
многочисленных сражениях не только физиче-
ские, но и моральные раны, подточившие его 
внутренний мир. Исследуя именно музыкаль-
ный ряд, понимаешь, что подобное решение 
не лишено оснований. Материал вокальной 
партии Отелло резко контрастен и может ме-
няться несколько раз на протяжении одного 
эпизода. Помимо упомянутой нами сцены с 
Яго, подтверждение этому мы находим в фи-
нале 2-го и во всех сценах 3-го действия. В 4-м 
напряжение спадает, поскольку все основные 
события уже произошли, и Отелло остаётся 
лишь совершить убийство и самоубийство.

Действительно, «третий» Отелло Верди 
– персонаж импульсивный, склонный к при-
нятию быстрых противоречивых решений. 
Создание столь сложного образа становится 
возможным, в том числе, благодаря открытию  
Верди новых законов музыкального времени. 
«Пульс» этого времени неровен. «Вступая в 
конфликт с художественным временем драмы, 
оно становится разорванным, нелинейным, 
сначала опережая и «подталкивая» сюжет, а 
затем ошеломляя внезапными остановками. 
Логика Верди становится понятной только в 
центральной арии Отелло «Dio! Mi potevi…» 
(3 д.), когда стремительно мчавшееся до это-
го эпизода музыкальное время в кульмина-
ции действия вдруг останавливается, и, вместо 
ожидаемого после бурного вступления вели-
колепного монолога с широкой тесситурой, 
высокими, «металлическими» нотами и мощ-
ным forte драматического тенора, мы слышим 
бессильный полушёпот, практически на одном 
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тоне (Пример 2). «Перед нами – абсолютно из-
мученный и опустошённый человек, подлин-
ный герой истинной трагедии» [3, с. 78]. Воз-
никает потрясающий драматический эффект, 
который невозможно создать с помощью од-
ного либретто. Интересно, что этого монолога 
нет и у Шекспира (текст частично использу-
ется в другой сцене). И это понятно. В драме 
действие сюжета, набрав скорость, уже не оста-
навливается, оно «несётся на всех парусах» к 
трагическому финалу. Но логика действия 
музыкального ряда оперы отменяет «незыбле-
мость» этого закона – и выигрывает. 

При таком несовпадения рядов, когда те-
атральный, но, чаще, литературный берёт на 
себя функции линейной связующей фабулы, 
а музыкальный использует возможность по-
дать героя и его внутренний мир «крупным 
планом», создаётся особый тип драматургиче-
ских связей в опере. Ряды воздействуют друг на 
друга, в результате чего их конфликт «на почве 
несовпадения времени» в «Отелло» Верди ста-
новится мощнейшим средством выразитель-
ности.

Как мы можем видеть, различные ряды 
оперного текста вступают во взаимоотноше-
ния друг с другом, подобно элементам дра-

мы. Они могут совпадать или нет, выходить на 
первый план или оставаться в тени, брать на 
себя функции основного ряда или, напротив, 
в каждой конкретной ситуации, подчиняться 
более сильному и убедительному «партнёру». 
Все эти взаимоотношения и регулируются 
действием – родовым признаком театра и му-
зыкально-театральных жанров в том числе.  
В драматическом театре метод действенно-
го анализа используется для выстраивания 
драматургии спектакля через анализ пьесы и 
роли4. Категории конфликта, события, дей-
ствия, которыми оперирует данный метод, 
присутствуют и в музыке (пусть в несколько 
ином, но довольно близком значении). Следо-
вательно, использование метода действенного 
анализа в музыкальном театре, учитывая со-
четание в оперном тексте музыкального, лите-
ратурного и театрального рядов, имеет все ос-
нования. Метод позволяет проследить, каким 
образом происходит развитие драматургиче-
ского конфликта в каждом из этих рядов (на 
уровне пьесы, либретто, музыки, спектакля, 
актёрской игры и т. д.), выявить соответствия 
либо несоответствия между ними, и, в резуль-
тате, открыть новые выразительные возможно-
сти текста в целом.  
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Пример 1 Пример 2

«ОТЕЛЛО» ДЖ. ВЕРДИ. 
ОПЫТ «ДЕЙСТВЕННОГО АНАЛИЗА»

В статье рассматривается возможность ис-
пользования научно-практических методов 
театроведения в целостном анализе оперы. По 
мнению автора, исследование оперного текста 
с позиции одного лишь музыкознания не мо-
жет выявить всей глубины и многозначности 
его содержания. Существующая традиция изу-

чения оперы как партитуры в музыковедении и 
оперы как спектакля в театроведении и журна-
листике препятствует целостному восприятию 
жанра. Поскольку специфика оперы заклю-
чается в изложении информации с помощью 
музыки, приоритет в области анализа оперных 
текстов вполне логично принадлежит музыко-

II действие. Сцена Яго и Отелло III действие. Ария Отелло
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ведческой науке. В процессе изучения оперы 
музыковедение традиционно использует ме-
тоды герменевтики, семиотики, музыкальной 
компаративистики и других. Но музыкальная 
наука оставляет вне зоны внимания методы, 
которые, казалось бы, должны быть наиболее 
близки оперному жанру (ввиду его театраль-
ной природы), а именно, научно-практические 
методы театроведения. Автор статьи исполь-
зует «метод действенного анализа» К. С. Ста-
ниславского, определяя «действие» как один 
из возможных способов организации матери-

ала, как в музыкальной партитуре, так и в её 
сценической версии. В статье подчёркивается, 
что «действие» является «родовым» призна-
ком театра в целом и не может игнорироваться 
при изучении оперы. На примере оперы Дж. 
Верди «Отелло» с помощью «действенного 
анализа» автор показывает новые возможно-
сти связей между музыкальной и сценической 
драматургией.  

Ключевые слова: оперный текст, спектакль, 
метод действенного анализа, событие, Дж. Вер-
ди, «Отелло».

VERDI’S ‘OTELLO’. 
THE EXPERIENCE OF ‘ACTIVE ANALYSIS’

The article discusses the possibility of using 
scientific and practical methods of theater studies 
in complete analysis of Opera. According to 
the author, the study of the Opera text from the 
standpoint of musicology alone cannot reveal 
the full depth and ambiguity of its content. The 
existing tradition of studying Opera as a score 
in musicology and Opera as a performance 
in theater studies and journalism prevents a 
complete perception of the genre. Since the 
specificity of Opera lies in the presentation of 
information with the help of music, the priority in 
the analysis of Opera texts quite logically belongs 
to musicology. In the process of studying Opera 
musicology traditionally uses the methods of 
hermeneutics, semiotics, comparative studies of 
musical and other. But the musical science leaves 

out the area of attention methods that seem to be 
the most close to the Opera genre (because of its 
theatrical nature), namely scientific and practical 
methods of theater studies. The author uses K. 
S. Stanislavsky’s «method of active analysis», 
defining «action» as one of the possible ways of 
organizing the material, both in the musical score 
and in its stage version. The article emphasizes 
that «action» is a»generic» feature of the theater 
as a whole and cannot be ignored in the study of 
Opera. On the example of Verdi’s «Otello» with 
the help of «active analysis» the author shows 
new possibilities of connections between musical 
and stage dramaturgy.

Key words: operatic text, opera, method of 
active analysis, event, G. Verdi, “Otello”.
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Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ИСТОРИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ДРАМАТУРГИИ 
В ОПЕРЕ В. БЕЛЛИНИ «ПУРИТАНЕ»

Уже в первых оперных сочинени-
ях Беллини обнаружилось его тя-
готение к исторической тематике.  

В сюжетах шести из одиннадцати опер ото-
бражены подлинные исторические события. 
Тематика остальных пяти опер, хотя и не обра-
щена напрямую к истории, но отсылает к ней 
через указание на ранг действующих лиц1. 

Беллини интересовали не только события 
из жизни родной страны, но и хроники, отра-
жающие историю других государств и наро-
дов. Главное, чтобы они корреспондировали 
с социально-исторической ситуацией в Ита-
лии первой половины XIX века: политическая 
раздробленность, зависимое положение от 
Австрии, Франции и Турции, жёсткий диктат 
австрийской цензуры. Будучи патриотом сво-
ей страны, Беллини не мог оставаться в сторо-
не от событий, происходивших на его глазах. 
Его гражданская позиция проявилась уже в 
годы юности, когда, будучи студентом Неапо-
литанской консерватории, он вступил в тайное 
общество карбонариев2 и отчислял его членам 
денежные средства на гуманитарную помощь и 
приобретение оружия. Композитор стремился 
направить свой талант на воплощение идеалов 
движения Рисорджименто, за достижение ко-
торых боролось общество карбонариев. 

Отражая острые противоречия современ-
ной Италии, композитор следовал эстетиче-
ским принципам основоположников итальян-
ского романтизма Дж. Берше и А. Мандзони. 
С точки зрения Мандзони «в каждом сюжете 
художник должен открывать “правду истори-
ческую и правду моральную”, которые долж-
ны совпадать. Собственно, задача драматурга и 
состоит в том, чтобы из хаоса событий извлечь 
и смысл, который и позволит вывести то, что 
Мандзони называет “моральной правдой”» [1, 
с. 128]. Отсюда требования к сюжету: только 
подлинная история оказывает сильное воздей-
ствие на слушателя. Лозунг «искусство должно 
соприкасаться с душой народа» стал эстетиче-
ским прогрессивным идеалом Рисорджименто 
[4, с. 31]. Этой задаче отвечал и новый тип тра-
гедии и героя этой трагедии.

Романтическая трагедия, таким образом, 
становится не как одно лишь субъективное пе-
реживание противоречий, а как сложный жиз-
ненный процесс, в котором субъект (герой) не-
разрывно связан с объектом (его средой, т. е. 
народом); и оба они проходят эволюцию – дви-
жение ко всё более глубокому осознанию сво-
их внутренних противоречий. Из этого опре-
деления трагедии автор выводит категорию 
вины. Такие персонажи есть в каждой опере 
Беллини (Гуальтеро в опере Беллини «Пират», 
Норма в одноимённой опере). Чувствуя свою 
вину и причастность ко всеобщим страданиям, 
они добровольно, или неосознанно жертвуют 
своей жизнью, чтобы исправить исторический 
путь своей Родины.

Несмотря на это, в отечественном музы-
кознании оперы Беллини на исторический 
сюжет со времён А. Серова и В. Стасова про-
должают причислять к лирическим операм. 
Исторические аспекты драматургии рассма-
триваются лишь как красочный фон, оттеняю-
щий личную трагедию героев. М. Черкашина 
вводит термин «историческая мелодрама» [5, 
с. 75]. К ней автор относит основные оперы 
Беллини на исторический сюжет: «Норму» 
(1831), «Капулетти и Монтекки» (1830), «Пури-
тане» (1835), которые давно вошли в практику 
музыкальных театров мира и являются наибо-
лее популярными сочинениями композитора. 
Мы считаем, что термин «мелодрама» проти-
воречит сущности художественных процессов 
в музыкальном театре Беллини. Назрела необ-
ходимость формирования объективной оцен-
ки этих сочинений. В данной статье предлага-
ется анализ оперы «Пуритане» с точки зрения 
исторических аспектов её драматургии.

Опера «Пуритане» является последним 
крупным сочинением Беллини, в котором 
проявились его эстетические и гражданские 
взгляды. В ней воспроизводится период граж-
данской войны 1620–1640-х годов, к которому 
также обращались Вальтер Скотт (его однои-
мённый роман охватывает и век XVIII) и Вик-
тор Гюго (трагедия «Кромвель»). На сюжет 
драмы Гюго впоследствии написал оперу Джу-
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зеппе Верди («Эрнани»). В основу либретто 
оперы Беллини (либреттист Пеполи) легла 
драма Франсуа Ансело и Ксавье Бонифаса Сен-
тина «Круглоголовые и рыцари» («Пуритане и 
роялисты»), которая в свою очередь являлась 
театральной версией романа В. Скотта «Пури-
тане». 

Драматурги сохранили историческую до-
стоверность и хроникальность произведения 
великого шотландца. Однако в драме есть 
определённые расхождения с романом: в ней 
не отражены все перипетии жизни пуритан 
в Шотландии, изменён временной промежу-
ток». Действие происходит не в 70-х гг. XVIII 
века как у Скотта, а в 1651 году в самый разгар 
гражданской войны, когда в стране утвердил-
ся протекторат Кромвеля. При этом в драме 
и в опере сохранили своё значение художе-
ственные принципы исторической концепции 
Скотта, в основе которой лежит идея воплоще-
ния в художественном произведении живого 
образа эпохи и его философского осмысления. 
Для этого, по мнению писателя, необходимо 
использовать принципы объёмного отображе-
ния исторического бытия – воплощение «исто-
рии в трёх проекциях», которые рассмотрены 
в трудах Дм. Лихачёва, Н. Гумилёва, примене-
ны к анализам опер XIX века М. Черкашиной, 
детально разработаны в статье Г. Калошиной 
«Оперное творчество Глинки и западноевро-
пейский музыкальный театр первой половины 
ХIХ века».

Проекция истории «как прошлое» должна 
быть выражена хроникально точным воссозда-
нием примет эпохи. В опере «Пуритане» рас-
крываются события английской революции и 
гражданской войны, которая разгорелась из-за 
конфликта короля Карла I и парламента ру-
ководимого Кромвелем. Практически это был 
конфликт двух ветвей протестантизма3. Учиты-
вая сюжетную основу, опера оказалась объек-
тивно связанной и с трагедией В. Гюго «Кром-
вель», его принципами исторического театра, 
изложенными в предисловии к пьесе. Главны-
ми чертами романтического театра Гюго счи-
тал достоверное отображение эпохи, заключа-
еющееся в правдивом воплощении духовного 
образа народа. 

Перипетии гражданской войны в Англии 
середины XVII века с политическими и рели-
гиозными распрями предопределили систему 
конфликтов в опере Беллини. Главная сторона 
конфликта – пуритане. Их противником ока-
зывается лорд Артур Телбот, который защи-
щает католичку, пленную королеву Генриетту. 

Образ пуритан очерчен Беллини в полном 
соответствии с романом В. Скотта. Его пури-

тане, прежде всего, выходцы из шотландского 
народа. Их стальной характер метафориче-
ски сравнивается в романе с образом горного 
клёна, который не сгибается даже под самым 
сильным ветром и, скорее, сломается, чем про-
гнётся. В характеристике пуритан в опере Бел-
лини большую роль играют жанры хорала и 
марша – основа лейттемы пуритан. Она симво-
лизирует, с одной стороны, твёрдость и муже-
ство этого собирательного образа, а с другой 
– чистоту и искренность веры. Эти черты пол-
ностью соответствуют тем качествам, которые 
подробно описывает в своём романе В. Скотт, 
и сконцентрированы в образе «кладбищенско-
го старика», Роберта Патерсона, аскетичного 
странника, который всю свою жизнь посвя-
тил бескорыстному служению своим братьям 
по вере, восстанавливая заброшенные могилы 
замученных и убитых в боях пуритан. В этом 
герой (по профессии каменотёс) видел своё 
предназначение.

Экспозиция этого образа происходит уже 
в увертюре, написанной в форме сонатного 
аллегро без разработки, в которой лейттема 
пуритан является главной партией. Тема пури-
тан содержит две контрастные фразы. Первая, 
короткая, основана на маршево-фанфарном, 
призывном комплексе с характерным лом-
бардским пунктирным ритмом. Романсная 
интонация восходящей сексты смягчает этот 
маршевый комплекс, добавляя в него лири-
ческие черты. Эта короткая фраза воплощает 
одновременно и некий призыв свыше (фразу 
исполняют валторны, имитирующие военный 
рог), и непоколебимую стойкость и готовность 
самих пуритан откликнуться на этот призыв, 
чтобы защитить свою веру. 

В основе второй фразы лежит хорал, но раз-
мер 3/8, ритмическая формула лендлера и валь-
са привносит в неё элементы танцевальности. В 
полном виде лейттема пуритан прозвучит ещё 
раз в середине I действия, перед квартетом 
(Эльвира, Артур, Уолтон и Джордж) – одном 
из самых светлых кульминационных моментов 
оперы. Элементы этой лейттемы появляются в 
узловых моментах драматургии, композици-
онно скрепляя весь «фундамент» сочинения. 
Будучи смысловым зерном оперы, она сим-
волизирует национальный дух шотландского 
народа. Её озвучивают духовые инструменты, 
имитирующие звучание военных труб. Так, на 
модификации фанфарного элемента лейтте-
мы основано вступление к первому номеру – 
воинственному хору стражников-пуритан «Как 
зазвучит труба, быстро пробуждается воин» 
(Allegro sostenuto) в куплетно-вариационной 
форме, в «военной» тональности D-dur, в ко-
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торой создано большинство военных маршей 
начала XIX века. Хор демонстрирует героизм 
и стремление пуритан защищать свои идеалы. 
Во вступлении господствует фанфарный ком-
плекс с характерным лейтритмом пуритан. Во-
кальная партия хора синтезирует черты гимна, 
марша и волевой ораторской декламации. 

В первой вариации акцентированы черты 
марша, в мелодию вплетается риторическая 
фигура Креста, символизируя будущую тра-
гедию героев. В последующих куплетах во-
одушевление пуританских воинов всё более 
возрастает: партию хора переполняют широ-
кие «агрессивные скачки» на септиму, сексту и 
стремительно взлетающие пассажи. На протя-
жении всего хора в оркестре сохраняется ритм 
полонеза, придающий черты бравурного бле-
ска горделивому рыцарскому облику пуритан. 
Полонез, как и мазурка, закрепляются в евро-
пейской музыке XIX века как символы героиз-
ма и пробуждения национального самосозна-
ния под впечатлением от польского восстания 
30-го года. У Беллини это связано ещё и с об-
щением в Париже с Шопеном, с его героиче-
скими полонезами. 

Полонез становится главным лейтритмом 
оперы, входит, в том или ином виде, в боль-
шую часть хоровых эпизодов оперы, в сольные 
номера. Это создаёт самостоятельную драма-
тургическую линию, в которой воюющие пу-
ритане играют роль враждебной силы Судьбы. 
Можно сказать, что в опере последовательно 
реализованы черты трагедии рока.

За хором стражников помещена вторая 
характеристика пуритан, их молитва в жанре 
хорала в структуре двухчастной репризной 
формы. В этом эпизоде использован текст 
148 псалма Давида «Хвалите господа с небес». 
Такой выбор не случаен. Образ жизни пури-
тан напоминал традиции первых христиан. 
Каждый день они начинали с общей молит-
вы, восхваляя Творца и выражая благодарно-
сти Ему за все блага. С такой же молитвы на-
чинают свой день пуритане в опере Беллини.  
В её экспозиции хоральный и маршевый ком-
плексы синтезируются с лейтритмом пуритан.  
Неспешность развёртывания гимнической ме-
лодической линии, органное звучание духовых 
инструментов в оркестровом сопровождении 
придаёт образному строю сцены особую воз-
вышенность и торжественность. В процессе 
становления темы в неё вливается песенная 
кантилена пасторального характера в ритме ко-
лыбельной, что привносит в молитву черты ин-
тимной доверительности и душевной теплоты.

Во втором разделе усиливается гимнич-
ность темы, выделяются изящные колоратуры 

Эльвиры. Её высокое, «небесное» сопрано «па-
рит» над всем многослойным музыкальным 
пространством. В сокращённой репризе песен-
ная кантилена проходит на фоне фанфарных 
перекличек голосов хора. 

Набожность пуритан нередко переходила в 
религиозный фанатизм, о чём говорит в своём 
романе В. Скотт, описывая кровавый эпизод 
расправы восставших сторонников «истин-
ной веры» над католическим архиепископом 
Сент-Эндрю. В опере Беллини их фанатизм 
становится основной движущей силой, фор-
мирующей ряд конфликтов. 

«“История как незавершённое настоя-
щее” разворачивается как бы на наших глазах 
и связана с показом исторических эпизодов 
как спонтанного процесса» [3, c. 40]. Социаль-
но-политические и религиозные конфликты 
являются двигателем действия и реализуются 
как на внешнем, так и на внутреннем его уров-
нях. Гражданские чувства Артура (его отец 
был преданным защитником короля) и чело-
веческое сострадание к свергнутой королеве 
заставляют его пойти против отца своей неве-
сты и поддержать его врагов. Заступившись за 
королеву, он мгновенно лишается личного сча-
стья и становится политическим изгнанником 
в родной стране. Поэтому основным конфлик-
том сочинения, отражающим гражданскую во-
йну в Англии, становится противостояние Ар-
тура и пуритан, которое трактуется автором 
ещё и как романтический конфликт героя и 
общества. Он распадается на систему межлич-
ностных взаимодействий:

– Артур – пуритане;
– Артур – английское правительство;
– Артур – лорд Уолтон;
– Артур – Ричард;
– Артур – Бруно;
– Артур – Джордж.
Завязка конфликтной линии Артур – пури-

тане происходит в сцене перед финалом I акта, 
когда он уводит за собой пленную королеву. 
Но беглецы не успевают покинуть пределы 
замка, как их тут же замечают из окна. «Веро-
ломный» поступок Артура, его «измена» неве-
сте, и, главное, государству, приводит сначала 
всех присутствующих в полное замешатель-
ство и недоумение («ансамбль оцепенения»). 
Затем всё переходит к нарастающему возму-
щению и непримиримой ненависти в хоре го-
стей «Проклятье! Да не найдут себе беглецы ни 
дома, ни пристанища». Образ пуритан высту-
пает в этом эпизоде как единая сила. Все они, а 
не только небольшой отряд стражников, как во 
втором хоровом номере, объединяются против 
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своего врага, которым, по воле рока, становит-
ся Артур. В первой части хора ораторские воз-
гласы, риторическая фигура passus duriusculus 
аккумулируют ярость и ненависть пуритан по 
отношению к отступнику от истинной веры. 
Гимническая вторая часть перебрасывает арку 
к молитве из первой сцены 1 акта. 

Развязка конфликта Артур – пуритане про-
исходит только в финале оперы, в котором 
воспроизводится сценическая ситуация «оце-
пенения» из первого акта. Однако в первом 
акте музыкальная характеристика внутреннего 
состояния героев была цельной, коллективной.  
В финале произведения каждый из персона-
жей имеет индивидуальную характеристику, 
выражая комплекс противоречивых чувств: 
гнева и ярости у Уотсона, Ричарда и страж-
ников, снисхождения и жалости к несчастной 
паре у Джорджа, состояние трагического отча-
яния у Эльвиры. Крайнее напряжение, в кото-
ром находятся все герои, разрешается неожи-
данно: появившийся посланник английского 
правительства зачитывает приказ Кромвеля об 
амнистии врагам революции.

Перипетии исторических событий прое-
цируются на любовный треугольник Эльви-
ра – Артур – Ричард, на другие межличност-
ные взаимодействия: Эльвира – Генриетта, 
Эльвира – Артур. Конфликт между Артуром 
и Эльвирой уже в финале I акта переносится 
во внутренний конфликт героини, масштаб-
но представленный в опере. Второе действие 
практически полностью посвящено её траге-
дии и сочувствующим ей героям. Её мучают 
ревность и сочувствие к Генриетте, любовь и 
ненависть к Артуру. Душа бедной девушки 
не выдерживает поистине нечеловеческого 
напряжения: сцена безумия Эльвиры во вто-
ром акте является высшей точкой развития 
динамических волн оперы. При этом, её кон-
фликты поднимаются на уровень глобальных 
романтических противоречий между мечтой 
и действительностью, переводя политически 
окрашенные внешнедейственные противосто-
яния на философско-символический уровень. 
Развязка внутренних конфликтов Эльвиры 
происходит только в финале оперы, после того 
как разрешатся все другие межличностные 
конфликты.

Напряжённость других конфликтных ли-
ний, Артур – Ричард и Артур – Джордж, изме-
няется на протяжении всего действия оперы. 
Так, после кульминации в финале первого акта, 
в начале второго наступает некая разрядка: 
Джордж, видя безутешные страдания дорогой 
ему племянницы, решает простить Артура. Он 
умоляет Ричарда воспользоваться своим влия-

нием в английском парламенте, чтобы добить-
ся освобождения Артура от ответственности 
за совершённую измену. В дуэте Джорджа и 
Ричарда духовная борьба героев трансформи-
руется во внутренний конфликт последнего: 
противоречие между эгоистичной ревностью 
к Артуру и необходимостью проявить мило-
сердие к любимой. Кажется, что и здесь, как 
и в дуэте Ричарда и Бруно в I акте, подлинная 
любовь стоит выше эгоистичных стремлений 
и должна преодолеть все препятствия, что и 
происходит в предпоследнем разделе дуэта 
(«Гнетущая меня печаль да победит твоё благо-
родное сердце»). Однако в финальном разделе, 
начинающегося со слов «Быть может, на заре 
нападёт враг», противоречия вновь сгущают-
ся, возвращается конфликтная сфера. Теперь в 
дуэте главенствует Ричард с его непримиримо-
стью и неуступчивостью, хотя ранее ведущее 
значение имела партия Джорджа.

Образ пуритан приобретает в опере мас-
штабы беспощадной роковой силы, которая, 
как в классической античной трагедии, неумо-
лимо преследует героев, что порождает, как 
мы видели, всю сложную систему конфликт-
ных взаимодействий в драматургии оперы 
на уровне внешнего и внутреннего действий. 
И если в «Капулетти и Монтекки» автор ещё 
не свободен от предвзятости, и одну из сто-
рон конфликта трактует в сугубо негативном 
ключе4, то в «Пуританах» он поднимается над 
историческим конфликтом, стараясь его обоб-
щить и философски осмыслить. Беллини не 
склонен принимать позицию одной из сторон 
этого конфликта, кого-то оправдывать или 
порицать. Он осуждает сам факт существова-
ния гражданской войны и тех, кто не даёт ей 
прекратиться, показывая всю тяжесть их ответ-
ственности за судьбы соотечественников.

Символом движения пуритан в романе 
Скотта и в опере Беллини выступает Кромвель 
– выдающаяся личность в истории Великобри-
тании, неоднозначная, но, несомненно, незау-
рядная, хотя в эпизодах оперы он не появля-
ется. Фигуру Кромвеля композитор трактует в 
русле исторической аллюзии: великий полко-
водец может стать для итальянцев примером 
для подражания. Если учесть, что Кромвель 
был пуританином, то можно предположить, 
что этот образ становится для композитора 
своего рода нравственным христианским иде-
алом, который должен сохраняться не только в 
народе, но и, главное, в его героях, воплощаю-
щих его (народа) самые лучшие качества. Ибо 
«утрата духовного идеала всегда становится 
угрозой существования нации» [2, с. 49].
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ПРИМЕЧАНИЯ

1 Так, об одном из героев первой оперы 
композитора «Адельсон и Сальвини» (1825) не-
коем Страли говорится, что он заклятый враг и 
политический соперник шотландского графа 
Адельсона. А Алаида, главная героиня «Чуже-
странки» (1829), оказывается изгнанной коро-
левой (без указания страны, где она правила).

2 Карбонарии (от ит. carbonari – угольщики) 
– представители тайных политических орга-
низаций, сложившихся в 1808–1809 гг. на юге 
Италии (Калабрия, Абруцци). Их целью было 
достижение государственной независимости, 
объединения страны и социального равенства 
через либерально-демократические реформы. 
Общества карбонариев имели черты рели-
гиозной секты, близкие движению масонов: 
беспрекословное подчинение руководителям, 
процедура вступления в общество с ритуала-
ми, связанными с определёнными психологи-
ческими испытаниями. В организацию входи-
ли представители широкого круга населения: 
ремесленники и торговцы, аристократы и во-
енные, многочисленный слой интеллигенции: 
поэты Дж. Байрон, Ч. Россетти, Дж. Берше,  
С. Пеллико. В первой трети XIX века общество 
карбонариев охватило весь Аппенинский по-
луостров.

3 Догматика и иерархия официальной ан-
гликанской церкви представляли собой некий 
компромисс между католичеством и проте-
стантством. Главой церкви являлся король; её 
властная организация ко времени правления 
Карла I была сильно политизирована, еписко-
пы занимали одновременно и государственные 
должности. Поэтому власть короля и админи-
стративное устройство были неразрывно свя-
заны с англиканской верой. Чтобы подорвать 
авторитет Карла, парламенту требовалось за-
ручиться поддержкой в среде пуритан, движе-
ние которых неуклонно возрастало, главным 
образом, в Шотландии. Сторонники рево-
люции умело использовали их недовольство 
реформами внутри официальной церкви, 
которые были для них недостаточными и осто-
рожными. Короля обвиняли в тайной симпа-
тии к католикам и диктаторской политике в 
религиозной сфере, поскольку его жена – Ген-
риетта Мария – была убеждённой католичкой. 

4 Ибо все члены клана Капулетти, за ис-
ключением романтического образа Тибальта, 
представляют собой собирательный образ ге-
роев, которые закостенели в своей ненависти и 
злобе. Ромео предстаёт миротворцем в поли-
тическом противостоянии гвельфов (Капулет-
ти) и гиббелинов (Монтекки).
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В статье рассматривается опера В. Бел-
лини «Пуритане» с точки зрения закономер-
ностей исторического театра, которые были 
определены в трудах французских (В. Гюго, 
А. Стендаля) и итальянских романтиков  
(А. Мандзони и Дж. Берше). В драматургиче-
ских процессах оперы прослеживается также 
воздействие исторической концепции В. Скот-
та. В основе либретто лежат подлинные исто-
рические события, происходившие во время 
английской революции в середине XVII века. 
Двигателем действия являются социальные и 
религиозные конфликты – раскол между сто-
ронниками англиканской церкви в окруже-
нии монарха и пуританами, утверждавших 
идеалы демократического централизма, кото-
рые проецируются на психологические кон-
фликты главных персонажей, символический 
уровень драматургии и корреспондируют с 
современным Беллини движением Рисорджи-

менто за свободу и независимость страны. Вре-
менные и пространственные координаты (XVI 
и XIX века, Шотландия и Италия) отображены 
в вокальных характеристиках главных геро-
ев (Артура, Эльвиры, Ричарда, Генриетты) и 
симфонических процессах. В драматургии гла-
венствует принцип накопления конфликтных 
взаимодействий от начала к концу сочинения. 
Героико-патриотическая концепция оперы 
воплощает взгляды композитора на будущее 
своей страны, его идеал национального героя. 
Автор считает, что термин «мелодрама», уко-
ренившийся в музыкознании по отношению к 
историческим операм Беллини, противоречит 
сущности художественных процессов в музы-
кальном театре Беллини. Назрела необходи-
мость формирования объективной оценки 
этих сочинений.
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HISTORICAL ASPECTS OF DRAMATURGY
IN V. BELLINI`S OPERA «THE PURITANS»

The article discusses the opera  «Puritans» by 
V. Bellini from the point of view of the regularities 
of the historical theater, which were defined in 
the works of French (V. Hugo, A. Stendhal) and 
Italian romantics (A. Manzoni and J. Bersche). In 
the dramatic processes of the opera, the influence 
of the historical concept of W. Scott is also traced. 
The libretto is based on genuine historical events 
that took place during the English revolution in 
the middle of the seventeenth century. The action 
is driven by social and religious conflicts – a split 
between the supporters of the Anglican Church, 
surrounded by the monarch and the Puritans, 
who asserted the ideals of democratic centralism, 
which are projected onto the psychological 
conflicts of the main characters, the symbolic level 
of drama, and correspond with the Risorgimento 
movement for freedom and independence of the 

country. The temporal and spatial coordinates 
(16th and 19th centuries, Scotland and Italy) are 
displayed in the vocal characteristics of the main 
characters (Arthur, Elvira, Richard, Henriette) 
and symphonic processes. In drama, the principle 
of accumulation of conflicting interactions 
prevails from the beginning to the end of the 
composition. The heroic-patriotic concept of the 
opera embodies the composer’s views on the 
future of his country, his ideal of a national hero. 
The author believes that the term “melodrama”, 
rooted in musicology in relation to the historical 
operas of Bellini, contradicts the essence of the 
artistic processes in the Bellini`s musical theatre. 
There is a need to form an objective assessment of 
these works. 

Key words: historical theater, chronicle, faith, 
freedom, concept.
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ПРОБЛЕМЫ ПОДСТРОЧНОГО ПЕРЕВОДА
ОПЕРНЫХ ЛИБРЕТТО НА ИТАЛЬЯНСКОМ ЯЗЫКЕ

В данной статье рассматриваются линг-
вистические трудности подстрочного 
перевода оперных либретто на ита-

льянском языке. Проблема заключается в том, 
что поэтический художественный перевод тек-
ста оперы или любого другого вокального про-
изведения часто значительно отличается от 
текста оригинала в силу того, что невозможно 
точно перевести в рифму его содержание, в том 
числе и по причине различия грамматических 
структур языков. В дополнение к этому, пере-
водчику необходимо решить некоторые музы-
кальные задачи, например, уложить переведён-
ный текст в определенное количество тактов, 
соблюдая «эквиритмичность и совпадение 
окончаний текстовых и музыкальных фраз» [1,  
с. 425].  

К сожалению, многие художественные пе-
реводы существенно искажают оригинальные 
тексты. «Мало кто из переводчиков оперных 
либретто в равной мере обладает поэтическим 
и музыкальным талантом, безупречно владе-
ет языком оригинала, знанием исторических 
и культурных особенностей и традиций, со-
путствовавших появлению оперы. Мало кто 
свободен от честолюбивого стремления “улуч-
шить” оригинальный текст», – отмечает специ-
алист в области перевода либретто доцент во-
кальной кафедры Института музыки, театра 
и хореографии РГПУ имени А. И. Герцена  
Д. А. Митрофанова [3, с. 120]. Любой перевод, 
даже самый удачный, не может не нарушать 
это единство музыки и слова. Д. А. Митрофа-
нова исполнение оперы на языке оригинала 
без знания подстрочника считает невозмож-
ным [2, с. 104]. 

Лексической особенностью либретто  
итальянских опер является наличие в них уста-
ревших и книжных слов. Известный итальян-
ский педагог вокала Вито Мария Брунетти от-
мечает, что ему часто приходится спорить со 
своими учениками-соотечественниками по по-
воду редких слов из оперных арий. Примера-
ми подобных слов служат: serto – венок, венец 
или корона, в современном языке corona; vanni 
– крылья, в современном языке ali; sembiante – 

внешний вид или облик, в современном языке 
aspetto или volto; stral – стрела, в современном 
языке freccia и т. п. Таких примеров можно 
привести множество. 

Наряду с упомянутыми словами для опер-
ных либретто характерно присутствие устарев-
ших глагольных форм, например: veggio, veggo 
– вижу (в современном итальянском vedo); 
debbo, deggio – я должен (в современном языке 
devo); vo – я иду (в современном языке vado); fia 
– будет (в современном языке sarà) и т. п.	

Ещё одной особенностью текстов опер, на-
писанных в XVII-XVIII веках, является наличие 
в них переходных форм от латыни к итальян-
скому языку. Примерами таких переходных 
форм служат: meco, teco, seco – со мной, с тобой, 
с собой (на латыни mecum, tecum, secum, а в со-
временном языке con me, con te и con sé соотве-
ственно); huomo – человек, мужчина (uomo), hora 
– час, сейчас (ora), havere – иметь (avere). Отмеча-
ется и удельный вес диалектизмов, в настоящее 
время редко употребляемых в итальянском 
языке, и, следовательно, малознакомых боль-
шинству его носителей. 

Стоит отметить, что общенациональный 
итальянский язык сложился лишь к середине 
XIX века, и в немалой степени этому поспособ-
ствовала опера. До этого времени множество 
различных государств, мелких княжеств и рес- 
публик соседствовали на территории совре-
менной Италии, и в каждой её области гово-
рили на своем диалекте. В опере же пели на 
итальянском языке. Как пишет составитель 
сборника «Один голос в тишине: 550 знамени-
тых цитат из итальянских опер» Э. Решиньо: 
«В Италии, ещё далёкой от политического 
единства, музыкальный театр является не толь-
ко самым важным общественным местом, но 
и его язык, распространяемый посредством 
слушания и чтения, <…> служит неким видом 
“общего языка” для всей территории полу-
острова. В Венеции все говорят на диалекте, 
но в опере, за редким исключением, говорят 
на итальянском, то же относится к Турину и 
Палермо, Больцано, Болонье и Риму. Анало-
гичное происходит в Неаполе: король и весь 
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двор используют неаполитанский диалект, но 
в опере поют на итальянском» [5, c. 15]. Одна-
ко либреттисты, являясь уроженцами разных 
областей Италии, невольно или намеренно, 
с целью создания местного колорита, иногда 
включали в оперный текст диалектные слова, 
например: cammisa – рубашка на сицилийском 
диалекте («Сельская честь» Масканьи), anco – 
ещё, cheto – тихий, спокойный на тосканском ди-
алекте  («Сомнамбула» Беллини) и т. д.

Многие слова в тексте оперного либретто 
часто существуют в двух, трёх и даже четырёх 
вариантах: полном, изменённом и редуциро-
ванном. Например, можно встретить слово 
«сердце» в форме: cuore, cuor, core и cor; слово 
«молодой» в форме giovane и giovin/giovine, сло-
во «одинаковый» в форме eguale, egual и uguale, 
ugual. Часто встречаются существительные или 
глаголы в личных формах с редуцированными 
конечными гласными а, о, е: preghier (preghiera) – 
молитва, man (mano) – кисть руки, dicon (dicono) 
– говорят, vuol (vuole) – хочет; а также глаголы в 
неопределённой форме без конечного е: favellar 
(favellare) – говорить, рассказывать. Удаление 
конечного гласного, а иногда и целого слога ча-
сто происходит в угоду рифме или музыкаль-
ному ритму: signor вместо signore – господин, fan 
вместо fanno – делают. Иногда выпадает глас-
ная в середине слова, что также связано с рит-
микой итальянского стиха: spirto вместо spirito 
– дух; morrò вместо morirò – я умру. В формах 
первого и третьего лица единственного числа 
и третьего лица множественного числа про-
шедшего несовершенного времени (Imperfetto) 
в окончаниях глаголов часто выпадает буква v. 
Примером тому может служить фраза из арии 
Каварадосси из оперы «Тоска»:  Stridea l’uscio 
dell’orto <…> mi cadea tra le braccia – Скрипела ка-
литка сада <…> падала в мои объятья. 

В текстах опер, особенно тех, что написаны 
до середины XIX века, прямое местоимение- 
дополнение lo (его, это) часто можно встретить 
в формах ‘l или il, а личное местоимение egli 
(он) – в форме ei или ’ei.

Грамматической особенностью языка опер 
является нетипичное для норм современной 
грамматики итальянского языка место прямых 
и косвенных местоимений и возвратных ча-
стиц. В современном итальянском языке поло-
жение местоимений-дополнений и возвратных 
частиц по отношению к глаголу таково: пре-
позиция к глаголу в изъявительном, условном 
(Condizionale) и сослагательном (Congiuntivo) 
наклонениях, а также в третьем лице повели-
тельного наклонения, но примыкание к концу 
глагольной формы в случае, когда глагол упо-
треблён в инфинитиве, в форме деепричастия 

или во втором и первом лице повелительного 
наклонения. В поэтическом же языке и в опер-
ных либретто можно часто обнаружить место-
имения и возвратные частицы в нетипичной 
позиции. Например, scolorissi – «побледнела» 
вместо si scolorì, traròtti – «унесу тебя» вместо ti 
trarrò и т. п. Авторы либретто прибегали к это-
му приёму для того, чтобы основное ударение 
стиха не падало на местоимение, а также что-
бы «придать стиху большую музыкальность» 
[4, c. 20].

В итальянском языке XVIII века очень ча-
сто можно найти прямое местоимение-до-
полнение перед формой повелительного на-
клонения первого и второго лица. Выше уже 
отмечалось, что в современном языке такие ме-
стоимения находятся в постпозиции и пишут-
ся слитно. Подтверждением может служить 
мнение Паолы Джери, которая пишет: «Начи-
ная с Метастазио (с 1700 г.) до конца XVIII века 
эта особенная конструкция становится почти 
“обязательной” в начале стиха, и именно она 
является настолько характерной чертой поэ-
зии либретто, что её обычно называют “траги-
ческим императивом”. Если же повелительное 
наклонение с местоимением-дополнением не 
находилось в начале стиха, местоимение обыч-
но шло после глагола, согласно обычному пра-
вилу» [4, c. 149]. В качестве примера приведём 
реплику Адальджизы из II сцены I действия 
оперы «Норма»: Mi lascia, scostati – Оставь 
меня, удались… Жирным шрифтом здесь вы-
делено местоимение-дополнение и возвратная 
частица. 

Ещё одна грамматическая особенность 
языка опер, создаваемых вплоть до конца XIX 
века, – использование окончания -va вместо -vo 
в первом лице единственного числа прошед-
шего несовершенного времени: vedeva вместо 
vedevo – я видел или видела (такое же написание 
имела форма третьего лица единственного чис-
ла). Использование в данном времени оконча-
ния о в первом лице единственного числа реза-
ло слух людям высшего общества и «считалось 
признаком невысокой культуры» [4, c. 130].

Синтаксической особенностью языка ита-
льянских оперных либретто и поэтической 
речи в целом является нарушение порядка 
слов. Нормированный порядок слов итальян-
ского повествовательного предложения – пря-
мой, где на первом месте стоит подлежащее, 
если оно имеется, затем идет сказуемое и вто-
ростепенные члены предложения. 

Рассмотрим фразу из I акта оперы Винчен-
цо Беллини «Cомнамбула»: Giungerà di nozze il 
dì. – Придёт свадьбы день. В данном примере ска-
зуемое giungerà предшествует подлежащему il 



47

Проблемы музыкального театра

dì, что идёт в разрез с прямым порядком слов 
в повествовательном предложении, а опреде-
ление «свадебный» (di nozze) предшествует су-
ществительному, что не типично для итальян-
ского языка. Согласно нормам итальянского 
языка, место прилагательного или определе-
ния – после определяемого слова. Несмотря 
на нарушение порядка слов и присутствие 
устаревшего слова dì, перевести предложение 
достаточно просто. Более сложным примером 
является реплика Радамеса из II сцены I дей-
ствия оперы «Аида» Верди: 

Nume, che duce ed arbitro 
Бог, предводитель и судия
Sei d’ogni umana guerra,
Ты всех людских войн,
Proteggi tu, difendi
Сохрани, защити
D’Egitto il sacro suol.
Египта священную землю.
Порядок слов в данном предложении также 

нарушен. По нормам итальянского синтаксиса 
предложение должно иметь следующий вид: 
Nume, che sei duce ed arbitro d’ogni guerra umana, tu 
proteggi, difendi il sacro suol d’Egitto.

Следующий пример из оперы «Альцеста» 
К. В. Глюка, либретто Р. Де Кальцабиджи:

O Apollo immortal! del tuo sguardo lo stral
Penetrar d’ogni cor sa la più oscura piega...
О Бессмертный Аполлон! твоего взгляда  
стрела
Проникнуть может в каждого сердца самый 
тёмный уголок…
Правильный порядок слов данной фразы 

должен быть следующим: O Apollo immortal! Lo 
stral del tuo sguardo sa penetrar la piega più oscura 
d’ogni cor... Во фразе присутствуют устаревшие 
поэтические слова, а именно cor (сердце)  и  
stral (стрела).

Нестандартный порядок слов, как уже от-
мечалось выше, характерен для художествен-
ного стиля речи в целом, и в этом итальянский 
язык ближе к русскому по сравнению с други-
ми западноевропейскими языками, где поря-
док слов более строгий и нормированный. Для 
правильного перевода фраз с нарушенным по-
рядком слов важно сначала найти и перевести 
подлежащее и сказуемое, а затем остальные 
члены предложения. При этом следует пом-
нить, что в итальянском языке подлежащее, 
выраженное местоимением, часто опускается. 
Обстоятельство времени и места может стоять 
в середине предложения, что не типично для 
нормированного порядка слов, а определение 
может не находиться рядом с определяемым 

словом, поэтому следует обращать внимание 
на грамматическое согласование, т. е. на согла-
сование по роду и числу.

Отдельное слово надо сказать об образ-
ности текстов либретто. Образность является 
неотъемлемой и определяющей чертой худо-
жественного, и особенно поэтического текста. 
В оперных либретто при описании внешно-
сти возлюбленной часто используются такие 
образные средства, как метафора и синекдо-
ха. Для описания волос – i fiumi  (букв. реки),  
i serpentelli (букв. змейки); для описания глаз – 
i soli  (букв. солнца), i lumi, i luci (букв. свет, огни), 
i cigli (букв. ресницы). Любовное чувство часто 
сравнивается с огнём il fuoco, il foco, пламенем 
la fiamma и жаром la febbre. Нередко использу-
ются и образные сравнения: Un vulcano la mia 
mente già comincia a diventar – Вулканом мой ра- 
зум уж начинает становиться (слова Фигаро из 
дуэта с графом Альмавивой из IV сцены I акта 
«Севильского цирюльника» Россини). Герой 
сравнивает свой изобретательный ум, фонта-
нирующий идеями, с вулканом, извергающим 
лаву. 

Во II акте оперы «Орфей» Клаудио Монте-
верди Посланница, сообщая Орфею о смерти 
его любимой Эвридики, говорит: 

Scolorissi il bel viso e nei suoi lumi – Побле-
днело прекрасное лицо, и в её глазах
Sparir que’ lampi, ond’ella al Sol fea scorno – 
Исчезли те молнии, которыми Солнце она 
превосходила.  
Здесь либреттист сравнивает глаза Эвриди-

ки с лучами света, которые сияли, как молнии, 
и были ярче Солнца. 

Видя состояние Орфея, Посланница сокру-
шается, сравнивая свой язык с острым ножом, 
который смертельно ранил душу Орфея, уз-
навшего о смерти Эвридики.

Ma io ch’in questa lingua
Но я, которая на этом языке
Ho portato il coltello
Принесла нож,
C’ha svenata d’Orfeo
Который вскрыл вены Орфея 
l’anima amante…
любящей душе … 
Эти примеры лишь малая толика того 

огромного пласта образности, который можно 
обнаружить в оперных либретто. Перевод ме-
тафор и синекдох требует особого внимания и 
профессионального подхода к процессу поис-
ка правильных эквивалентов.

Из приведённого анализа становится ясно, 
что перевод либретто – очень сложный про-



48

Проблемы музыкального театра

цесс, требующий особых знаний и большого 
практического опыта. Переводу должна пред-
шествовать кропотливая работа по сбору фак-
тов относительно истории создания оперы, 
композиторе, либреттисте, возможном лите-
ратурном источнике сюжета и т. п. 

В свою очередь, обращаясь к поэтическому 
переводу, музыковеду-исследователю необхо-
димо учитывать определённую степень иска-
жения оригинального текста в угоду зрителю, 
требующему адекватных языковых эквивален-
тов, зарифмованных с учётом правил музы-
кальной формы.
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ПРОБЛЕМЫ ПОДСТРОЧНОГО ПЕРЕВОДА
ОПЕРНЫХ ЛИБРЕТТО НА ИТАЛЬЯНСКОМ ЯЗЫКЕ

В статье обосновывается важность и акту-
альность работы с подстрочным переводом в 
связи с современной тенденцией исполнения 
опер на языке оригинала. Автор рассматри-
вает лингвистические характеристики либрет-
то опер на итальянском языке, особо выделяя 
лексические, грамматические и синтаксиче-
ские особенности. Характерные черты опер-
ных либретто анализируются на фоне исто-
рических процессов развития итальянского 

языка. Статья содержит фрагменты литератур-
ных текстов с подстрочным переводом. Автор 
обращает внимание на языковые трудности и 
«подводные камни», с которыми может стол-
кнуться переводчик или исполнитель. Особое 
внимание уделяется анализу образности по-
этического языка оперных либретто. Автор 
подчёркивает, что переводческая деятельность 
требует специальных знаний и практического 
опыта, поскольку сопряжена с большой пред-
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варительной подготовкой, включающей сбор 
обширной информации по истории создания 
оперы, композиторе, либреттисте, возмож-
ном литературном источнике сюжета. С точки 
зрения автора статьи такой подход позволяет  
сформировать правильное представление об 

историческом контексте оперного произведе-
ния, обусловливающем специфику перевода.

Ключевые слова: итальянская опера, либрет-
то, итальянский язык, подстрочный перевод, 
проблемы перевода.

THE PROBLEMS OF THE WORD FOR WORD TRANSLATION 
OF THE ITALIAN OPERATIC LIBRETTOS

The article substantiates the importance 
and relevance of work with the word for word 
translation in connection with the current trend 
of performing operas in the original language. 
The author considers the linguistic characteristics 
of the libretto of operas in the Italian language, 
highlighting the lexical, grammatical and syntactic 
features. The characteristic features of opera 
libretto are analyzed against the background of 
the historical processes of development of the 
Italian language. The article contains fragments of 
literary texts with the word for word translation. 
The author draws attention to language difficulties 
and «pitfalls» that a translator or performer may 
encounter. Special attention is paid to the analysis 

of the figurativeness of the poetic language of 
opera librettos. The author emphasizes that 
translation activities require special knowledge 
and practical experience, as it involves a lot of 
preliminary preparation, including the collection 
of extensive information on the history of the 
opera, the composer, librettist, a possible literary 
source of the plot. From the point of view of the 
author of the article, this approach allows one 
to form a correct understanding of the historical 
context of the opera work, which determines the 
specificity of the translation.

Key Words: Italian opera, libretto, the Italian 
language, word for word translation, translation 
problems.
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КАМЕРНО-АНСАМБЛЕВЫЕ СОНАТЫ Ф. ШУБЕРТА
В РЕПЕРТУАРЕ СОВРЕМЕННОГО СКРИПАЧА:

ПРОБЛЕМЫ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ИНТЕРПРЕТАЦИИ

Жанру сонаты для скрипки и фортепиа-
но, как отмечают современные исследователи, 
принадлежит весьма существенное место в ка-
мерно-инструментальном наследии Ф. Шубер-
та: «...все оригинальные шубертовские сонаты, 
представленные в скрипичном репертуаре, 
непосредственно связаны с истоками продук-
тивных творческих исканий великого роман-
тика, с его композиторским самоопределени-
ем. Именно скрипичные, а не фортепианные 
сонатные циклы ознаменовали для Ф. Шуберта 
профессиональное овладение соответствую-
щим жанром», в равной мере предопределив 
многообразие индивидуальных «диалогов» с 
классической традицией в указанной сфере [2, 
c. 8–9]. Неоспоримые художественные досто-
инства, наряду с обширным «эвристическим 
потенциалом», содержащимся в шубертов-
ских скрипичных сонатах, предопределили 
значительный интерес к этим циклам со сто-
роны крупнейших музыкантов ХХ столетия и 
множественность исполнительских трактовок 
названных циклов, вплоть до увлекательных 
профессиональных «дискуссий» о путях интер-
претаторского воплощения отдельных сонат.

Три сонаты (сонатины) op. post. 137, дати-
руемые 1816 годом (D-dur, D 384; a-moll, D 385; 
g-moll, D 408), порой характеризуются специ-
алистами как преимущественно «дидактиче-
ские» опусы: «...облегчённый склад письма этих 
произведений... явно свидетельствует о том, что 
они предназначались для музыкантов с доволь-
но скромными исполнительскими возможно-
стями»; «технически относительно несложные 
сочинения, “Сонатины” op. 137 позволяют на 
раннем этапе обучения познакомить учащего-
ся с оригинальной шубертовской трактовкой 

скрипки... и с типичными приёмами смычково-
го исполнительства начала XIX века»; «эти сона-
тины, безусловно, отмечены печатью индивиду-
альности великого Шуберта, но представляются 
более камерными, не столь ярко запечатлева-
ющими высшие достижения композитора»,  
и т. д. (см.: [1, c. 299; 10, с. 95; 12, с. 53]).

Между тем, углублённое изучение выше-
названных циклов позволяет выявить целый 
ряд исполнительских проблем, едва ли под-
дающихся вполне успешному разрешению 
малоопытными «музыкантами с довольно 
скромными... возможностями». Прежде всего, 
речь идёт о новаторстве в сфере музыкальной 
драматургии сонатного цикла, подразумеваю-
щем «...малую конфликтность образов и на 
грани частей, и внутри них, что не свойственно 
ансамблям Моцарта и Бетховена. <…> Экспо-
нирование тематизма, созерцательность пре-
валируют над действием... причём в процес-
се подобного созерцания существенную роль 
приобретают темброво-фактурное, жанровое 
варьирование тем, вариабельность интонаци-
онного развития» [7, c. 152–153]. Отмеченная 
тенденция закономерно сопровождается фор-
мированием «...новых контрастных соотноше-
ний в пределах лирической образной сферы... 
и видоизменением внутренней структуры со-
натного allegro. Здесь отсутствуют динамичные 
разработочные разделы и контрастные связую-
щие построения, “акцентированные” тональ-
ные противопоставления, типичные для сонат 
позднеклассической эпохи. <…> При помощи 
гибких видоизменений мелодии и красочного 
гармонического варьирования композитор до-
стигает неисчерпаемого разнообразия в показе 
однотипного или повторяющегося материала. 

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО
MUSIC EDUCATION

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11008
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<…> Изысканная светотеневая игра мажора и 
минора, яркие модуляции способствуют соз-
данию интимной лирической атмосферы, кри-
сталлизации образов, отличающихся особой 
психологической утончённостью» [8, с. 44–45]. 
Иными словами, современному интерпрета-
тору скрипичных сонат Ф. Шуберта надлежит 
выявить нетривиальные пути развёртывания 
«звуковой формы», дистанцируясь от «обще-
принятых» исполнительских стереотипов.

Другая проблема, заслуживающая специ-
ального рассмотрения, напрямую вытекает из 
упомянутой выше. Претворяя в условиях ка-
мерно-ансамблевого жанра композиционные 
принципы вокальной музыки, Ф. Шуберт по-
следовательно утверждает «...песенно-вокаль-
ную основу мелодики. Это не возвышенная 
вокально-инструментальная кантилена клас-
сиков, но именно песенность городского быта 
с ярко очерченными интонациями <…>. По 
сути, в шубертовских ансамблях всё поётся: и 
главные, и побочные темы, и музыка финаль-
ных allegri. Таким образом, происходит пре-
ломление традиций жанра вокального дуэта, 
типичного для... традиций бытового музици-
рования» ([7, c. 152]; ср. [11, c. 195]). Указанный 
принцип «дуэтного изложения» предопреде-
ляет необходимость целенаправленной и тща-
тельной исполнительской работы над «едино-
образным и обновляющимся» тематическим 
материалом – речь идёт о наглядно воплоща-
емой «...дифференцированной нюансировке, 
замечательном богатстве колористических 
приёмов и гармонических “вариаций”, особо 
чутком отношении к многогранности испол-
нительской фразировки, звукоизвлечения и 
туше» [8, c. 49].

Убедительным подтверждением этого ме-
тодического «тезиса» является интерпретация 
Сонаты a-moll, принадлежащая В. Спивакову 
(и зафиксированная в грамзаписи). Как отме-
чает Г. Шохман, в исполнении данного шубер-
товского опуса с максимальной яркостью пред-
стают слушателю «наиболее привлекательные 
черты... игры» В. Спивакова – «органичность 
и непринуждённость... музыкальной речи», 
особая, «почти речевая выразительность» пас-
сажей, «виртуознейшая артикуляция» (вызы-
вающая наглядно-зримые ассоциации с «бес-
конечным смычком» в главной партии финала 
или с «разящей рапирой» в его кульминаци-
онном эпизоде). Квинтэссенцией же данно-
го исполнения выступает «блистательное во-
площение... непритязательной шубертовской 
мелодии – олицетворения естественности в 
музыке», вдохновляемого «стихией непосред-

ственного чувства» и «благородной чувстви-
тельности» [13, c. 23]. Особой «распевностью» 
и «вокальвесомостью» характеризуется также 
интерпретация Сонаты D-dur, предложенная 
О. Каганом и последовательно оттеняющая 
«романтические» черты данного цикла – в кон-
трастной соотнесённости с «раннеклассически-
ми» (см.: [6, c. 235; 2, с. 8–10]).

Соната (Дуэт) A-dur, op. post. 162 (D 574, 
1817) в исследовательской литературе харак-
теризуется неоднозначно. Порой высказыва-
ются мнения о недостаточной художественной 
завершённости данного цикла, «...явно прои-
грывающего в убедительности, вопреки тому, 
что мысль автора “Дуэта” возмужала, а почерк 
окреп. Это достаточно ощутимо дает о себе 
знать и в первой части, и в финале произведе-
ния... отмеченном и композиторской увлечён-
ностью, и целеустремлённым воплощением 
замысла» [1, c. 299–300]. Наряду с этим, встре-
чаются и диаметрально противоположные 
оценки упомянутого цикла как весьма яркого 
образца «большой сонаты», в известной мере 
перекликающегося с аналогичными опусами 
Л. Бетховена (прежде всего, с Десятой сонатой 
G-dur, op. 96). Помимо гибкого использования 
в скрипичной партии некоторых элементов 
виртуозной техники, здесь подразумевается 
«...своеобразное понимание творческих пер-
спектив развития камерного жанра, сконцен-
трированных в бетховенской сонате. Ф. Шу-
берт не случайно выбирает для своей Сонаты 
“лучезарную” тональность A-dur, чаще всего 
связанную в его сочинениях с просветлённы-
ми, гармоничными, лишёнными какого-либо 
душевного надлома состояниями. Участники 
ансамбля ведут непрерывающийся увлека-
тельный диалог, лишь изредка оттеняемый ла-
коничными soli. В цикле доминирует типично 
шубертовская неспешность, созерцательность, 
“пространность” лирического высказывания», 
и т. д. [2, c. 10].

Как нам представляется, отмеченное мно-
гообразие художественных истолкований Со-
наты закономерно порождает сходные «оппо-
зиции» в сфере исполнительства. Например, 
знаменитая (и признаваемая многими специа-
листами едва ли не лучшей в ХХ столетии – см.: 
[12, c. 53]) грамзапись данного цикла, осущест-
влённая Ф. Крейслером и С. Рахманиновым, «...
словно излучает свет, радость, счастье и обая-
ние. Удивительный объём и теплота звучания, 
присущие Крейслеру, буквально согревают 
сердца слушателей» [9, c. 464]. Подлинной «лу-
чезарностью» пронизана и «моцартианская» 
трактовка, запечатлённая в записи О. Каганом 
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и С. Рихтером (см.: [6, c. 122, 376]). Между тем, 
заслуживает внимания и подчеркнуто «спор-
ная» интерпретация указанного цикла, при-
надлежащая Г. Кремеру и в определённой мере 
воссоздающая образно-эмоциональную атмос-
феру «незавершённости», даже «неблагополу-
чия» или «дискомфорта». Сам интерпретатор 
полагал возможным трактовать камерно-ан-
самблевые опусы Ф. Шуберта как «драмати-
ческие», приближая тем самым «интимные 
откровения» и «божественные длинноты» ве-
ликого романтика к особенностям сегодняш-
него восприятия. Отдельные черты шубертов-
ского стиля, утверждал Г. Кремер, «...выходят 
за рамки своего времени и тогдашнего понятия 
“камерная” (читай – “уютная”) музыка». Вот 
почему «присущая... Кремеру манера интони-
рования шубертовского мелоса с обострением 
его ритмического контура выглядела порой 
откровенно тенденциозной, – констатирует  
В. Юзефович. – Понять её, принять можно было, 
исходя разве что из восприятия определённой 
концертной программы скрипача в целом  
(к примеру, умышленно-“провокационного” 
сопоставления с опусами А. Шнитке, А. Пяр-
та и других представителей “советского аван- 
гарда”. – З. А.)», подразумевавшей формиро-
вание весьма протяжённых и парадоксальных 
исторических параллелей, «странных сближе-
ний» и т. д. Этот подход, заведомо гранича- 
щий с «неприемлемой экстравагантностью»  
(Д. Ойстрах), представляется ныне по-свое-
му плодотворным. Намеренно отказываясь 
от исполнительских стереотипов и клише, 
пребывая, по словам Г. Кремера, в упорном 
и неустанном поиске «собственного “ключа” 
к воссоздаваемой партитуре», вдумчивый му-
зыкант-интерпретатор достигает уникального 
единства «проникновенности в (шубертовскую. 
– З. А.) сферу созерцательного» и присущей 
нашему времени чрезвычайной «интенсивно-
сти музыкального переживания» [3, c. 43].

Особого упоминания заслуживает про-
славленная Соната a-moll, D 821 «Arpeggione», 
фигурирующая ныне в репертуаре скрипачей, 
альтистов и виолончелистов. Как известно,  
с момента первой публикации этого замеча-
тельного произведения, осуществленной вен-
ским издательством И. П. Готтхарда в 1871 году 
и снабженной двумя вариантами сольной пар-
тии (для виолончели и для скрипки – см.: [14, 
S. 517]), в профессиональной среде не утихают 
дискуссии относительно гипотетического ва-
рианта исполнения, который можно было бы 
признать адекватным весьма своеобразному 
художественному замыслу композитора. (Ис-

следователи отмечают, что указанная Соната 
была адресована довольно ограниченному кру-
гу венских музыкантов, стремившихся попу-
ляризировать новоизобретенный инструмент 
арпеджион – «своего рода смычковую [ше-
стиструнную. – З. А.] гитару», в конструктив-
ном плане родственную семейству «старинных 
виол» [1, c. 300] и вышедшую из употребления 
ещё до окончания XIX века.) 

К примеру, видный отечественный альтист 
М. Кугель, размышляя о «неземной красоте 
этой музыки и её драматическом подтексте, 
гениально переданном интонационными и 
динамическими средствами...», утверждал, 
что «...инструмент арпеджион был выбран для 
неё [Сонаты. – З. А.] не случайно. Звучащий бо-
лее темно, нежно и печально, чем яркие и тор-
жественные скрипка и виолончель, он как нельзя 
лучше передавал скрытую идею композитора». 
По мнению М. Кугеля, в указанном цикле «...
всё взаимосвязано – инструмент и характер му-
зыки, продуманность динамических оттенков 
до мельчайших деталей и регистр, практиче-
ски нигде не выходящий за пределы грудного 
звучания человеческого голоса (некоторые ре-
дакции ошибочно уводят альт в высокий скрипич-
ный регистр)... (курсив мой. – З. А.)» [3, c. 36].

Иной точки зрения придерживались выда-
ющиеся музыканты ХХ века – скрипачи Галина 
Баринова и Дмитрий Цыганов. В интерпрета-
ции Г. Бариновой, судя по откликам рецен-
зентов, Соната «Arpeggione» приобрела «...
новые, обаятельные черты: не потеряв теплоты 
и задушевности, музыка стала как-то светлее, 
полётнее. Слушателям запомнились задушев-
ное звучание скрипки в Адажио, динамичный 
подход к кульминации в разработке Аллегро, 
танцевальность финала, в котором жанро-
вая сочность органично сочеталась с мягким 
лиризмом» [5, c. 241]. Трактовка упомянуто-
го цикла, предложенная Д. Цыгановым (и в 
дальнейшем, как известно, нашедшая отраже-
ние в исполнительской редакции скрипичной 
партии для отечественного издания Сонаты 
«Arpeggione»), отличалась, «...наряду с класси-
ческой завершённостью и отточенностью ин-
струментально-технических приёмов... особой 
мягкостью и одухотворённостью звучания в 
лирических разделах и порывистостью, страст-
ностью патетики в романтически-импульсив-
ных эпизодах...» [12, c. 53].

Подобная многогранность, безусловно, 
сближается с развёрнутой исследовательской 
характеристикой Сонаты, принадлежащей 
авторитетному шубертоведу П. Вульфиусу: 
«Отличительной особенностью этого произ-
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ведения является его непосредственная связь 
с бытовым романсом. Нигде больше... компо-
зитор не соприкасается столь тесно с кругом 
образов, порождённых городским романсом, 
не отдаётся во власть того сочетания задушев-
ности и чувствительности, которое излучает 
это искусство, достигающее покоряющей силы 
воздействия и одновременно близкое к тому, 
чтобы удовлетвориться шаблоном и тривиаль-
ностью. Но Шуберт словно не замечает этой 
опасности <…> он обнажает в заимствованном 
из бытового источника позитивные черты: ис-
кренность, естественность, открытость чувства, 
умножая их воздействие силой присущей ему 
поэтической одухотворённости и художествен-
ной законченности. Непринуждённость выска-
зывания сочетается в Сонате для арпеджионе с 
редким, даже для Шуберта, изяществом, что со-
общает изложению лёгкость, привольность, обе-

регающую композитора от преувеличенной эмо-
циональности (включая трагический пафос. 
– З. А.) и позволяющую ему сохранить в показе 
лирического по преимуществу содержания необ-
ходимую долю объективности (курсив мой. –  
З. А.)» [1, c. 300].

Как видим, шедевры дуэтной литературы – 
сонаты для скрипки и фортепиано, созданные 
великим художником романтической эпохи, 
таят в себе поистине удивительное богатство 
образно-эмоциональных «ипостасей». Совре-
менные музыканты-исполнители, обращаясь к 
этим замечательным произведениям, стремят-
ся не только пополнить свой персональный 
камерно-ансамблевый репертуар, но и достичь 
в собственных интерпретациях подлинно ор-
ганичного сплава утончённого благородства, 
изысканности выражения с «высокой просто-
той» и незамутнённостью чувств.
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КАМЕРНО-АНСАМБЛЕВЫЕ СОНАТЫ Ф. ШУБЕРТА
В РЕПЕРТУАРЕ СОВРЕМЕННОГО СКРИПАЧА:

ПРОБЛЕМЫ ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЙ ИНТЕРПРЕТАЦИИ

Автором данной статьи представлена об-
зорная характеристика камерно-ансамблевых 
инструментальных произведений Ф. Шуберта, 
принадлежащих к жанру сонаты для скрипки 
и фортепиано, фигурирующих в концертном и 

педагогическом репертуаре многих современ-
ных музыкантов. В центре внимания исследо-
вателя – Три сонаты (сонатины) op. post. 137, 
датируемые 1816 годом (D-dur, D 384; a-moll, D 
385; g-moll, D 408), Соната (Дуэт) op. post. 162 
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(A-dur, D 574, 1817) и скрипичная версия Со-
наты «Arpeggione» (a-moll, D 821, 1824). В ста-
тье рассматриваются важнейшие черты стиля, 
присущие указанным ансамблевым сочинени-
ям Ф. Шуберта, их образно-драматургическая 
специфика, композиционные особенности, 
взаимосвязи с исполнительским искусством 
шубертовской эпохи. Помимо этого, исследо-
вателем выявляются наиболее значимые про-
блемы, сопутствующие интерпретаторскому 
воплощению скрипичных сонат Ф. Шуберта, 
освещаются индивидуальные подходы к раз-

решению упомянутых проблем в концертной 
практике второй половины ХХ столетия. На 
протяжении статьи, в частности, характеризу-
ются некоторые исполнительские тенденции, 
репрезентируемые в трактовках выдающихся 
музыкантов Новейшего времени – Ф. Крей-
слера, Д. Цыганова, Г. Бариновой, Г. Кремера,  
В. Спивакова, О. Кагана, М. Кугеля и др.

Ключевые слова: Ф. Шуберт, камерно-ансам-
блевое творчество, жанр сонаты для скрипки и 
фортепиано, исполнительская интерпретация.

CHAMBER ENSEMBLE SONATAS BY F. SCHUBERT
IN THE REPERTOIRE OF A CONTEMPORARY VIOLINIST:

PROBLEMS OF PERFORMING INTERPRETATION

The author of the article represents the review 
description of the chamber ensemble instrumental 
works by F. Schubert belong to the genre of 
sonata for violin and piano. These works appear 
in the concert and educational repertoire of many 
contemporary musicians. There are Three Sonatas 
(Sonatine), Op. post. 137 dated of 1817 (in D Major, 
D 384; A Minor, D 385; G Minor, D 408), and Sonata 
(Duo), Op. post. 162 (in A Major, D 574, 1817), 
and the violin version of «Arpeggione» Sonata 
(a-moll, D 821, 1824) are the focus of researcher’s 
attention. The most important features of the 
style inherent in the named ensemble works by 
F. Schubert, their imagery, and dramaturgy, and 
compositional specificity, and their interactions 
with the performing art of Schubert’s epoch 

are examined in the article. At the same time 
the most essential problems accompanying to 
interpreter’s realization of the violin sonatas 
by F. Schubert are revealed by the researcher. 
She delights some individual approaches to the 
solving of these problems in the second half of the 
20th century concert practice. During the article 
some performing tendencies represented by the 
interpretations of the Newest Time outstanding 
musicians – F. Kreisler, D. Tzyganov, G. Barinova, 
G. Kremer, V. Spivakov, O. Kagan, M. Kugel and 
others – are defined.

Key words: F. Schubert, chamber ensemble 
creative work, genre of sonata for violin and 
piano, performing interpretation.
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С. И. НЕСТЕРОВ
Саратовская государственная консерватория им. Л. В. Собинова

ВАРИАЦИИ ПАГАНИНИ ДЛЯ СКРИПКИ СОЛО 
НА ТЕМУ ИЗ ОПЕРЫ ПАИЗИЕЛЛО «МЕЛЬНИЧИХА»

К моменту появления вариаций в твор-
честве Н. Паганини данный тип му-
зыкальной композиции претерпел 

уже несколько этапов развития: от вариантных 
куплетов в народных песнях в связи с изме-
нением текста, вариаций на песенные темы в 
клавирной музыке У. Бёрда, полифонических 
вариаций basso ostinato на неизменную тему 
баса у Дж. Фрескобальди, А. Кабесона, Г. Пёр-
селла до самостоятельных циклов вариаций и 
частей в этой форме в симфонических, камер-
ных и фортепианных сочинениях Й. Гайдна,  
В. А. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шуберта. 

Предшественниками вариаций для скрип-
ки соло были вариации для камерных дуэтов, 
преимущественно для скрипки и баса. Опре-
делённым этапом в этом контексте стали пас-
сакальи и чаконы Джованни Батиста Витали и 
его сына Томазо Антонио, писавших в основ-
ном для 2-х скрипок и баса continuo. Заметный 
след в развитии жанра сыграла знаменитая 
Чакона для скрипки и баса Витали-сына, опу-
бликованная позднее Ф. Давидом в его «Выс-
шей школе скрипичной игры», а также одна из 
сонат великого А. Корелли, представляющая  
50 вариаций на тему фолии, танца испан-
ско-португальского происхождения, получив-
шего известность в странах Западной Европы 
в виде басовой темы вариаций basso ostinato. 
Ранние фолии представляли собой неистовые 
темпераментные пляски, давшие название тан-
цу – folia (страсть). Но у Корелли и тема, и её 
развитие обрели совершенно другой смысл. 
Возвращаясь в новых вариантах на удержан-
ном басу она приобретает неотвратимо ро-
ковое, драматически напряжённое звучание. 
Композитор динамизирует изложение, ис-
пользуя многообразие виртуозно-технических 
приёмов, скрипичных штрихов. При этом «Ча-
кона» Витали и «Фолия» Корелли написаны 
для скрипки и баса. 

Принцип развития этих сочинений, свя-
занный с накоплением всё новых и новых 
виртуозных приёмов, расширения штрихо-
вой палитры, сохраняется и в последующих 
вариационных циклах. И первым, кто его ис-

пользовал, стал Иоганн Себастьян Бах, в сво-
ей знаменитой Чаконе – собственно сольном 
скрипичном цикле, завершающем его трагиче-
скую Вторую партиту, посвящённую компози-
тором скорбным событиям церковного кален-
даря: шествию на Голгофу, распятию и смерти 
Спасителя. 

Анализ этих 32-х вариаций, синтезиру-
ющих технические возможности и приёмы 
скрипичной и клавирной музыки предшеству-
ющего периода, черты барочного цикла basso 
ostinato, будущих орнаментальных классиче-
ских и жанровых романтических вариаций, 
представлен нами в статье о концепции мета-
цикла шести сонат и партит Баха для скрипки 
соло и рассматривается в наших предыдущих 
публикациях (см. [3] и [4]). 

Впервые принцип скрипичной сольности 
был представлен в этом трагическом опусе в 
своём полном и совершенном блеске. Однако 
следующие вариации для скрипки соло поя-
вились спустя 60 лет только в творчестве заме-
чательного русского скрипача и композитора 
Ивана Хандошкина, который в 80–90-е годы 
XVIII века по примеру Баха, Телемана и Би-
бера объединял циклы вариаций в монумен-
тальные метациклы из шести и даже девяти 
составляющих. Великие скрипачи этого сто-
летия – итальянцы П. Локателли, Ф. Джеми-
ниани, Дж.Тартини, французы Гавиньи, Байи, 
далее П. Роде и любимый скрипач Бетховена 
Р. Крейцер – продолжали создавать вариации 
для скрипки и баса (альта или виолончели), 
для скрипки и клавесина или клавира. 

Паганини  начинает свои опыты в этом 
жанре также с вариаций для дуэтов скрипки и 
фортепиано или скрипки и гитары. Причём в 
первом случае скрипка предстаёт во всём сво-
ём виртуозном блеске, а фортепиано имеет 
больше функцию сопровождения, во втором – 
вариации носят более интимный и камерный 
характер, но фактура инструментов развивает-
ся в равной степени, вносится момент состяза-
тельности. Оба варианта вариационного цикла 
у Паганини содержат элементы концертной 
импровизации1 и фантазии, жанров прелю-
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дии и каприса, например, в трёх циклах на 
темы из опер Россини: Интродукция и вариа-
ции  на тему арии Di tanti palpiti («Сердечный 
трепет») из оперы «Танкред», Интродукция и 
вариации на тему молитвы Моисея из оперы 
«Моисей в Египте», Интродукция и вариации 
на тему «У очага уж не грущу я боле» из опе-
ры «Золушка». Иногда автор трактует их как 
цикл этюдов, словно нанизанных на одну тему, 
как, например, в 60-ти вариациях на тему пес-
ни «Барукаба», где подобно «ХТК» И. С. Баха,  
24 каприсам П. Роде и 24 прелюдиям И. Гум-
меля задействованы 24 тональности. 

Практически все вариации Паганини от-
крываются импозантной, почти театраль-
ной Интродукцией, которая предстаёт в виде 
свободной фантазии и подобно оперной 
увертюре, предвосхищает фактурные, тональ-
но-гармонические, штриховые «события» сле-
дующего за ней экспозиционного изложения 
темы и, собственно, вариаций. Замыкающая 
циклы вариация имеет функцию эпилога и 
коды одновременно. Таким образом, у Пагани-
ни многие вариации содержат черты театраль-
ного (разумеется, оперного) спектакля. При-
родный артистизм великого скрипача находит 
отражение как в художественном процессе со-
чинения, так и в его структуре.

Вариации на тему соло Амаранты «Как 
сердце замирает» из дуэта второго действия 
оперы «Мельничиха» Паизиелло для скрипки 
соло написаны Паганини в 1821 году. В свою 
очередь, Паизиелло заимствовал эту мелодию 
из русского романса того времени, поскольку 
писал оперу, будучи придворным композито-
ром в Петербурге. В тот год Паганини собрал 
в единый цикл свои 24 Каприса, сочинённые 
еще в 1804 году, что сказалось на виртуозной 
составляющей вариаций. Тема «русской» 
мельничихи была своего рода шлягером во 
второй половине XVIII – начале XIX веков. По-
пулярность её была невероятной. Трудно най-
ти композитора, который не обращался бы к 
этой мелодии, создавая на её основе вариации 
или фантазии. Даже Бетховен внёс свою лепту 
в этот процесс. Но, ни он, ни Паганини не зна-
ли, что источником мелодии Паизиелло был 
русский романс. Все эти аналогии-ассимиля-
ции описал А. Майкапар в статье «Бетховен, 
Паизиелло и… русская песня» [2].

Характерен также ещё один факт. В истории 
музыки «Мельничиха» Паизиелло в силу неот-
разимости образа главной героини, которую в 
опере все без исключения персонажи-мужчи-
ны называют «прекрасной», стала порой име-
новаться «Прекрасной мельничихой». Вариа-
ции, написанные на основе ариозо Амаранты 

из её дуэта с бароном Коллорандо, столь же 
часто именуют Вариациями на тему из оперы 
«Прекрасная мельничиха». Это побудило поэ-
тов-романтиков берлинской группы (Хензель, 
Мюллер, Эйхендорф, Рельштаб, Рюккерт) ра-
зыграть театрально-поэтическую игру «Роза, 
мельничиха»2, результатом которой стали два 
цикла, названные «Прекрасная мельничиха»: 
стихотворный – у В. Мюллера, вокальный –  
у Ф. Шуберта. 

В этой связи в литературе и в концер-
тах так зачастую именуется и цикл Пагани-
ни, хотя его оригинальное наименование 
“Introduzione  e  variazioni  in sol maggiore  per 
violino solo sul tema Nel cor più non mi sento 
dalla Molinara di Paisiello  per solo violino”. 

Тема Амаранты из её дуэта с бароном Кол-
лоандром написана в простой двухчастной 
репризной форме, отличается наивной про-
стотой и непритязательностью мелоса в духе 
народной песенности, но с итальянскими во-
кальными микрокаденциями. Плавность ме-
лодических песенных фраз, ритмические и 
фактурные особенности говорят о связях с бар-
каролой (действие происходит на берегу реки 
рядом с мельницей), некоторой танцевально-
стью в партии оркестрового сопровождения за 
счёт изящных форшлагов. Именно так её из-
лагает Бетховен в своём фортепианном цикле 
вариаций, и Дж. Боттезини в вариациях для 
виолончели. В исполнение этой мелодии пе-
вицами в опере привносятся элементы вокаль-
ных каденций в манере колоратуры, что было 
типично для традиций XVIII века, когда сами 
певцы виртуозно импровизировали, исполь-
зуя типовые манеры bel canto. 

Приступая к написанию вариаций на тему 
из «Мельничихи», Паганини будто бы оттал-
кивается от вариаций Бетховена (1804). И это 
не случайно. На протяжении своей жизни Па-
ганини стремился «дотянуться» до масштаба 
личности Бетховена, который был для него 
идеалом композитора. И в своих вариациях 
он полемизирует с ним. Ибо произведение 
Бетховена представляет собой типичный цикл 
классических орнаментальных вариаций с рит-
мическим и фактурным нарастанием от темы к 
концу цикла и с контрастной элегической Чет-
вёртой вариацией, когда мелодия возвращает-
ся к своему основному виду, но в одноименном 
миноре. Поэтому в цикле Бетховена присут-
ствуют два этапа развития как два субцикла: 
от темы к третьей вариации и от четвёртой к 
финальной, наиболее масштабной, кодовой 
вариации, где вновь очерчиваются контуры 
исходной мелодии. За счёт её троекратного 
воспроизведения возникает идея рондально-
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сти, присутствующая в оригинальном соло 
Амаранты у Паизиелло. В его двухчастной ре-
призной форме второй развивающий раздел 
с репризным предложением воспроизводит-
ся дважды с различными вокальными фио-
ритурами, что также намечает рондальность. 
Идея круга присутствует и в трёх этапах дра-
матургических процессов у Паизиелло, и в 
символике этой оперы (круг символизирует 
мельничное колесо и ситуацию свадебного ри-
туала), является мифологемой и у Шуберта в 
его вокальном сочинении. Вторая мифологема 
у Бетховена и Шуберта – волна, что отражено в 
двухфазности динамического нарастания в ва-
риациях Бетховена, в лейткомплексе волны у 
Шуберта. 

Паганини начинает свой цикл с краткой, 
по сравнению с его же циклами на темы «Мои- 
сея» и «Танкреда», Интродукции-увертюры, 
три фазы становления которой намечают ряд 
технических приёмов вариаций. Тактовое чле-
нение в интродукции отсутствует. Это – сплош-
ная импровизация ad libitum. Первая фаза 
– «трельный» поиск тональности в начальном 
трёхтакте с секвенцией D⁶₅ к VI, D⁶₅ – T c фла-
жолетными откликами на струне А и комбини-
рованным спуском arco + pizziccato левой руки 
по ниспадающим гармоническим фигурациям 
тоники. Его повтор «застревает» на ум. DDVII7, 
который начинает интервально прорабаты-
ваться в различных вариантах в метрически 
неопределённой зоне, где его аккордовому из-
ложению вначале в тесном, в затем в широком 
расположении противостоят микропассажи 
хроматически заполненных штрихом двойно-
го стаккато тритонов, акцентные трели вокруг 
звуков E и G в высоком регистре. Второй круг 
этой фазы – арпеджио 32-ми по звукам того 
же аккорда с переходом к органному пункту D, 
достижение которого становится поводом для 
серии модуляций волевого пунктира с аккор-
дами на слабую долю по тональностям D-G-Es 
–D(As)-D(F)-C - G-F-Es-g-с возвратом в тот же 
ум. DDVII7, после чего, наконец, устанавлива-
ется ре мажор, закрепляющийся трелями, дви-
жущимися  по звукам тоники по вертикали в 
диапазоне трёх октав и возвратной волной пас-
сажа по хроматической гамме с пиццикатным 
разрешением неустоя в тонику.

 Только после этого начинается экспози-
ция темы из оперы «Мельничиха» на двух 
строчках (для соло скрипки!) в виде мелодии 
с сопровождением. Интервальное pizzicato на 
второй строке имитирует звучание гитары. Од-
нако, Паганини нас мистифицирует, ибо фак-
тически экспозиция темы не экспозиционна! 
Она пронизана виртуозными фиоритурами и, 

фактически, содержит начальный этап варьи-
рования того мелодического образа, который, 
по мнению Паганини, все хорошо знали ещё 
и в силу популярности вариаций Бетховена. 
Уже в первой фразе мелодии нисходящее дви-
жение от пятой ступени к первой осложнено 
группетто вокруг второго звука мелодии, хро-
матическим низвержением микропассажа к 
третьему звуку мелодии, широким романсны-
ми распевами четвёртого звука. В простейшую 
вторую фразу из трёх звуков вклинивается 
трель с опеванием и хроматическим пассажем. 
Третья фраза включает уже трель с романсным 
вокализом, остановка на S отмечена серией 
пассажных волн, а доминанта и тоника в кадан-
се дополнены пассажем стаккато и аккордом с 
комбинированным pizziccato правой и левой 
рук. Это бесконечное вторжение пассажных 
и попевочных комплексов в структуру мело-
дии лишь на мгновенье прерывается в момент 
отклонения в тональность второй ступени в 
начале второй части формы. Но дальнейшее 
возвращение в соль мажор отмечено заполне-
нием мелодических тонов волнами пассажей 
летучего стаккато и легато. Репризное предло-
жение повторяет пассажные внедрения в мело-
дическую ткань первого периода. Особенности 
окружения мелодических тонов развёрнуты-
ми опеваниями и пассажными включениями 
предваряют аналогичные приёмы изложения 
и вариативного повтора мелодических линий 
в мазурках, ноктюрнах Шопена.

В построении композиции всего цикла ав-
тор группирует вариации в две волны таким 
образом, что в форме высшего порядка (второ-
го плана по Вл. Протопопову [4, с. 667]) так же 
возникают вариации, поскольку процесс раз-
вития от первой вариации к четвёртой (скер-
цино – лирическая вариация – эхо-вариация 
– и тема, размытая в пассажах комбинирован-
ного pizziccato) воспроизводится в фазе пятой–
седьмой вариаций. В обоих субциклах в центре 
– лирическая вариация. Таков ноктюрн второй 
вариации, в которой мелодия баркаролы зву-
чит в сопровождении интервальных тремоло 
64-ми нотами, словно изображающими кар-
тинку движения водной ряби под дуновения-
ми ветерка на речной или озёрной глади. Пага-
нини нашёл этот приём комбинации мелодии 
с тремолирующим сопровождением ещё в 
1804 году в своём шестом каприсе. Во втором 
субцикле ноктюрну соответствует контрастная 
элегическая минорная вариация, возобновля-
ющая жанр романса-баркаролы с внедрённы-
ми в мелодическую ткань ажурными хромати-
ческими гаммообразными пассажами легато, 
двойном стаккато, их комбинированием. 
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Первая вариация воссоздаёт образ-карти-
ну утреннего леса с пением птиц, шуршани-
ем трав, порывами ветра в кронах деревьях. 
Сквозь трели, стаккато из двойных нот и ак-
кордов в широком положении на три окта-
вы с широкой растяжкой пальцев левой руки 
просвечивают, мелькают в разных регистрах 
то тут, то там элементы золотого хода валторн 
и мотива охоты, на которых строился девятый 
каприс Паганини. Их расцвечивают линейные 
пассажи 64-ми и 128-ми нотами от пяти до 24 
нот в группе, рассчитанными на исполнение 
летучим стаккато, легато, рикошетом. В зоне 
завершения формы на D органном пункте под-
ключается приём бариолажа.

Третья вариация piu lento воспроизводит 
приём «Эхо в горах» посредством имитаций 
интервальных групп среднего регистра фла-
жолетами верхнего, подчёркнутыми динами-
ческим и контрастами f – p, хроматическими 
вторжениями двойного стаккато в объёме 
квинты, приёмом рикошета, линиями арпед-
жио, взмывающими на струне соль.  

В пятой вариации противопоставлены 
агрессивно рубленные аккорды, в верхних зву-
ках которых высвечиваются звуки темы, и ли-
нии стремительных гаммообразных и арпед-
жированных пассажей, и всё это контрастно 
зонам скачков интервалов через две струны в 
духе барочной токкаты в момент каденции.

Седьмая заключительная вариация раз-
мывает элементы темы в группах бариолажа 
на четырёх струнах. Лёгкий изящный штрих 
бариолаж  озвучивает разложенные на 4 окта-
вы  аккорды с отклонениями и молулциями в 
широком расположении,  рассредотачивая в 
пространстве вертикали и горизонтали звуки 
аккордов, на которых строилась Пятая вариа-
ция. В быстром движении воссоздаётся образ 
некоего смутного воспоминания, мистическо-
го видения. В фактурных волнах бариолажа, 
словно призраки, мелькают, узнаются отдель-
ные точки темы Паизиелло. Из мира при-
родного космоса с поющими птицами в лесу, 
пасторальными картинами горных пейзажей, 
когда звуки фанфар и рожков отражаются в 
немыслимых высотах эфира, из мира ночных 
сцен с ноктюрнами и баркаролами на водной 
глади озера или реки автор переносит нас в 
некую инфернальную над’реальность, словно 

растворяя звуки земли и жизни в космическом 
инобытии, заполняя космические дали зву-
ками песни любви. Расширение композиции 
в этой вариации достигается за счёт повтора 
всего каденционного участка Интродукции с 
модуляционными переходами, и развёрнутой 
коды, в которой скрипач вносит многие штри-
хи из предшествующих разделов, за счёт чего 
достигается некоторое обобщение. Однако 
импровизационный характер художественно-
го процесса рождает впечатление о том, что 
весь звуковой мир цикла расширяется до мас-
штабов вселенной, разнося  весть о любви. Так 
композиция становится открытой вовне, в про-
странство инобытия.

Вариации на тему из «Мельничихи» Паи-
зиелло подводят итог развитию этого жанра в 
творчестве Паганини. По насыщенности слож-
ными техническими приёмами и штрихами 
они корреспондируют с циклом Il Tanti Palpiti, 
его же Вторым скрипичным концертом, синте-
зируют в себе приёмы и технологии Каприсов. 
Поэтому их часто избирают для представле-
ния виртуозных возможностей концертирую-
щего солиста или участника международных 
скрипичных конкурсов. Яркие трансформа-
ции художественного образа – черты колора-
турной арии в теме, увертюры в Интродукции, 
ноктюрна и баркаролы во второй и шестой 
вариациях, сценка в горах в третьей вариации, 
скерцо в первой и четвёртой, этюд-фантазия 
в седьмой, идея свободной импровизации во 
всём цикле – говорят о том, что в этом сочине-
нии композитор создаёт новый тип романти-
ческих жанровых вариаций, приоритет в соз-
дании которых приписывается Ф. Мендельсону 
в его «Серьёзных вариациях для фортепиано». 

Прикасаясь к каждому жанру – концерту, 
сонате, этюду, вариациям – Паганини его пре-
образует и переосмысливает. В данном случае 
в цикле «Мельничиха» содержатся черты сю-
иты, театрального или даже кино-действия. 
Простое и наивное соло мельничихи Амаран-
ты из оперы Паизиелло послужило толчком 
для буйной фантазии гениального скрипача, 
развернувшего в этом сочинении свой соб-
ственный скрытый сюжет и сосредоточивше-
го в нём многие художественные открытия и 
дерзновенные новации.
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1 Композиторы часто импровизировали в 
концертах в форме вариаций на тему, пред-
ложенную слушателями, например, Моцарт, 
Бетховен, Паганини, Лист, Клара Вик.

2 Опера «Мельничиха» Дж. Паизиелло по 
жанру трактуется авторами как «острая буф-
фонада, содержащая лирико-сентименталь-
ный элемент» [1, с. 22]. Имя главной героини 
от итальянского amoro – любовь – говорит само 
за себя. Масса комических интриг, недоразуме-
ний, начавшихся в замке баронессы Евгении, 
завершается на мельнице Амаранты, любви 
которой домогаются барон Коллоандр, судья 
Роспалоне и нотариус Пистофолус и которая 
выигрывает, своего рода, «конкурс» невест у 

соперницы-аристократки, но выходит замуж 
за нотариуса, готового сменить свой род дея-
тельности на ремесло мельника, как это требу-
ет завещание отца. Поэты берлинской группы 
заменили претендентов на руку мельничихи. 
Ими стали поэт, который ради «прекрасной 
мельничихи» становится подмастерьем мель-
ника, охотник и нотариус (у Паизиелло он же-
нится на Амаранте, но в игре немецких роман-
тиков оказывается неудачником, как и поэт, 
влюблённый в героиню). Героиня Мюллера и 
Шуберта предпочитает охотника-аристократа. 
Мельник-отец не препятствует её выбору. Дей-
ствующим лицом у романтиков оказывается и 
ручей, на дне которого погибает поэт.
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ВАРИАЦИИ ПАГАНИНИ ДЛЯ СКРИПКИ СОЛО
НА ТЕМУ ИЗ ОПЕРЫ ПАИЗИЕЛЛО «МЕЛЬНИЧИХА»

Вариации Паганини на ариозо из оперы 
Паизиелло «Мельничиха» является важным 
этапом в становлении романтических жан-
ровых вариаций в контексте эволюции этого 
типа композиции от XVII к XIX веку. Анали-
зируя сочинение, автор прослеживает пути 
становления цикла для скрипки соло в творче-
стве Витали, Баха, Хандошкина, композиторов 
классиков. Даётся характеристика ариозо Ама-
ранты в опере Паизиелло и вариаций Бетхове-
на на общий источник. Выявлен генезис мело-
са темы. Показано, что данный цикл Паганини 
концентрирует в себе его инновации в обла-
сти исполнительского искусства, компактно 
синтезируя их в разделах сочинения, проводя 

идею накопления ресурсов и форм, комбини-
рования штрихов и приёмов исполнения от 
начала к концу цикла, в частности,  использо-
вания пицциккато левой и правой рук, двой-
ного стаккато, летучих штрихов, двойных нот 
и аккордов. В трактовку вариаций как жанра 
автор привносит черты сюиты, импровизации, 
фантазии; в композиции отражена структура 
театрального действа, скрытая программа. Вы-
явлена концепция сочинения, провозглаша-
ющая единство художника-творца-человека 
играющего, с миром природного космоса. 

Ключевые слова: вариации, жанр, сюита, им-
провизация, Паганини.

PAGANINI`S VARIATIONS FOR VIOLIN SOLO
ON THE THEME FROM THE OPERA 
‘MAID OF THE MILL’ BY PAISIELLO

Paganini`s Variations on the theme from 
Paisiello’s opera ‘The Maid of the Mill’ are an 
important stage in the formation of romantic 
genre variations in the context of the evolution 
of this type of composition from the 17th to 
19th centuries. Analyzing the composition, the 
author traces the paths of the formation of the 
cycle for solo violin in the work of Vitali, Bach, 
Khandoshkin, classical composers. Amaranta`s 
arioso is described in Paisiello’s opera and 
Beethoven’s variations on a common source. The 
genesis of the theme melos has been revealed. It 
is shown that this Paganini`s cycle concentrates in 
itself its innovations in the field of performing art, 
compactly synthesizing them in the sections of the 

essay, pursuing the idea of accumulating resources 
and forms, combining strokes and techniques of 
performance from the beginning to the end of the 
cycle, in particular, performing pizzicato withleft 
and right hands , double staccato, flying strokes, 
double notes and chords. In the interpretation of 
variations as a genre, the author introduces the 
features of a suite, improvisation, fantasy. The 
composition reflects the structure of the theatrical 
performance, the hidden programme. The concept 
of the composition, proclaiming the unity of the 
artist-creator-man playing, with the world of 
natural space has been revealed.

Keywords: variations, Paganini, improvisation, 
suite, genre.
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СОВРЕМЕННЫЕ ПОДХОДЫ К ФОРМИРОВАНИЮ РЕПЕРТУАРА 
ОРКЕСТРА НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Оркестр русских народных инстру-
ментов – выдающийся феномен 
отечественного народно-инстру-

ментального исполнительства, давно завоевав-
ший почётное место в мировой музыкальной 
культуре. По данным международной энци-
клопедии оркестров и ансамблей русских на-
родных инструментов «русские оркестры», как 
принято называть подобные коллективы за 
рубежом, функционируют в США (American 
Balalaica symphony и оркестр Общества бала-
лаечников в Вашингтоне; университетский ор-
кестр штата Висконсин; оркестры в Атланте 
и штатах Огайо, Аризона, Техас), Дании (Ко-
пенгагенский «Оркестр Павловского», орга-
низованный в 1936 году русским эмигрантом  
Е. Павловским), Франции (Парижский оркестр  
«St. George`s Balalaika orchestra») Германии 
(Мюнхенский оркестр), странах Скандинавии 
(Гельсинфоргский / Хельсинкский балалаечный 
 оркестр в Финляндии, Стокгольмский оркестр 
в Швеции) [4]. В Японии уже несколько десяти-
летий существует Токийский оркестр русских 
народных инструментов, которому ныне при-
своено имя основателя коллектива – Го Кита-
гавы (сейчас коллектив возглавляет его сын Шо 
Китагава, в 2009 году окончивший Ростовскую 
консерваторию по классу балалайки Народного 
артиста РФ профессора А. Данилова). 

В нашей стране русские народные оркестры 
успешно функционируют на территории едва 
ли не каждого региона Российской Федерации. 
Статус упомянутых коллективов весьма раз-
нообразен: профессиональные (государствен-
ные, филармонические, региональные, муни-
ципальные); учебные (школьные, училищные, 
вузовские); любительские или самодеятельные. 
Специфика исполнительской деятельности 
каждого оркестра связана также с ключевыми 
его характеристиками: подбором музыкантов, 
имеющимся инструментарием и конкретными 
художественными задачами, сформулирован-
ными руководителем данного коллектива. При 

этом остаётся безусловным одно: репертуар лю-
бого из ныне действующих народных оркестров 
предопределяет его художественный облик и 
творческое «кредо». Речь идёт о своеобразной 
идейной платформе, которая фактически обус- 
ловливает существование данного жанра в куль-
турном контексте эпохи. 

Освещая нынешнюю ситуацию в реперту-
арной политике отечественных народно-орке-
стровых коллективов, необходимо обратиться к 
истокам данного явления. Как известно, станов-
ление современной практики оркестрового кон-
цертного музицирования на русских народных 
инструментах относится к последней четверти 
XIX века. В наибольшей степени указанному 
процессу способствовала деятельность группы 
петербургских энтузиастов, организовавших Ве-
ликорусский оркестр народных инструментов. 
Датой рождения упомянутого оркестра приня-
то считать 20 марта 1888 года, когда в зале общих 
собраний Петербургского городского кредитно-
го общества состоялось первое публичное вы-
ступление кружка любителей балалайки (или 
«хора балалаечников», как он тогда назывался) 
под руководством выдающегося подвижника 
русской народно-инструментальной культуры 
В. Андреева. Разумеется, облик этого ансам-
бля, состоявшего из 8 музыкантов (включая са-
мого руководителя), был весьма далёк от орке-
стра русских народных инструментов, который 
представлен сегодня на концертной эстраде. 
Однако упомянутое событие явилось началом 
длительного процесса формирования и разви-
тия народно-оркестрового исполнительства как 
уникального феномена, в дальнейшем ставшего 
достоянием национальной и мировой художе-
ственной культуры.

Репертуар Великорусского оркестра созда-
вался Андреевым и его соратниками по трём 
направлениям, фактически определившим пути 
последующего пополнения и обогащения ре-
пертуара подобных коллективов:

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11010
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– жанрово-бытовые или салонные миниа-
тюры (мазурки, полонезы, вальсы), сочинённые 
самим В. Андреевым и предвосхищающие со-
здание оригинальной народно-оркестровой му-
зыки;

– фольклорные обработки и вариации, свя-
занные с «родовым происхождением» инстру-
ментов нового оркестра;

– переложения классических произведений, 
мотивируемые стремлением «приобщиться» к 
академическим исполнительским традициям.

Последнее из перечисленных направлений 
стало доминирующим в период 1920–1930-х го-
дов, когда знамя русского народно-оркестрово-
го исполнительства после внезапной кончины  
В. Андреева было подхвачено его сподвижника-
ми и преданными соратниками, прежде всего 
Н. Фоминым и Ф. Ниманом, уделявшими осо-
бое внимание «адаптациям» симфонической 
классики (русской и западноевропейской). На-
ряду с этим, выдающимися отечественными 
композиторами-симфонистами – М. Ипполи-
товым-Ивановым, Р. Глиэром, С. Василенко,  
Ю. Шапориным – создавалась оригинальная му-
зыка для оркестра народных инструментов. 

Указанная тенденция – к сожалению, не 
получившая развития в послевоенные годы – 
представляется в целом весьма плодотворной, 
поскольку авторитетные мастера старшего по-
коления передали «эстафету» своим ученикам 
– композиторской молодёжи 1940–1950-х годов, 
выпускникам Московской и Ленинградской 
консерваторий, способствуя тем самым утверж-
дению академического направления в развитии 
народно-оркестрового репертуара. Отметим 
также, что известная кампания 1948 года по 
борьбе с «формализмом» в музыке, сопрово-
ждалась отдельными позитивными явлениями. 
К примеру, оркестрам народных инструментов, 
как выразителям демократического начала в 
музыке, были предоставлены внушительные го-
сударственные преференции. Эти коллективы, 
по сути, рассматривались в качестве проводни-
ков «социального заказа», что позволило значи-
тельно повысить статус народно-оркестрового 
искусства и привлечь к нему заинтересованное 
внимание целого ряда профессиональных ком-
позиторов и дирижёров. Среди авторов, соз-
дававших музыку для оркестров народных ин-
струментов в послевоенный период, выделяется  
Н. Будашкин, дважды удостоенный (в 1947 и 
1949 годах) высшей награды страны – Сталин-
ской премии – именно за народно-оркестровые 
сочинения.

Таким образом, период до середины 1950-х 
годов в развитии народно-оркестровой куль-
туры можно назвать классическим, поскольку 
именно тогда зарождались и развивались её 
главные тенденции, кристаллизовались основ-
ные творческие установки, не потерявшие своей 
актуальности и по сей день.

Следующий период – с середины 1950-х до 
конца 1970-х годов – в музыке для русского на-
родного оркестра может быть условно назван 
романтическим. В это время выдвигается це-
лая плеяда замечательных советских компо-
зиторов, активно сочиняющих для народного 
оркестра: Ю. Шишаков, Г. Фрид, А. Холминов, 
Н. Пейко, В. Бояшов и др. Общую тенденцию, 
характерную для оригинальной народно-орке-
стровой музыки данного периода, очень точно 
охарактеризовал Г. Фрид. В одном из интервью, 
датируемых рубежом XXI столетия, отвечая на 
вопрос «Что для Вас является наиболее орга-
ничным для русского народного оркестра?»,  
он ответил: «Мне казалось, что в музыке академи-
ческого направления наиболее сильная сторона 
– не программная. Но в народном оркестре, я 
считаю, музыка должна быть именно программ-
ной. <…> Я очень люблю народный оркестр и 
считаю: его обаяние и прелесть в том, что он 
играет репертуар, написанный специально для 
него, а не переложения. Причём самое сильное 
место – это поэтическая сторона, а слабое – ког-
да стараются писать квазипатриотические вещи 
и выбивать четыре forte из этого оркестра! Это не 
его функция… <…> Во всяком случае, мне всегда 
чудилась какая-то прозрачность в звучании рус-
ского народного оркестра, такое неповторимое 
звукоизвлечение… трепет…» [3, c. 50].

Период новаторских поисков, условные 
границы которого простираются с конца 
1970-х годов по настоящее время, связан с 
произведениями для народного оркестра, при-
надлежащими отечественным мастерам но-
вой генерации: К. Волкову, С. Слонимскому,  
С. Губайдулиной, В. Бибергану, Е. Подгайцу. 
По выражению их младшего современника  
Г. Зайцева, присущая данному периоду множе-
ственность неповторимых образно-драматур-
гических решений, оригинальных тембровых 
сочетаний, приёмов игры и т. д. – обусловле-
на стремлением в полной мере осмыслить и 
«материализовать» огромные выразительные 
ресурсы русского народного оркестра. Меж-
ду тем, указывает Г. Зайцев, сейчас в народ-
но-оркестровой сфере «...видны две тенденции: 
поп-культура и эстетика поиска нового. Вы-
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бор остаётся за исполнителями-народниками»  
[2, c. 34].

Действительно, сегодняшнее положение дел 
в репертуарной палитре ведущих оркестров 
народных инструментов характеризуется го-
сподством стилевой эклектики, которое весьма 
органично соотносится с общей атмосферой пе-
реживаемой нами постмодернистской культур-
ной эпохой. Особые приметы последней ёмко, 
образно и точно определены литературоведом 
И. Скоропановой: постмодернистское искус-
ство, «…лишённое традиционного “я” – его “я” 
множественно, безлично, неопределённо, неста-
бильно, выявляет себя посредством комбиниро-
вания цитации; обожает состояние творящего 
хаоса… соединяет в себе несоединимое, элитар-
но и эгалитарно одновременно; тянется к марги-
нальному, любит бродить “по краям”; стирает 
грань между самостоятельными сферами ду-
ховной культуры… всегда находит возможность 
ускользнуть от любой формы тотальности; всем 
видам производства предпочитает производ-
ство желания, удовольствие, игру» [6, c. 5]. 

Вновь создаваемые оркестры играют сегодня 
буквально всё, как говорят, «от Баха до Оффен-
баха». Ярким тому примером является недав-
ний «парад дирижёров», который состоялся 12 
октября 2018 года в Краснодарской краевой фи-
лармонии в рамках концерта «Во славу Кубани, 
во благо России» ГКРНО «Виртуозы Кубани», 
посвящённого 70-летию его художественно-
го руководителя, Народного артиста РФ, про-
фессора А. Я. Винокура. На протяжении этого 
концерта в качестве приглашённых дирижеров 
выступали руководители различных оркестров 
русских народных и национальных инструмен-
тов не только Российской Федерации – Москвы, 
Санкт-Петербурга, Ростова-на-Дону, Волгогра-
да, Белгорода, Новороссийска, Симферополя 
(Республика Крым), Майкопа (Адыгея), Уфы и 
Стерлитамака (Башкортостан), Петрозаводска 
(Карелия), Элисты (Калмыкия), Улан-Удэ (Бу-
рятия), но и зарубежных стран (Южная Корея, 
Япония). В жанрово-стилевом отношении про-
грамму упомянутого концерта можно класси-
фицировать следующим образом:

– переложения русской классики (Увертюра 
к опере «Руслан и Людмила» М. Глинки);

– переложения популярной советской клас-
сики («Лезгинка» и «Танец с саблями» из балета 
«Гаянэ» А. Хачатуряна);

– оригинальная музыка для русского народ-
ного оркестра («Концертная пьеса» Г. Шендерёва, 
«На гулянье» И. Якушенко, «Ратная слава России» 
В. Малярова);

– национальная музыка – оригинальные со-
чинения, фольклорные обработки и стилиза-
ции (японская песня «Сакура», корейская песня 
«Ссук-дэ-мори», «Фантазия на темы произведений 
бурятских композиторов» Ж. Толоконова, «Баш-
кирская фантазия» для курая с оркестром М. Ах-
метова, «Монгольская фантазия» [«Сэрсен Тал»] 
Б. Шаравы, калмыцкая песня «Страна Бумба»  
С. Катаева, «Вива Испания!» Л. Каэртца, «Победа» 
А. Геворкяна);

– переложения и транскрипции популяр-
ных песен и романсов («Рассвет» Р. Леонкавалло, 
«Гай-да, тройка» Мих. Штейнберга, «Вечерний 
звон» А. Алябьева – А. Мосолова, «Всё хорошо, пре-
красная маркиза» П. Мизраки, «Фантазия на темы 
песен о Кубани» Г. Пономаренко);

– музыка к кинофильмам («Галоп» из к/ф «12 
стульев» Г. Гладкова – В. Новикова; «Вальс» из к/ф 
«О бедном гусаре замолвите слово» А. Петрова);

– эстрадная музыка (Джазовая композиция на 
тему русской народной песни «Сама садик я сади-
ла» И. Анисимова, «Горящая комета» Т. Вольфа) 
[1].

В приведённом выше перечне совершенно 
очевиден крен в сторону популярной музыки и 
«упрощённо-доступного» репертуара как тако-
вого, причём весьма далёкого от национальных 
истоков русского музыкального искусства. Такой 
подход к построению концертных программ, за 
редким исключением, является типичным для 
выступлений филармонических и региональ-
ных (муниципальных, губернаторских, респу-
бликанских) народно-оркестровых коллективов. 
При этом классические и оригинальные сочине-
ния по-прежнему эпизодически фигурируют в 
соответствующих программах, что мотивирует-
ся инерцией восприятия оркестровой стилисти-
ки и стремлением продемонстрировать техни-
ческие возможности исполнителей. Учебные же 
коллективы (в особенности школьные оркестры) 
зачастую исполняют примитивную музыку 
очень низкого качества, иногда балансирующую 
на грани откровенно пошлой и невзыскательной 
«попсовости». Подобные «стилистические абер-
рации» представляются особенно тревожными, 
поскольку учебные оркестры русских народных 
инструментов призваны решать не только про-
фессиональные, но и многообразные воспита-
тельные задачи, связанные с формированием 
нравственных основ и гражданской позиции; 
достигаемый же результат во многих случаях 
оказывается прямо противоположным... Таким 
образом, наблюдается парадоксальная ситуа-
ция: оркестр, призванный сберегать, развивать 
и укреплять национальное самосознание, вы-
ступающий как бы хранителем отечественного 
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«культурного кода», по сути, превращается в 
рупор космополитической всеядности и тран-
скультурной мешанины. 

Разумеется, можно возразить, что такое 
положение дел («репертуарный плюрализм») 
исторически закономерно и в какой-то степени 
неизбежно, что оно уподобляется «асимметрич-
ному ответу» на многолетний репертуарный 
диктат со стороны идеологических институтов 
советской эпохи (разнообразные комиссии при 
государственных структурах, художественные 
советы концертных организаций, идеологиче-
ские отделы руководящих партийных органов и 
т. п.)1. Но в условиях продолжающейся глобали-
зации, когда «универсальные» процессы в поли-
тике, экономике, религии и культуре приводят 
к тому, что доминирующая «всемирная» куль-
тура либо вытесняет, либо поглощает культуру 
национальную (т. н. «культурная» экспансия 
Запада), с особой остротой встаёт вопрос о со-
хранении национальной идентичности. Выдаю-
щийся отечественный композитор Г. Свиридов 
писал об упомянутых процессах: «Каждый на-
род имеет свою особенность, и эта особенность 
запечатлена в культуре народа. Надо беречь 
родной язык, родную речь, свою музыку, свою 
национальную особенность, общность – всё то, 
что отличает людей одного от другого, один на-
род от другого, всё, что придаёт разнообразие, 
разноцветность и красоту миру, в котором мы 
живём». По мнению Г. Свиридова, «культурный 
слой», лишённый «…контакта с фундаментом 
жизни… с землёй, рождающей всё, в том числе 
культурный фонд», заведомо «не может двигать 
далее культуру вперёд <…> Нет Гения беспочвен-
ного» [5, с. 647, 576].

Обозначенная позиция ни в коем случае не 
должна восприниматься как агрессивный при-
зыв к «обособлению» современных оркестров 
народных инструментов, их «дистанцирован-
ности» от мировой музыкальной культуры, ис-
ключительной сосредоточенности на репертуа-
ре национально-ориентированного характера и 
т. д. Следует напомнить, что в 1999 году в РАМ 
им. Гнесиных состоялась Международная науч-
но-практическая конференция «Роль оркестров 
народных инструментов в межэтническом обще-
нии». Участниками представительного форума 
подчёркивалась интернациональная функция 
русского народного оркестра, который, благода-
ря использованию усовершенствованного наци-
онального инструментария, ныне приобретает 
уникальное значение: будучи проводниками 
традиционной культуры своего народа и других 
народов мира, подобные коллективы сохраняют 
неразрывные связи с академической музыкаль-

ной культурой, с общеевропейским культурным 
наследием. Как видим, речь идёт исключитель-
но о стратегических тенденциях, сохранении 
разумного баланса и последовательном исправ-
лении допущенных ранее уродливых перекосов 
в репертуарной политике отечественных орке-
стров.

В данной ситуации необычайно возрастает 
ответственность дирижеров, осознающих важ-
нейшую социокультурную миссию русской на-
родной оркестровой культуры. Их деятельность 
фактически объединяет в себе исследователь-
скую, «охранительную» и просветительскую со-
ставляющие, поскольку, с одной стороны, речь 
идёт о спасении культурных артефактов пред-
шествующих эпох (подразумеваются наследие 
В. Андреева и богатейший репертуарный фонд 
советского периода), с другой – о продуктивном 
развитии академических традиций в указан-
ной сфере (чему способствует популяризация 
переложений и инструментовок классическо-
го репертуара, а также целенаправленный по-
иск современных произведений, написанных 
в оригинале для различных инструментов и 
инструментальных составов, однако при этом 
обнаруживающих близость исконной природе 
русского народного оркестра и соответствую-
щих его жанровым, стилистическим и техниче-
ским возможностям).

Указанная деятельность в недалёком про-
шлом осуществлялась видными советскими ди-
рижёрами; среди них – Г. Дониях (в 1959–1971 гг. 
руководивший Ленинградским ОРНИ им. В. Ан- 
дреева), В. Дубровский (в 1962–1978 гг. он воз-
главлял ГАРНО им. Н. Осипова), ныне здрав-
ствующий В. Федосеев (в 1957–1974 гг. – главный 
дирижёр ОРНИ ВР и ЦТ). В числе дирижёров 
следующих поколений заслуживает особого 
упоминания художественный руководитель 
Губернаторского ОРНИ г. Череповца Воло-
годской области Г. Перевозникова, которая не 
только пропагандирует сочинения современ-
ных авторов, но и зачастую является инициато-
ром создания – заказчиком новых оригиналь-
ных опусов для оркестра. Она сотрудничает с 
ведущими отечественными композиторами 
наших дней: С. Слонимским, Е. Подгайцем,  
М. Броннером, Т. Сергеевой, А. Лариным и др. 
Активную работу в сфере популяризации совре-
менной музыки для народного оркестра прово-
дит главный дирижёр Нижегородского ОРНИ 
В. Кузнецов. Значительное место в концертных 
программах АОРНИ ВГТРК уделяет переложе-
ниям классической музыки молодой художе-
ственный руководитель коллектива, выпускник 
Московской консерватории А. Шлячков.
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Подводя итог вышесказанному, можно с уве-
ренностью констатировать, что оркестр русских 
народных инструментов сегодня представляет 
собой сложное, многогранное явление, облада-
ющее мощным художественным потенциалом, 
который обусловливается широчайшей образ-
ной и тембровой палитрой. Вместе с тем, соот-
ветствующие коллективы нуждаются в опреде-
лённой репертуарной стратегии, которая может 
быть сформулирована следующим образом:

– опора на оригинальные сочинения В. Ан-
дреева, Н. Фомина, Б. Трояновского, Н. Будаш-
кина, Ю. Шишакова, В. Городовской и др.;

– исполнение оркестровых переложений и 
транскрипций музыки выдающихся отечествен-
ных композиторов XIX–XX веков – М.  Глин-
ки, Н.  Римского-Корсакова, Вас.  Калинникова, 
А.  Аренского, А.  Лядова, Г.  Cвиридова, В.  Гав-
рилина, В. Кикты, – претворяющей важнейшие 
закономерности русского фольклора;

– сотрудничество с современными компо-
зиторами, призванное стимулировать процесс 
создания новых высокохудожественных произ-
ведений академического направления.
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1 Так, в Союзе композиторов СССР секция 
музыки для народных инструментов с начала 
1950-х годов функционировала в качестве само-
стоятельного подразделения; а в Московской 
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CОВРЕМЕННЫЕ ПОДХОДЫ К ФОРМИРОВАНИЮ 
РЕПЕРТУАРА ОРКЕСТРА НАРОДНЫХ ИНСТРУМЕНТОВ

Оркестр русских народных инструментов 
как явление отечественной и мировой музы-
кальной культуры в последние десятилетия 
значительно эволюционировал. Социальные 
потрясения, произошедшие в нашей стра-
не в последней четверти ХХ – начале ХХI ве-
ков, отразились и на судьбе этой уникальной 
формы коллективного музицирования: из-
менился её социальный статус (практически 
перестали существовать любительские орке-
стры, при этом ощутимо возросло количество 
профессиональных коллективов), трансфор-
мировались репертуарные клише, обновился 
круг композиторов, обращающихся к музы-
ке для данного состава. Указанные процессы 
требуют пристального внимания и глубокого 
анализа, осуществляемого не только сами-
ми представителями народно-оркестрового 
исполнительства (дирижёрами, педагогами 
и музыкантами-инструменталистами), но и 
«внешним» профессиональным сообществом 
(композиторами и музыковедами). В статье 
предпринята попытка критического анализа 
концертных программ, исполняемых совре-

менными оркестрами русских народных ин-
струментов, в историческом плане и с точки 
зрения актуальных репертуарных стратегий. 
Автор констатирует факты преобладания (а 
порой и сознательного культивирования) в 
репертуаре некоторых отечественных народ-
но-инструментальных коллективов (учебных 
и профессиональных) низкопробных поделок 
псевдофольклорной ориентации, далёких от 
подлинной сущности национального художе-
ственного мышления, тяготеющих к прими-
тивизму, узости содержания. В статье подчёр-
кивается важность создания и популяризации 
высококачественного оркестрового репертуа-
ра, сочетающего в себе традиции народного и 
профессионального искусства, отмечается пер-
востепенная роль и особая ответственность ру-
ководителей современных оркестров русских 
народных инструментов в целенаправленном 
утверждении ключевых принципов характери-
зуемой репертуарной политики.

Ключевые слова: оркестр русских народных 
инструментов, концертный народно-оркестро-
вый репертуар, репертуарная политика.

MODERN APPROACHES TO THE FORMATION
OF THE REPERTOIRE OF THE FOLK INSTRUMENTS ORCHESTRA

The orchestra of Russian folk instruments as a 
phenomenon of national and world music culture 
has evolved significantly in recent decades. The 
social upheavals that occurred in our country in 
the last quarter of the twentieth and early twenty-
first centuries affected the fate of this unique 
form of collective music playing: its social status 
changed (amateur bands almost ceased to exist, the 
number of professional collectives significantly 
increased) updated circle of composers who turn 

to music for the composition. These processes 
require close attention and in-depth analysis, 
carried out not only by the representatives of the 
folk orchestra performance (conductors, teachers 
and instrumentalists), but also by the “external” 
professional community (composers and 
musicologists). The article attempts to analyze 
critically the concert programs performed by 
modern orchestras of Russian folk instruments, in 
historical terms and in terms of current repertoire 
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5. Sviridov G. Muzyka kak sud’ba [Music as a 

fate] / sost. А. S. Belonenko. Moscow: Molodaya 
gvardiya, 2002. 800 p.

6. Skoropanova I. Russkaya postmodernistskaya 
literatura: uchebnoe posobie [Russian postmodern 
literature: study guide]. Izd. 3-e, dop. Moscow: 
Nauka – Flinta, 2001. 608 p.
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strategies. The author states the facts of prevalence 
(and sometimes conscious cultivation) in the 
repertoire of some national folk instrumental 
groups (educational and professional) of low-
grade crafts of pseudo-folklore orientation, far 
from the true essence of national artistic thinking, 
which are primitive to primitiveness and narrow 
content. The article emphasizes the importance 
of creating and popularizing a high-quality 

orchestral repertoire that combines the traditions 
of folk and professional art, emphasizes the 
primary role and special responsibility of the 
leaders of modern orchestras of Russian folk 
instruments in a focused statement of the key 
principles of the repertory policy.

Key words: Russian folk orchestra, concert folk 
orchestra repertoire, repertoire politics.

Исполнительское искусство

Копырюлин Михаил Сергеевич
старший преподаватель кафедры 

оркестрового и оперно-симфонического дирижирования
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

Россия, 344002, Ростов-на-Дону
e-mail: kopiryulin.m@yandex.ru

Mikhail S. Kopiryulin
Senior Lecturer at the Department of Opera 

and Symphony Orchestra  Conducting
Rachmaninov Rostov State Conservatory

Russia, 344002, Rostov-on-Don
e-mail: kopiryulin.m@yandex.ru



69

А. В. ПЧЕЛИНЦЕВ
Московский государственный институт музыки имени А. Г. Шнитке

НАРОДНАЯ ПЕСНЯ КАК КУЛЬТУРНЫЙ ГЕНОТИП 
СОВРЕМЕННОЙ ХОРОВОЙ МУЗЫКИ 

(К ПРОБЛЕМЕ МЕТОДОВ ТРАНСФОРМАЦИИ ФОЛЬКЛОРА)

Творчество русских композиторов, 
внёсших заметный вклад в практику 
аранжировки народной песни, тесно 

связано с проблемой синтеза народно-песен-
ных истоков и профессионального компози-
торского искусства. Её научное осмысление 
началось ещё в 60–70-х годах прошлого века. 
Заимствование профессиональным искусством 
фольклорных источников нашло интенсивное 
развитие на протяжении всего XX столетия и 
продолжается вплоть до настоящего времени, 
являясь причиной значительного интереса к 
данной проблеме. Получившее наименование 
«новой фольклорной волны» [12, с. 199], это 
направление стало в современной российской 
музыке устойчивой тенденцией, постоянно на-
ходящейся в поле зрения отечественного му-
зыкознания. Преломление фольклора в про-
фессиональном композиторском творчестве 
последних десятилетий отражает фундамен-
тальные исторические связи, объединяющие 
разные периоды развития русской музыки,  
т. к. «своего рода вечность данной проблемы 
позволяет нам ставить и рассматривать её <…> 
в каждый исторический период как бы зано-
во, отталкиваясь исключительно от реальных 
фактов современной музыкальной жизни» [6,  
с. 5]. В этом смысле значительный след остави-
ла вторая половина XX века, тенденции кото-
рой сохранились вплоть до настоящего време-
ни, давая порой удивительные художественные 
результаты, в том числе, в сфере вокально-хо-
ровой музыки, обладающей тесными генети-
ческими связями с народно-песенными исто-
ками [2, с. 11]. Это и определяет цель данного 

исследования – проследить подходы к работе 
с фольклорным первоисточником, имеющие в 
исторической динамике определённые отли-
чия. В поисках терминологической истины ис-
следователи по-разному трактуют сочинения 
новейшего времени, связанные с обращением 
к народно-песенным истокам. В одних случа-
ях, такие произведения называют «фольклор-
ными», видя в них «целостное образование с 
открытой ориентацией на фольклор, но орга-
низованное композитором по нормам профес-
сионального мышления [8, с. 159], в других их 
считают «фольклоризированными», связанны-
ми со сферой фольклоризма [10, с. 185]. Как бы 
там ни было, сочинения такого типа связаны со 
свободной трактовкой первоисточника, допу-
скающей вторжение фольклорного образца в 
авторское стилевое поле с сохранением внешних 
признаков народной мелодии и существенной 
трансформацией способов хорового письма, 
устанавливающих заметную дистанцию от ис-
ходного материала. И такой метод обработки 
в современном композиторском творчестве 
представляется устойчивой тенденцией, как 
«более индивидуализированной формой ху-
дожественного претворения фольклора» [11, 
с. 56]. Генетически такой подход к обработке 
фольклорного образца при всех различиях ко-
нечного продукта восходит к методам русских 
композиторов – Н. А. Римского-Корсакова,  
А. К. Лядова, М. А. Балакирева, М. П. Мусорг-
ского, А. К. Глазунова и других, применявших 
профессиональные композиторские техники в 
аранжировке крестьянской песни, и стоявших 
у истоков фольклоризма «как органического 
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процесса адаптации, трансформации и репро-
дукции фольклора» [4, с. 406]. 

В научной литературе проблеме «компо-
зитор и фольклор» посвящено немало иссле-
дований, и это обнаруживает её актуальность 
и по сей день ввиду «неисчерпаемости в ком-
позиторской практике форм претворения 
фольклора» [6, c. 16]. В своих работах авторы 
обобщают и анализируют механизмы вза-
имодействия народного и композиторско-
го творчества, претерпевшего значительную 
эволюцию1. В частности, А. Головинский до-
казывает, что при цитировании подлинной 
народной мелодии изменения необходимы 
и даже неизбежны, если «произведение (или 
его элемент), рождённое в рамках данной 
системы, переносится в другую систему» [1,  
с. 50]. В ряде работ исследователи выстраивают 
терминологически дифференцированную си-
стему включения фольклорных компонентов 
в полноценный композиторский процесс на 
основе удаленности от фольклорного образца2. 
Так, Н. Жоссан, опираясь на выдвинутое ею 
понятие жанрово-типологического комплекса, 
предлагает следующую классификацию 
приёмов претворения фольклорных жанров: 
воссоздание фольклорного жанра, жанровый 
синтез (его вариантами являются жанровая 
переменность и жанровая модуляция), 
жанровое сопоставление, жанровое 
переосмысление, жанровая деформация, 
взаимодействие и синтез фольклорного и 
нефольклорного [5, с. 7]. Эта классификация 
имеет частичное пересечение с подходами, 
выдвинутыми Г. Головинским  – «воссоздание» 
как «стремление воспроизвести не только 
образ, но и определённый фольклорный 
жанр в более или менее подлинном, близком 
к «натуре» виде, сохраняя его отличия от 
профессионального искусства» [1, с. 51], и 
«присвоение» как «подчинение народного 
искусства или других фольклорных элементов 
индивидуальному художественному замыслу, 
использование их при создании образа, 
содержание которого удалено, иногда 
значительно, от фольклорного» [1, с. 57]. 
Развивая мысль Г. Головинского, Н. Жоссан 
расширяет второй из названных типов 
до конкретных методов преобразования 
фольклорного материала, это – жанровый 
синтез – сочетание примет нескольких 
фольклорных жанров в композиторской 
интерпретации фольклорного поэтического 
текста. (Выделяется два вида жанрового синтеза: 
жанровая переменность – сочетание в одной 
теме признаков нескольких фольклорных 
жанров при их попеременном обнаружении; и 

жанровая модуляция – изменение жанрового 
облика темы в ходе развития в результате 
явного доминирования одного из нескольких 
составляющих ее жанровых компонентов); 
жанровое сопоставление – сопоставление 
нескольких музыкальных жанров в рамках 
одного фольклорно-поэтического; жанровое 
переосмысление – перевод народно-песенного 
текста в иной фольклорный жанр, не связанный 
с фольклорным первоисточником, или в 
жанр профессиональной музыки; жанровая 
деформация – нарочитое «несовпадение» жанра 
фольклорного источника и его музыкального 
истолкования в композиторской трактовке  
[5, с. 7]. Сходную классификацию предлагает  
Л. Иванова: целостное включение фольклорного 
образца в авторский текст; использование 
элементов фольклора; обращение к 
принципам фольклорного мышления или 
«творчески свободный фольклоризм» [8, с. 35]. 
На наш взгляд, наиболее сбалансированный 
терминологический подход выдвигает 
А. Петров, предлагающий более точные 
определения явлений, характерных для 
взаимодействия разных типов творчества 
– профессионального и фольклорного:  
реконструирование (воссоздание) фольклор- 
ного жанра – целостное или частичное вос- 
произведение жанра-источника по фольклор- 
ному образцу; преобразование, или моди- 
фицирование фольклорного жанра – результат 
авторской переработки фольклорно-
жанрового источника (или нескольких 
источников), направленной на многоплановое 
использование отдельных жанровых 
элементов; синтез признаков фольклорного 
и нефольклорного музыкального мышления 
– органично-целостное слияние авторского 
и народного, не позволяющее выделить 
фольклорные истоки на уровне конкретного 
жанра или его компонентов [11, с. 24]. 
Исследователь использует понятие «свободный 
подход к фольклору», которое объединяет 
такие типы взаимодействия, как преобразование 
фольклорного жанра и синтез фольклорного 
и нефольклорного, общим знаменателем 
которых является переосмысление фольклора 
в соответствии с индивидуальным авторским 
замыслом [Там же]. 

Подходы к работе с фольклорным мате-
риалом на протяжении почти уже полувека 
претерпели определённую эволюцию. Харак-
терной особенностью «новой фольклорной 
волны» в 60–70-х годах прошлого века было 
вполне определённое разграничение в мето-
дах преобразования народно-песенных источ-
ников, обозначенных Г. Григорьевой как бар-
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токо-стравинское и свиридовское направления 
[3, с. 49]. Если первое из них в преломлении 
фольклорных интонаций опиралось на со-
временные техники композиции (Р. Щедрин,  
С. Слонимский, А Шнитке), то для второго ха-
рактерной в хоровых сочинениях стала опора 
на песенность как типичный признак нацио-
нального стиля, синтезирующий на свободной 
основе разнообразные в жанровом отношении 
народно-певческие истоки (В. Гаврилин, В. Ру-
бин и другие авторы). Несколько позже, на-
чиная с 80-х годов, обнаруживают себя новые 
тенденции, свидетельствующие не столько о 
снижении роли фольклора в композиторском 
творчестве, сколько о частичном отходе от 
его традиционных форм и значительном рас-
ширении базы фольклорных заимствований.  
А. Петров разделяет пути обогащения этой 
сферы на «горизонтальное» (территориаль-
но-географическое) и «вертикальное» (исто-
рико-временное) направления [11, с. 33].  Если 
первое из них нацелено на освоение регио-
нальных фольклорных стилей (кантаты «Туль-
ские песни» В. Кикты, 1980; «Воронежские пес-
ни» В. Беляева, 1985; «Песни Красноярского 
края» В. Агафонникова, 1990; «Песни земли 
Белгородской» В. Калистратова, 2004), то вто-
рое направление связано с проникновением в 
композиторское хоровое творчество древней-
ших пластов народной музыкальной культуры 
и, в частности, архаических обрядовых жанров 
(концерт «Времена года» А. Киселёва, 1986), 
а также имеющих более позднее происхож-
дение – частушек, образцов городского фоль-
клора, старинного русского романса (хоровой 
концерт «Венок Алябьеву» А. Николаева, 1987;  
кантата «Сердечные песни» В. Беляева, 1991), 
русских духовных стихов (оратория «Плач 
Земли» В. Калистратова, вокально-хоровые 
фрески «Скорбящие радости Богородицы»  
Д. В. Смирнова, 2001). Таким образом, музы-
кальный фольклоризм на рубеже веков перехо-
дит «в иную стадию развития, обусловленную 
общим музыкально-культурным контекстом» 
[11, с 32]. 

Наиболее бережным по отношению к 
фольклорному образцу считается его жанро-
вое воссоздание, или реконструирование (тер-
мин А. Петрова), проявляющееся в наиболее 
устоявшихся в композиторской практике ме-
тодах обработки, цитирования, стилизации, 
позволяющих даже при достаточно активном 
авторском «вторжении» сохранить жанровую 
основу первоисточника [5, с. 8]. 

Исследователи различают несколько под-
ходов в обработке фольклорного первоисточ-

ника, сложившихся в композиторской практи-
ке. Один из них ведёт происхождение с конца 
XVIII – начала XIX века. Его характерной осо-
бенностью является сохранение жанровых и 
стилистических контуров народной мелодии, 
ориентация на её содержание и форму при 
вариантном изложении, главным образом, 
гармонии и фактуры [9, с. 57]. Для обработок 
такого типа свойственно использование фак-
турных приёмов, отражающих фольклорную 
природу русского народного многоголосия со 
свойственной ему подголосочностью, вырас-
тающей из основного напева, свободным ко-
личеством голосов, их унисонным слиянием 
на гранях формы, ленточным голосоведением. 
Значительное влияние на конечный художе-
ственный результат оказывает содержательная 
сторона текста, которая нередко несёт функ-
цию философского обобщения, вытекающего 
из духовного стиха («Воззвала душа» В. Ка-
листратова, 1999). Другой тип обработки на-
родной песни связан со свободным подходом к 
интерпретации фольклорного первоисточни-
ка. Здесь можно наблюдать значительную сво-
боду в выборе гармонических средств, прояв-
ляющуюся в процессе развертывания, когда от 
классических приёмов обработки в начальных 
строфах совершается постепенная стилевая мо-
дуляция в авторский контекст, синтезирующая 
исконно народно-песенную интонационность 
с традициями блюза (А. Флярковский «Ах ты, 
ноченька» для сопрано, баритона и смешанно-
го хора, 2001).  Стилевая модуляция наступает 
и в тех случаях, когда стилистика фольклорно-
го первоисточника отступает на второй план, 
уступая место импрессионистической зву-
кописи в технике хорового письма, и ритми-
ко-гармоническим находкам, отражающим в 
значительной мере эстетику джаза (С. Екимов 
«Вечерний звон», 1996). Как отмечают исследо-
ватели, тенденция свободного подхода к обра-
ботке народной песни во второй половине XX 
века является преобладающей3.

Другой из методов жанрового воссоздания 
фольклорного первоисточника – цитирование 
– получил в музыке второй половины XIX и 
на протяжении всего XX века специфическое 
воплощение, спроецированное на «многосто-
роннюю трансформацию народной мелодии» 
[1, с. 104]. Говоря о цитировании как важном 
источнике творческого переинтонирования,  
И. Земцовский рассматривал его в качестве 
функционального компонента высшего по-
рядка, т. к. «любое цитирование прежде все-
го сообщает используемой мелодии новую, 
не свойственную ей функцию, и эта функция 

Фольклор и композиторское творчество



72

оказывается для композитора подчас важнее и 
самого факта цитирования, и конкретного со-
става цитаты» [6, с. 49]. Одним из первых метод 
соединения чужеродного литературного текста 
и подлинной мелодии, получившей в резуль-
тате новое семантическое значение, применил 
А. Шнитке (оратория «Песни войны и мира», 
III ч.). Из более поздних образцов интеграции 
фольклорной цитаты в контекст евангельского 
текста обращает на себя внимание оратория 
«Русские страсти» А. Ларина («Заповеди Иису-
са», № 11). Здесь подлинная русская народная 
мелодия, положенная на канонический текст, 
обретает глубокую символическую связь об-
раза Иисуса и народа. Ассоциативность стано-
вится мощным инструментом формирования 
драматургии целого.

Фольклорное цитирование в условиях сво-
бодного подхода композиторов к первоисточ-
нику может быть носителем «национальной 
характерности» [11, с. 66]. Подлинность самой 
цитаты в данном случае не обязательно служит 
индикатором аутентичности заимствованного 
источника. Так, в опере Р. Щедрина «Очаро-
ванный странник» заимствованная цыганская 
песня уже является своеобразным результа-
том трансформации русской народной песни, 
но она выводится композитором на уровень 
стилистического интонационного обобще-
ния, символизирующего принадлежность 
цыганской музыки к одному из фольклорных 
пластов русской музыкальной культуры. Это 
подчёркивается и методами работы с песней, 
сохраняющими, благодаря отсутствию глубо-
ких трансформаций, «целомудрие» исходного 
мелодического облика.

 Иной художественный смысл несет ме-
тод полицитирования [11, с. 70], основанный на 
одновременном сочетании нескольких заим-
ствованных мелодий. Здесь можно говорить о 
стилевой полифонии, образующейся при од-
новременном сопоставлении или разных ти-
пов напевов (хоровой концерт «Русская свадь-
ба» А. Киселёва), или принадлежащих к одной 
жанровой группе (оратория «Плач Земли»  
В. Калистратова).  В этом случае образность и 
общая идейная концепция сочинения выходит 
на более высокий уровень художественного 
обобщения.

К одному из наиболее важных инструмен-
тов жанрового реконструирования фольклор-
ного образца относится также стилизация, 
находящая в современной хоровой музыке раз-
нообразные формы своего проявления. Сти-
лизация предполагает «целенаправленную 
установку на фольклорный стиль» [8, с. 66] и 

обладает значительными художественно-эсте-
тическими возможностями, реализуемыми 
специфическими приемами композиторской 
техники. Это вызывает необходимость опоры 
на определённый жанровый прототип, отра-
жающий его мелодико-ритмическую специ-
фику, особенности фактурного склада, свой-
ственные русскому народному многоголосию. 
По определению Л. Ивановой, полная «чистая» 
стилизация предполагает сохранение семанти-
ческого уровня заимствованного фольклорно-
го первоисточника в неизменном виде [7, с. 16]. 
К ней исследователь относит песни, созданные 
в подражание народным, которые рождались 
в профессиональной среде и часто бытовали 
как народные. Вместе с тем, к такому же типу 
жанрового реконструирования в современной 
хоровой музыке можно отнести сочинения, 
построенные на контрасте совершенно раз-
личных исполнительских манер – академиче-
ской и народной. Это предполагает введение 
в партитуру народного хора, звучание кото-
рого служит своеобразным контрапунктом 
исполнительской манере основного состава  
(В. Григоренко «Концерт для двух хоров на  
слова Н. Гоголя и народные», IV часть, 
«Русь-тройка»).

«Условные» и более свободные формы 
стилизации фольклорного жанра связаны с 
трансформацией семантического уровня за-
имствованного первоисточника [Там же]. Они 
могут реализовываться не только через непо-
средственные проявления «русского стиля», 
например, фольклоризированные тексты (Н. 
Черепнин, вокальный цикл «Фейные сказки»), 
но и через имитацию характерных признаков 
русской народной песни и, в частности, испол-
нительской манеры народного хора силами 
академического состава, что выводит такой тип 
стилизации на новый уровень интонационного 
обобщения (В. Григоренко «Концерт для двух 
хоров на слова Н. Гоголя и народные», I часть, 
«Чуден Днепр…»).

Таким, образом, методы заимствования 
и трансформации в типичных для хорового 
жанра формах – от обработки, цитирования, 
стилизации до свободных принципов работы 
с фольклором – дают композитору безгранич-
ные в своих сочетаниях комбинации традиций 
и новаций. Они служат источником постоянно-
го обновления авторского музыкального стиля, 
и являются проявлением многообразнейших 
форм «синтеза элементов народного и профес-
сионального искусства» [1, c. 73]. Вторжение 
фольклорного первоисточника в авторскую 
стилистику всегда связано с достаточно сво-
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бодной интерпретацией его внешних призна-
ков, что становится основанием для отхода от 
традиционных способов хорового письма. При 
этом бережное сохранение жанровой основы 
избранной фольклорной модели обеспечивает 
прочную генетическую связь профессиональ-
ного искусства с народно-песенными истока-
ми. Это достигается различными компози-
ционными методами. Обработка позволяет, с 
одной стороны, использовать приемы, отража-
ющие фольклорную природу народного мно-
гоголосия при варьированном изложении гар-
монии и фактуры, но также даёт значительную 
свободу интерпретации трансформируемых 
компонентов вплоть до слияния с авторским 
контекстом, – с другой. Цитирование в услови-
ях свободного подхода к первоисточнику ста-

новится носителем национальной аутентич-
ности, выводящим произведение на уровень 
интонационного обобщения. Стилизация как 
один из наиболее важных инструментов вос-
создания фольклорного первоисточника нахо-
дит воплощение через специфические приёмы 
композиторской техники, реализующиеся как 
через сохранение его семантического уровня, 
так и с помощью свободных форм преобразо-
вания заимствованного материала. Названные 
принципы работы с фольклором при всех их 
отличиях становятся в современном хоровом 
искусстве инструментом, воплощающим глу-
бинные связи профессионального компози-
торского и народно-певческого искусства.
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НАРОДНАЯ ПЕСНЯ КАК КУЛЬТУРНЫЙ ГЕНОТИП 
СОВРЕМЕННОЙ ХОРОВОЙ МУЗЫКИ 

(К ПРОБЛЕМЕ МЕТОДОВ ТРАНСФОРМАЦИИ ФОЛЬКЛОРА)

В статье предпринята попытка обоснова-
ния генетических связей современной хоровой 
музыки и народно-певческого искусства. Ввиду 
значительного интереса к проблеме заимство-
вания профессиональным искусством фоль-
клорных источников последовательно рас-
сматриваются методы работы с ними, а также 
терминологические аспекты взаимодействия 
народного и композиторского творчества. В ка-
честве общего признака, объединяющего раз-
личные композиционные методы, автор видит 
свободную трактовку первоисточника, допу-
скающую его вторжение в авторское стилевое 
поле с сохранением жанровых особенностей 
народной мелодии и существенной трансфор-
мацией способов хорового письма. Прочную 

генетическую связь профессионального искус-
ства с народно-песенными истоками обеспечи-
вает бережное сохранение жанровой основы 
избранной фольклорной модели. Обработка 
позволяет использовать приёмы, отражающие 
фольклорную природу народного многоголо-
сия при варьированном изложении гармонии 
и фактуры, а также даёт значительную свобо-
ду интерпретации трансформируемых ком-
понентов вплоть до слияния с авторским кон-
текстом. Цитирование в условиях свободного 
подхода к первоисточнику становится носите-
лем национальной аутентичности, выводящим 
произведение на уровень интонационного 
обобщения. Стилизация как один из наиболее 
важных инструментов воссоздания фольклор-
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ного первоисточника находит воплощение че-
рез специфические приёмы композиторской 
техники, реализующиеся как через сохранение 
его семантического уровня, так и с помощью 
свободных форм преобразования заимствован-
ного материала. Названные принципы работы 
с фольклором при всех их отличиях становятся 

в современном хоровом искусстве инструмен-
том, воплощающим глубинные связи профес-
сионального композиторского и народно-пев-
ческого искусства.

Ключевые слова: фольклорный первоисточ-
ник, композитор, генетические связи, обработ-
ка, цитирование, стилизация, трансформация.

The article attempts to substantiate the genetic 
relationships of modern choral music and folk 
singing art. In view of the considerable interest 
in the problem of borrowing professional art of 
folklore sources, the methods of working with 
them as well as the terminological aspects of the 
interaction of folk and composer creativity are 
consistently considered. As a common feature, 
combining various compositional methods, the 
author sees a free interpretation of the original 
source, allowing it to invade the author’s style 
field while preserving the genre features of folk 
melody and a significant transformation of choral 
writing methods. A strong genetic connection of 
professional art with folk song sources ensures 
the careful preservation of the genre basis of the 
chosen folklore model. Processing allows the use 
of techniques that reflect the folk nature of popular 
polyphony with a varied presentation of harmony 
and texture, and also gives considerable freedom 

to interpret the transformed components up to 
merge with the author’s context. Citing under 
the conditions of a free approach to the original 
source becomes a carrier of national authenticity, 
bringing the work to the level of intonational 
generalization. Stylization as one of the most 
important tools for recreating the folk original 
source is embodied through specific techniques 
of the composer’s technique, realized both 
through the preservation of its semantic level, 
and with the help of free forms of transformation 
of borrowed material. The principles of working 
with folklore, with all their differences, become in 
modern choral art a tool that embodies the deep 
connections of professional composer and folk 
singing art.

Keywords: folk source, composer, genetic 
relationships, processing, quoting, stylization, 
transformation.
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О ФУНКЦИЯХ МУЗЫКИ В КИНОФИЛЬМЕ 
«ЛАС-УРДЕС. ЗЕМЛЯ БЕЗ ХЛЕБА» Л. БУНЮЭЛЯ

РАКУРСЫ СОВРЕМЕННОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 

ASPECTS OF MODERN MUSICАL CULTURE

На заре становления звукового кино 
во второй половине 20-х и начале 
30-х годов режиссёры разных стран 

активно обращаются к классической музы-
ке для создания музыкального оформления 
своих фильмов. Весьма востребованным в ки-
ноискусстве того времени оказалось наследие  
И. Брамса: с 1929 по 1933 годы было снято бо-
лее 20 фильмов разных жанров с цитатами из 
его сочинений. 

Уникальным примером обращения к твор-
честву великого немецкого композитора-ро-
мантика стал документальный фильм Луиса 
Бунюэля  «Лас-Урдес. Земля без хлеба» (1933). 
По замыслу Бунюэля «Земля без хлеба» завер-
шала его раннюю сюрреалистическую трило-
гию, которая включала в себя сюрреалистиче-
ский манифест «Андалузский пёс» (совместная 
работа с С. Дали, 1929) и первый звуковой 
фильм режиссёра «Золотой век» (1931)1. 

Даже в документальной ленте Бунюэль 
остаётся верен сюрреализму. Девиз мастера 
звучит так: «Цель моих фильмов – растормо-
шить людей и разрушить те конформистские 
законы, по которым их принудили считать, 
что они живут в лучшем из миров» [1, с. 81]. 
Герои его фильмов не могут обрести покой и 
достичь идеала, на их пути оказываются такие 
препятствия как власть, суеверия, глупость и 
несправедливость. Всё перечисленное – это 
данность, реальное, но есть и «сверхреальное» 
(дословный перевод сюрреализма с француз-
ского языка). Сюрреалистическое для Бунюэля 
– это способ борьбы с реальностью, «огромная 
преобразующая метафора реального мира» 

(А. Бретон) (Цит. по: [4, с. 6]).  В «Земле без хле-
ба» Бунюэль сталкивает три удалённые друг от 
друга  реальности, – сюрреалистическую (по-
становочные сцены), романтическую (музы-
ка Брамса) и современную (жизнь испанской 
провинции). Столкновением реальностей ре-
жиссёр выводит реципиента из зоны комфор-
та в «метафизическое зависание», пробуждает 
и побуждает его к поиску «третьего смысла». 

В «Земле без хлеба» звучит одна из вершин 
творчества И. Брамса – Симфония № 4 ми ми-
нор, op. 98. Практически всё кинопроизведение 
(за исключением нескольких секундных пауз и 
финальных титров) сопровождается её музы-
кой. Перед слушателем открывается сложное 
полотно художественного текста, в котором 
одновременно взаимодействуют несколько 
смысловых пластов: видеоряд документальной 
хроники, музыка симфонии Брамса, диктор-
ский текст, субтитры, а также тишина. 

Композиция фильма имеет трехчастное 
строение и тесно связана с музыкой симфо-
нии, из которой режиссёр использует первую, 
вторую и четвёртую части, отказываясь от тре-
тьей. Несмотря на фрагментарное звучание ка-
ждой из частей, режиссёру удаётся сохранить 
целостность композиторского замысла, и му-
зыка симфонии с купюрами воспринимается 
как естественно развёртывающийся процесс. 
Бунюэлем по-новому представлены экспози-
ционные, развивающие, кульминационные 
разделы частей. Яркий контрастный тема-
тизм симфонии создаёт напряжённый звуко-
вой контрапункт видеоряду. Разработочный и 
развивающий материал используется им в тех 
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сценах фильма, где принципиально сделать 
акцент на происходящем в кадре и диктор-
ском тексте. Таким образом, на протяжении 
всей ленты наблюдается, с одной стороны, не-
прерывный контрапункт аудио и видеоряда, с 
другой –  их композиционное единство. 

Лента состоит из 68 сцен, обрамлённых на-
чальными и финальными титрами. 

Первый раздел фильма сопровождается 
музыкой первой части Allegro non troppo. На 
экране появляются виды горной испанской 
деревни, лица местных жителей, которые го-
товятся к традиционному празднику, приуро-
ченному к обряду инициации молодых людей. 
Звучит тема главной партии из экспозиции, 
которая обрывается и вновь возобновляется, 
затем представлены сферы связующей, побоч-
ной, заключительной партий. На последних 
кадрах 10 сцены экспозиция прерывается, воз-
никает тишина, которую нарушает звучание 
репризы, начиная от сферы связующей партии 
и до конца первой части. Монтаж и намерен-
ное ускорение звучащей в кадре аудиозапи-
си симфонии сообщают видеоряду большую 
динамику и эмоциональную напряжённость. 
Происходящее на экране с первых кадров 
воспринимается как остро контрастный кон-
трапункт прекрасной музыке. Отдельное вни-
мание в видеоряде режиссёр уделяет ручью 
– единственному скудному источнику воды, 
из которого пьют и ребёнок, и животное (сви-
нья). Особенно драматично воспринимается 
сочетание канона на материале главной темы 
из коды первой части с несчастными лицами 
детей в кадре и бесстрастным рассказом дикто-
ра о том, что большим лакомством для ребят 
является хлеб, смоченный водой из мутного 
источника. 

Музыкальный тематизм первой части Сим-
фонии – яркий, контрастный, разнообраз-
ный, как и постоянно меняющиеся события 
и образы на экране. Тематизм главной пар-
тии представлен не только элегическими, ла-
ментозными интонациями, но и несёт в себе, 
по словам Е. Царёвой, интонационное зерно 
протестанского хорала «Mein Jesu» [7, с. 260]. 
Вторгающаяся активная фанфарная тема отте-
няет главную и побочную, основанную на пе-
сенных интонациях. Бунюэль отказывается от 
разработки для активного развития действия 
и создания драматизма. По этой же причи-
не усечена реприза, она начинается с области 
побочной партии, что в результате приводит 
к открытой конфликтности первого раздела 
фильма. 

В кинофильме мы сталкиваемся со специ-
фическими приёмами сюрреализма – ирони-
ей и принципом шокирования. Данные приё-
мы обнаруживаются в постановочных сценах 
фильма, которые не воспринимаются как тако-
вые и органично вписываются в общую атмос-
феру происходящего на экране – это сцена па-
дения со скалы горного козла (животное было 
специально застрелено), нападение пчёл на 
осла (его обмазали мёдом и выпустили на него 
насекомых), смерть и похороны младенца (на 
самом деле ребёнок в кадре спит). От начала 
и до конца картины зритель уверен, что перед 
ним документальная хроника, о чём говорится 
в самом начале. Режиссёр играет со зрителем, 
и эта игра развивается по схеме: шок от уви-
денного на экране – оцепенение и отвращение 
– прорыв в сферу сверхреального – пробужде-
ние – побуждение к конструированию гармо-
ничной реальности вокруг себя.

Постановочные сцены придают фильму 
черты особой разновидности документально-
го кино, которая носит название «докудрама». 
Несмотря на то, что этот специфический, по 
словам А. Екимовой: «тип гибридного произ-
ведения, в котором документальное содержа-
ние реализовано путём игровой инсцениров-
ки» развился после Второй мировой войны в 
Британии, его черты, как мы выяснили, прису-
щи «Земле без хлеба». [3, с. 9]. Постановка в до-
кументальном кино несёт в себе определённую 
цель, она призвана по определению Г. Герлин-
гхауза: «показать драматичность, заключён-
ную в обыденной жизни людей» [2, с. 41–42].

Особая роль в фильме отведена дикторско-
му комментарию. Его текст написал поэт Пьер 
Юник. На премьере Бунюэль сам выступил в 
роли чтеца, но позднее была сделана запись 
дикторского комментария с голосом актёра 
Абеля Жакена. Дикторский текст отличается 
намеренной повествовательностью, отстра-
нённостью изложения, он ограничивается по-
яснениями событий происходящих на экране. 
Такой принцип комментария характерен для 
документального кино, через него происхо-
дит трансляция информации, необходимой 
для понимания развития фабулы видеоряда. 
Дикторский комментарий на протяжении 
всего хронометража картины также является 
контрапунктом по отношению к музыке сим-
фонии. Насколько музыка эмоциональная и 
живая, настолько голос чтеца бесстрастный и 
равнодушный. 

Обратимся ко второму разделу картины 
– самому протяжённому и событийно насы-
щенному. Принцип, заданный в первом раз-
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деле, остаётся прежним: музыка второй части 
Andante moderato звучит не от первого такта 
до последнего, а фрагментами и с паузами. 
Вторую часть Бунюэль начинает сразу с темы 
побочной партии сонатной формы без разра-
ботки, проводит до кульминации и затухания 
на материале репризы. Этот фрагмент пол-
ностью посвящён кадрам школьных будней в 
Лас-Урдес. Дети с суровыми измождёнными 
лицами стариков, босыми грязными ногами, 
в оборванной одежде тихо сидят за партами. 
Лучшие ученики отвечают урок. Музыка вновь 
выступает в качестве контрапункта. Размерен-
ная пульсация главной партии, напоминаю-
щая шаги, придаёт происходящему в кадре 
неожиданные оттенки: за скучной торжествен-
ностью открытого урока, как за маской, пря-
чется зловещая настороженность и тревога. 

Последующие сцены ленты повествуют о 
болезнях, которыми страдают местные жите-
ли, а также о том, что люди едят в бесплодном 
краю. Не делая перерыва между сценами, Бу-
нюэль вновь включает вторую часть, но теперь 
с самого начала, проводя темы экспозиции со-
натной формы до побочной включительно. 

Следующая за этим самая протяженная 
пауза в киноленте, охватывает сцены с 43 по 45. 
Драматургически данная пауза –  одновремен-
но интермедия перед основной кульминацией 
ленты и тихая кульминация. Внезапное мол-
чание, замирание, как бы провал в небытие 
сочетаются с шокирующими кадрами, демон-
стрирующими осла, облеплённого пчёлами, 
падаль, кишащую насекомыми, собаку, жадно 
отрывающую кусок мёртвой плоти. Бунюэль 
подчёркивает паузой, что музыка симфонии и 
человеческий голос оказываются немыслимы-
ми в молчаливом поклоне смерти. 

После катастрофических немых сцен (на-
чиная с 46 сцены) вновь возвращается музыка 
второй части. Продолжается проведение темы 
побочной партии с последующей репризой до 
первой волны кульминации. Новый фрагмент 
повествует о сельскохозяйственных работах, 
которые даются жителям тяжким трудом. Му-
зыка в данном эпизоде больше фон, сопрово-
ждение, нежели ведущая партия. Всё внимание 
зрителя направлено на события, происходя-
щие в кадре и на дикторский комментарий. 
Финальное проведение второй части симфо-
нии – это продолжение прерванной репри-
зы (но теперь уже до конца). В видеоряде мы 
возвращаемся к тому же, с чего начали, только 
в зеркальной последовательности: сельскохо-
зяйственные работы, путь в деревню, бедная 
обстановка интерьера, болезни местных жите-

лей. Таким образом, с 46 по 56 сцены начинает 
действовать определённый драматургический 
принцип, по которому происходящее на экра-
не обретает формулу замкнутого круга: траги-
ческая данность – надежды на благополучие 
– крушение надежд – новый виток страданий. 

Последний раздел уступает по длительно-
сти первой и второй частям киноленты. Но в 
этом предельно сжатом отрезке драматурги-
ческая пружина расправляется, происходит 
цепочка кульминаций, которые приводят к 
трагической развязке. Финал Четвёртой части 
Allegro energico e passionato написан в форме 
вариаций, где хоральная тема и 32 вариации 
организованы в общую трехчастную структу-
ру с динамизированной репризой. Бунюэль 
нарушил при монтажной работе над музы-
кой четвёртой части изложение и развитие 
тематического материала, её композицию, 
но это продиктовано требованиями видеоря-
да. Сокращением третьего раздела режиссёр 
компенсировал объёмы второго раздела, тем 
самым восстановил равновесие композици-
онного целого картины, и в результате вместо 
трёхчастности финала симфонии, возникает 
двухчастность. 

В кадрах третьего финального раздела по-
являются новые жители деревни – карлики и 
слабоумные, будто сошедшие с полотен Х. де 
Риберы, Д. Веласкеса, Б. Мурильо. Режиссер 
снимает похороны младенца (постановочная 
сцена); быт состоятельной (по местным мер-
кам) семьи; старую женщину, которая ходит 
по ночным улицам деревни, звонит в колоколь-
чик и сообщает о смертях соседей. Торжеством 
абсурда становится появление в кадре улыбаю-
щегося карлика под грозные звуки хоральной 
темы рока из Четвёртой части симфонии. При-
мечательно, что тема финала является цитатой 
из Кантаты И. С. Баха «Nach dir, Herr, verlanget 
mich» («К тебе, Господи, возношу мою душу», 
BWV  150) [7, с. 265]. 

В описываемом эпизоде с наибольшей си-
лой ощущается контраст между слышимым 
и видимым. Этот контраст шокирует не мень-
ше, чем тихая кульминация из второго раз-
дела ленты. Бунюэль как будто иронизирует 
над зрителем: да, Бог давно мёртв, взывать к 
нему не стоит! Смысл данной сцены обруши-
вается на нас, разверзая непреодолимую про-
пасть между идеальной, возвышенной роман-
тической музыкой и реальностью на экране. 
В финальном разделе видимое и слышимое 
сливаются в единую мольбу о спасении. Иллю-
зорные воспоминания, надежды, обращение 
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к Богу – всё ниспровергается властной волей 
рока в бездну. Жителям провинции Лас-Урдес, 
как и Человеку в симфонии Брамса остаются 
лишь скорбь и страх. 

Сопровождая весь кинофильм музыкой 
Симфонии № 4 op. 98 Бунюэль достигает аб-
солютной художественной целостности. Объ-
единяющим композиционным и драматур-
гическим стержнем сцен становится именно 
музыка. Форма симфонического цикла не со-
храняется режиссёром, но обретает трёхчаст-
ность. Части симфонии следуют в кинофильме 
одна за другой и соответствуют трём разделам 
кинофильма. Экспонирующий раздел и му-
зыка первой части; развивающий (как самый 
продолжительный и событийно насыщенный) 
и вторая часть симфонии, наконец, финал сим-
фонии и третий раздел видеоряда. Финальный 
третий раздел становится главной кульмина-
цией кинофильма. 

Монтажная работа над музыкой не суще-
ственно нарушает архитектонику её целого. 
Отказ от третьей части симфонии обусловлен 
драматургическим замыслом режиссёра. Бу-
нюэлю было необходимо ярче обозначить дви-
жение к катастрофической развязке не только 
в музыке, но и в видеоряде.

На протяжении всей картины происходит 
непрерывное противопоставление нескольких 
пластов, где первый – это события видеоряда, 
в них отражение реальной жизни бедных лю-
дей из заброшенной провинции. Второй пласт 
представлен прекрасной музыкой романтиче-
ской симфонии, она является символом возвы-
шенного, идеального, но, одновременно с этим, 
иллюзией, недоступной для героев картины. 
Третий пласт – это комментарий, олицетво-
ряющий взгляд со стороны, кто-то (возможно, 
режиссёр) отстранённо наблюдает и конста-
тирует происходящее на экране. Четвёртым 
пластом в структуре кинофильма становится 
тишина, которая является специфическим 

сюрреалистическим приёмом для достижения 
кульминации и символом пустоты и небытия.

Симфония, звучащая за кадром, направ-
лена непосредственно на зрителя и помогает 
погружаться в настроение происходящего на 
экране. Особенностью взаимодействия зри-
теля и кинофильма З. Лисса называет «вчув-
ствованием» [5, с. 223]. Музыка в фильме «рас-
шифровывает метафоры, представленные в 
видеоряде, подчёркивает их смысловое содер-
жание, и, выходя за пределы кадра, вносит в 
них новые смыслы и связывая кинопроизведе-
ние в единое целое» [5, с. 224].

Четвертая симфония Брамса – это исповедь 
художника XIX столетия, разворачивающая-
ся по словам И. Соллертинского «от элегии к 
трагедии» [6, с. 285]. Сложно представить, что 
музыка подобного замысла может стать сопро-
вождением документального фильма о нище-
те и страданиях. Но благодаря режиссёрскому 
таланту Бунюэля, видеоряд и музыка, при их 
диаметральной противоположности, создали 
сверхреальный синтез прекрасного и безобраз-
ного. Анализ кинофильма «Земля без хлеба» 
доказывает, что смысл данного произведения 
в парадоксальной трагической общности кон-
цепций фильма и музыки. В симфонии и ленте 
затрагивается общий круг тем: роковая предо-
пределенность, тщетность предпринимаемых 
усилий в борьбе за свет, ощущение замкнуто-
го круга, невозможность достижения счастья 
и идеала. Симфония Брамса в фильме – это 
символ высокого духовного развития европей-
ской цивилизации, недостижимого романти-
ческого идеала. И киноповесть, задуманная 
как этнографический документ, оборачивается 
трагедией с чертами сюрреализма, где музыка 
Брамса, выступает в роли антипода, романти-
ческого идеала, противостоящего уродливой, 
абсурдной действительности «средневековой 
деревни XX века», расположенной в центре Ев-
ропы.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Идея снять фильм о жизни испанского 
народа пришла Бунюэлю после знакомства с 
исследованиями французского испаниста Мо-
риса Лежандра. Текст для фильма написал 
поэт Пьер Юник. На премьере в роли чтеца 
выступил сам Бунюэль, позднее была сдела-
на фонограмма голоса актёра Абеля Жакена. 
Аудиозапись Четвёртой симфонии, звучащая 

в фильме, относится к 1930 году, исполнена 
Берлинским государственным оперным орке-
стром под управлением дирижёра Макса Фид-
лера. Первый показ картины состоялся в дека-
бре 1933 года, публика и критика встретили её 
сдержанно. Долгое время лента была запреще-
на правительством, и её полная версия вышла 
в прокат только в 1965 году.
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О ФУНКЦИЯХ МУЗЫКИ В КИНОФИЛЬМЕ 
«ЛАС-УРДЕС. ЗЕМЛЯ БЕЗ ХЛЕБА» Л. БУНЮЭЛЯ

Статья посвящена принципам функцио-
нирования музыки в документальном фильме 
«Лас-Урдес. Земля без хлеба» 1933 года ис-
панского режиссёра Луиса Бунюэля. «Земля 
без хлеба» является уникальным примером 
обращения к академической музыке в кине-
матографе, так как практически целиком она 
сопровождается музыкой Симфонии № 4 ми 
минор, op. 98 композитора-романтика Иоган-
неса Брамса. Эта лента представляет собой 
синтетическое произведение, состоящее из 
нескольких функционирующих между собой 

пластов: видеоряд и аудиоряд, который вклю-
чает в себя также дикторский комментарий, 
музыку, вступительные и финальные титры, 
тишину. Все эти элементы целого взаимодей-
ствуют между собой как по вертикали, так и по 
горизонтали. Названная функциональная мно-
гослойность сообщает произведению и много-
гранность смыслового содержания. Автором 
статьи предпринята попытка обнаружить ре-
зультаты взаимодействия всех уровней синте-
тического произведения и объяснить причину 
обращения режиссёра-сюрреалиста Л. Бунюэ-
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ля именно к симфонии композитора-романти-
ка И. Брамса. Анализ доказывает, что в данном 
фильме музыка не просто закадровое сопро-
вождение видеоряда. Она определяет компо-
зиционную структуру кинофильма, сообщает 

ему свою драматургию, «высвобождает» смыс-
лы, заложенные в произведении, а также эмо-
ционально воздействует на реципиента.

Ключевые слова: Брамс, симфония, Бунюэль, 
документальное кино, киномузыка.

ABOUT THE FUNCTIONS OF MUSIC IN THE MOVIE
“LAS HURDES. LAND WITHOUT BREAD” BY L. BUNUEL

The article is devoted to the principles of the 
functioning of music in the documentary “Las 
Hurdes. The Land Without Bread ” (1933) by 
Spanish director Luis Bunuel. “The land without 
bread” is a unique example of cinema approach 
to academic music, since it is almost entirely 
accompanied by the music of Johannes Brahms` 
Symphony No. 4 in E minor, op. 98 . This film 
is a synthetic work, consisting of several layers 
functioning among themselves: a video series 
and an audio series, which also includes the 
narration, music, introductory and final credits, 
silence. All these elements of the whole interact 
with each other both vertically and horizontally. 

This  functional multi-layer makes the semantic 
content of the work  many-sidedness. The author 
reveals the results of the interaction of all levels 
of the synthetic work and  explains the reason 
for the appeal of the surrealist director L. Bunuel 
to J. Brahms`  symphony. The analysis proves 
that in this film, music is not just an off-screen 
accompaniment of a video sequence. It defines the 
compositional structure of the movie, “releases” 
the meanings embodied in the work, and also 
emotionally influences the spectator.

Keywords: Brahms, symphony, Bunuel, 
documentary, film music.
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НА ПУТИ РЕКОНСТРУКЦИИ НАУЧНОГО ЗНАНИЯ ПРОШЛОГО: 
ОТ ПЕРЕВОДА – К ИСТОЧНИКОВЕДЕНИЮ

Один из важных аспектов интенсив-
ного развития музыкознания – это 
расширение научного контента по-

средством включения в него иноязычной пере-
водной литературы. Перевод редких иностран-
ных источников делает их общедоступными, 
однако деятельность переводчика предпола-
гает при этом наличие целого комплекса зна-
ний: лингвистических, историко-культороло-
гических и собственно музыковедческих. 

Цель статьи – освещение некоторых про-
блем, встающих перед музыковедом, занима-
ющимся переводческой деятельностью. Ради 
чего осуществляется перевод? В каких ракур-
сах необходимо рассматривать и переводить 
оригинальный текст, критически анализиро-
вать, оценивать, и применять в дальнейших 
музыковедческих занятиях?

Перевод музыкально-теоретической лите-
ратуры на русский язык имеет давнюю исто-
рию. Начиная с XIX века, перед русским об-
ществом стояла задача, связанная с обучением 
музыкантов-профессионалов. Отбор европей-
ских учебников авторитетных педагогов-тео-
ретиков и их качественное воспроизведение на 
русском языке зачастую осуществлялись веду-
щими деятелями музыкального искусства. Бла-
годаря их усилиям, отечественное музыкозна-
ние обогатилось ценной учебной литературой 
по основным теоретическим дисциплинам 
– гармонии, контрапункту и фуге, инструмен-
товке, музыкальной форме1. Переводились, 
конечно, не только учебники. Так, в «Россий-
ской музыкальной газете», которая с 1894 года 
выходила регулярным изданием, появлялись 
литературные труды ведущих европейских 
композиторов (например, «Записки Артиста» 
Ш. Гуно). Еще ранее увидели свет «Жизненные 
правила для молодых музыкантов» Р. Шумана 
в переводе П. И. Чайковского (1869), фрагмен-
ты «Мемуаров» Г. Берлиоза. 

В первой половине XX века корпус пере-
водной литературы постоянно пополнялся и 
теперь уже включал научные труды по вопро-
сам теории и истории музыки, музыкальной 
эстетики.2 Все чаще указанные исследования 

начинают сопровождаться ценными научными 
сведениями. Крупнейшие русские музыковеды 
дополняют текст научными статьями на осно-
ве анализа нескольких источников3. Данный 
процесс продолжается вплоть до настоящего 
времени, благодаря чему перед русскоязыч-
ным читателем непрерывно расширяется круг 
зарубежных научных трудов. 

Во второй половине минувшего века пере-
вод специальной литературы о музыке, напи-
санной до XIX века, выходит на новый уровень 
специфичной научной музыковедческой деятель-
ности – источниковедения4. Интерпретация 
научного текста далекого прошлого осущест-
вляется в виде книговедческой и письменной 
реконструкции на основе палеографии, коди-
кологии и семиотики. Выдающийся пример 
такого рода – «Идеа грамматики мусикийской» 
Н. П. Дилецкого в переводе и с комментариями 
В. Протопопова5. Сам перевод начинает пони-
маться и функционировать не как отдельный 
элемент, а как важная составляющая научного 
труда музыковеда, которая по своей специфи-
ке включает в себя анализ и интерпретацию 
оригинального текста. Направленность этой 
научной интерпретации обычно отражена в 
совокупности теоретических вопросов, возни-
кающих в связи с конкретным источником.6 
Нередко на данной основе строятся фундамен-
тальные диссертационные работы. В целом 
же, переводные тексты, так или иначе, входят в 
разные типы музыковедческих трудов7. 

Таким образом, изучение музыкально-тео-
ретических первоисточников является важней-
шим звеном в процессе развития и интеграции 
науки, а проблемы, возникающие при их пе-
реводе, выходят на первый план. Обозначим 
некоторые из них: 

1. Анализ базы первоисточников по тема-
тике, связанной с переводимым трудом, – одно 
из главных условий научного перевода. Как 
правило, существенным препятствием на пути 
решения этой проблемы становится труднодо-
ступность рассыпанных по зарубежным кни-
гохранилищам и музеям трактатов, что влечёт 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11013
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за собой необходимость личного присутствия 
исследователя в зарубежных библиотеках. 

Так, исследование трактата одного из выда-
ющихся теоретиков XVIII века Дж. Б. Мартини 
«Esemplare, о sia saggio fondamentale pratico di 
contrappunto fugato» («Образец, или основной 
практический очерк по фугированному кон-
трапункту», 1775) потребовало одновременно 
глубокого изучения ряда оригинальных источ-
ников, касающихся проблемы фугированно-
го контрапункта: Дж. Царлино «Le istitutioni 
harmoniche» («Установления гармонии») в трех 
разных редакциях (1558, 1573, 1580), О. Тигри-
ни «Il compendio della musica» («Музыкальный 
компендиум», 1588), Ш. Черрето «Della prattica 
musica vocale et strumentale» («О музыкальной 
вокальной и инструментальной практике», 
1611), Себастьян де Броссар «Dictionnaire de 
la musique en France aux XVIIe et XVIIIe siècle» 
(«Музыкальный словарь Франции XVII и XVIII 
веков», 1701) и другие. Анализ вышеупомяну-
тых работ помог нам выяснить не только мо-
тивы написания труда о фуге, но и выявить 
специфику взглядов Мартини на проблему 
фугированного контрапункта в сравнении с 
представлениями его предшественников и со-
временников.

2. Историческая отдаленность лексических, 
фразеологических, стилистических особенно-
стей оригинала требует адаптации перевода к 
современному языку. Несмотря на то, что ука-
занные параметры являются привилегией ис-
следования филологов, музыковед-переводчик 
объективно сталкивается с этой проблемой. 
Для её решения необходим системный подход, 
ведь, таким образом можно избежать необо-
снованных суждений и домыслов относитель-
но учёных трудов прошлого. 

Важным звеном данной цепи является син-
тезирование научных сведений предшеству-
ющего времени. При этом языковая адапта-
ция переводимого научного текста не должна 
искажать его смысл и нарушать целостность.  
Р. Поспелова, осуществившая переводы мно-
гих трактатов с латинского языка, рассматри-
вает проблему выбора типа текстового пере-
вода – аутентичного или адаптированного: «…
аутентичный не искажает смысла (но в то же 
время, не может донести его до читателя), не 
допускает вольности переводческих трактовок 
(но зачастую не содержит никакой трактовки 
вообще, будучи “вещью в себе”). Адаптиро-
ванный перевод нужен, так как многие старые 
понятия и термины в силу своей специфики 
слишком отдалены от современного читателя 
и могут быть ему непонятны. <…> Однако сте-

пень адаптации может зайти слишком далеко, 
и тогда теряется подлинность и самобытность 
понятий и стоящих за ними явлений» [4, c. 26].

Иллюстрацией к сказанному может стать 
аутентичный и адаптированный переводы не-
большого предложения из второй части трак-
тата Мартини [5, р. v]:

Оригинал: «Questa altresi, non ostante la  va-
rietà dello Stile di quando in quando introdotta 
nella Musica, si è sempre conservata fino a giorni 
nostri, e col variarsi dello stile, e del gusto, sebbe-
ne abbia patita qualche alterazione, e benchè alcu-
ni pochi Compositori, mal sofferenti della fatica, 
si studiino di screditarla, bandirla dalle loro Com-
posizioni, con tutto ciò, ad onta d’ogni loro sfor-
zo, si è sempre mantenuta, e tutt’ora si mantiene 
la stessa, come saggiamente ha avvertito Mons. 
Marpourg, il quale nel suo pregievole Traite de la 
Fugue, et du Contrepoint a Berlin 1756». 

Аутентичный перевод: «Эта [фуга] также, 
несмотря на разницу в Стиле, время от време-
ни вводимой в Музыку, все еще сохранилась 
до наших дней с варьированием стиля и вку-
са, но поскольку она претерпевала какие-либо 
изменения, немногие некоторые Композито-
ры, никогда не прикладывающие усилий, про-
бовали умалить её достоинства и исключить 
из своих Композиций, но все же, она всегда 
сохранялась, и сохраняется такой, как мудро 
предупреждал Монсеньор Марпург в своем за-
мечательном Трактате  о Фуге и Контрапункте,  
в Берлине, 1756».

Адаптированный перевод: «Итак, несмотря 
на вводимые время от времени изменения му-
зыкального Стиля и вкуса, фуга сохранилась 
до наших дней, хотя и претерпевала какие-то 
изменения. Правда, некоторые Композиторы, 
не находя в фуге ничего привлекательного, ис-
ключили ее из своих произведений. Однако, 
фуга все равно всегда сохраняла и сохраняет 
ныне свои основные достоинства, как мудро 
предупреждал Монсеньор Марпург, в своем 
замечательном «Трактате о контрапункте и 
фуге» (Берлин, 1756).

3. Несовпадение терминологического ап-
парата предшествующих эпох с контекстом 
современного научного знания (понятие тер-
минологии, ее преобразование и интеграция) 
– проблема, которая волнует многих музыко-
ведов современности. Целые конференции де-
монстрируют небывалый интерес ученых-му-
зыковедов к вопросам перевода. Такими 
являются Международные научные конферен-
ции «Музыка. Текст. Перевод», состоявшие-
ся в Санкт-Петербургском государственном 
университете (2013 и 2014 гг.). Названной теме 
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были посвящены выступления А. П. Милки  
«К трактовке термина tabulatura в отечествен-
ных и зарубежных источниках», А. И. Янкус 
«Фугато и фугетта: к определению понятий»8 и 
многие другие. О том, что проблема термино-
логии является одной из ключевых в научной 
интерпретации текста, пишет практически 
каждый из вышеназванных учёных. 

Особую сложность для перевода представ-
ляют, так называемые, «авторские термины», 
так как именно им часто весьма затруднитель-
но подобрать аналоги. Ярким примером тому 
может служить термин «Klangschlussel», вве-
дённый Г. Риманом. Изначально он перево-
дился как «созвуковый ключ» и был не поня-
тен многим учёным, но позже, его заменили на 
«римановскую цифровку», что внесло ясность 
в это определение [1, с. 24]. Проблему перево-
да «авторских терминов» музыковеды решают 
либо использованием метода транслитера-
ции, либо сохранением оригинального назва-
ния. Подобное было предпринято и нами, при 
переводе труда Мартини о фуге. Например, 
термин «Фуга» трактовался музыковедами 
прошлых столетий по-разному, о чем свиде-
тельствует Мартини. По его словам, одни на-
зывали ее «Сonseguenza» («Следование») или 
«Reditta» («Повтор»), а другие – «Imitazione» 
(«Имитация») [5, с. vii]. 

4. Выявление общего и разного во взгля-
дах учёных разных национальных школ на 
содержащуюся в источнике информацию. 
Примером такого подхода можно считать 
диссертационное исследование К. Дискина, 
основу которого составил перевод тракта-
тов немецких теоретиков И. И. Фукса Gradus 
ad Parnassum («Ступени к Парнасу»,1725), Ф. В. 
Марпурга «Аbhandlung von der Fuge» («Трактат 
о фуге»,  1753-1754) и И. Г. Альбрехтсбергера 
«Grundliche Anweisung zur Composition» («Осно-
вательное наставление в композиции», 1790). Рас-
сматривая данные труды, Дискин доказал, что 
итальянская теория контрапункта Дж. Царли-
но явилась основой формирования немецкой 
полифонии, менявшейся под воздействием на-
циональных особенностей (Подробнее об этом 
см. диссертацию К. Дискина [2]).

5. Необходимость в комментариях, анализ 
содержания текста источника, музыкально- 
историческое и музыкально-теоретическое ис-
следование оригинала, создание глоссариев, 
возникает по причине несовпадения научных 
взглядов учёных разных столетий. Коммен-
тарии обусловлены проблемами и задачами 
перевода, так как являются одним из важных 
способов интерпретации текста первоисточ-

ника. Они могут включать в себя важные исто-
рические сведения и факты, разъяснение тер-
минов и т. п. То есть, в зависимости от задачи, 
которую ставит перед собой музыковед при 
переводе и его интерпретации, он выбирает 
тип научного комментирования текста. 

Условно научно-музыкальные коммента-
рии можно разделить на несколько типов. 
Первый можно обозначить как историко- 
аналитический тип, когда автор даёт дополни-
тельный фактологический материал, поясня-
ющий, например, вопросы истории и мотивы 
создания первоисточника. В таких случаях, 
как правило, прилагаются вступительные ста-
тьи (их можно расценивать как дополнитель-
ный комментарий), глоссарии и т. п. Такой 
подход характерен для работ Р. Поспеловой и  
Н. Тарасевича9. Второй тип – терминологиче-
ский, используется при толковании специ-
фических определений и научных фразеоло-
гизмов. Например, перевод труда Г. Римана 
«Систематическое учение о модуляции, как 
основа учения о музыкальных формах» Ю. Эн-
гель сопроводил небольшим словарём, объяс-
няющим римановскую терминологию и циф-
ровку. Третий – внутритекстовый, включает в 
себя авторские пояснения в тексте (уточнения 
информации в квадратных или круглых скоб-
ках и в ссылках). Данный тип комментария 
представлен в работе А. Бояркиной: в тексте 
писем Моцарта переводчик дает уточнения в 
круглых скобках относительно информации об 
опусах произведений, роде деятельности упо-
мянутых лиц и т. п. 10 Четвертый тип – интер-
текстуальный11, появляется в тот момент, когда 
ввиду неоднородности переводимых текстов, 
переводчик может специально «…включать в 
свой текст фрагменты иных предтекстов» [3, 
c. 42]. Перечисленные приемы необходимы не 
только для разъяснения, но и преобразования 
оригинала, когда теория музыки понимается в 
рамках мировой музыкальной научной теории, 
подвергаясь анализу и критическому обзору в 
контексте истории. 

Очевидно, что переводчику необходимо 
исследовать множество факторов: исторический 
и научный контент культуры и музыкальной 
теории исследуемой эпохи, замыслы и идеи 
автора и их соотношение с идеями других 
ученых, информацию относительно изданий 
переводимого источника, индивидуальное 
видение той или иной проблемы самим 
учёным. Помимо этого, нужно учесть, 
что научный перевод представляет собой 
не только информативный материал, но 
анализ и многоракурсную интерпретацию 



85

Ракурсы современной музыкальной культуры

первоисточника, как способ коммуникации 
между читателем, переводчиком и создателем 
научного труда.

Таким образом, процесс перевода музы-
кально-теоретического источника должен 
выстраиваться последовательно. С одной сто-
роны, рассматривая перевод с исторической 
точки зрения, мы видим его цикличность, мно-
гогранность и многоэтапность. Это помогает 
составить чёткий план, выделяя основные за-
дачи и проблемы переводческой деятельности 

музыковеда. А с другой – структурирование и 
систематизация теоретических моделей, поня-
тие и принятие основ и принципов музыкозна-
ния помогут улучшить качество интерпре-
тации оригинального текста. Очевидно, что 
научный музыковедческий перевод по своей 
природе многогранен, а признанные в этой об-
ласти труды музыковедов составляют неотъем- 
лемую часть научного и культурно-историче-
ского наследия. 
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НА ПУТИ РЕКОНСТРУКЦИИ 
НАУЧНОГО ЗНАНИЯ ПРОШЛОГО: 

ОТ ПЕРЕВОДА – К ИСТОЧНИКОВЕДЕНИЮ

Ракурсы современной музыкальной культуры

В статье поднимаются проблемы, связан-
ные с переводческой деятельностью музыкове-
да. Автор полагает, что до настоящего времени 
переводная музыкально-теоретическая лите-
ратура не являлась предметом детального изу-
чения, а ее роль в охвате достояния многих по-
колений недооценивалась. Существующая же 
практика перевода старинных трактатов, учеб-
ных пособий, писем и т. п. говорит о постоян-
ном интересе исследователей современности 
к теории музыки предшествующих эпох. В 
статье перечисляются основные типы текстов, 
включающих переводы с разнообразными ви-
дами научного анализа и комментирования. 
Автор относит к ним: полный перевод перво-
источника, сопровождаемый научным исто-
рико-теоретическим исследованием, лексиче-
ским анализом, глоссарием и комментариями; 
перевод вербальных текстов музыкальных про-
изведений, сопровождаемый научными ком-
ментариями и лингвистическим анализом; 
исследования без представления целостного 

перевода зарубежных трудов, но с широкой 
опорой на цитирование и другие. В статье рас-
сматриваются некоторые вопросы и трудности 
научного перевода старинных музыкальных 
трактатов, а также, подчеркивается взаимос-
вязь перевода с одной из главных отраслей 
музыкознания – источниковедением. Пример 
техники перевода фрагмента труда Дж. Б. Мар-
тини о фугированном контрапункте, анализ 
работ музыковедов, напрямую связанных с пе-
реводческой деятельностью, позволили автору 
осветить специфику реконструкции научных 
музыкально-теоретических знаний прошлого. 
Автор полагает, что при переводе оригиналь-
ного текста музыковед должен уметь передать 
содержание научного иноязычного источника, 
донести смысл специальной терминологии, 
сохранить целостность текста. 

Ключевые слова: музыкознание, интерпрета-
ция перевода, теория музыки, реконструкция 
научных знаний, источниковедение.

ON THE WAY OF RECONSTRUCTION OF SCIENTIFIC 
KNOWLEDGE OF THE PAST: 

FROM TRANSLATION – TO SOURCE STUDY

The article raises the problems related to the 
musicologist’s translation activities. The author 
believes that so far the translated musical-
theoretical literature has not been the subject of 
detailed study, and its role in reaching the wealth 
of many generations has been underestimated. 
The existing practice of interpreting old treatises, 
facsimiles, textbooks, letters, speaks of the 

constant interest of modern scholars in the theory 
of music of previous eras. The author identifies 
the main types of texts, including translations 
with various types of scientific analysis and 
commenting, namely: a complete translation of 
the original source, accompanied by scientific 
historical and theoretical research, lexical analysis, 
glossary and commentary; translation of verbal 

Problemy yazykoznaniya i pedagogiki. 2015. № 1. 
P. 38–45.

4. Pospelova R. Zapadnaya notatsiya XI – XIV 
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texts of musical works, accompanied by scientific 
commentary and linguistic analysis; research 
without the presentation of a holistic translation 
of foreign works, but with a wide reliance on 
citation and other types of texts. The article 
discusses some issues and difficulties of scientific 
translation of ancient musical treatises, as well as 
emphasizes the interrelation of translation from 
one of the main branches of musicology - source 
study. An example of the technique of translating 
a fragment of the work of J. B. Martini on a 
fugated counterpoint, an analysis of the works 

of musicologists directly related to translation 
activities, allowed the author to highlight the 
specifics of the reconstruction of the scientific 
musical theoretical knowledge of the past. The 
author believes that when translating an original 
source, a musicologist should be able to convey 
the content of a scientific foreign language source, 
convey the meaning of special terminology, and 
preserve the integrity of the text. 

Keywords: musicology, interpretation of 
translation, music theory, reconstruction of 
scientific knowledge, source study.
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МУЗЫКАЛЬНЫЙ ТЕАТР ЦАРИЦЫНА – СТАЛИНГРАДА – ВОЛГОГРАДА: 
ИЗ ИСТОРИИ ОПЕРНОЙ АНТРЕПРИЗЫ

МУЗЫКАЛЬНАЯ ЖИЗНЬ 
ЮГА РОССИИ

MUSICAL CULTURE OF
THE SOUTH OF RUSSIA

История музыкального театра Вол-
гограда – города-героя, известного 
во всем мире своей ключевой ро-

лью в Великой Отечественной и Второй ми-
ровой войнах, складывалась непросто, подчас 
драматично. В этой связи следует отметить 
объективные – историко-политические фак-
торы, повлиявшие на сложный путь культур-
ного развития города. Известный под тремя 
историческими именами как Царицын (с 1589 
года – момента основания), Сталинград (с 1925) 
и Волгоград (с 1961), он пережил длительный 
период экономического и культурного застоя 
(с XVI до середины XIX века), трагические со-
бытия гражданской войны и Сталинградской 
битвы, трудности послевоенного времени (воз-
рождён буквально из руин и пепла). Укажем 
и основные векторы социально-экономическо-
го развития города: торгово-промышленный 
– до революции 1917 года, индустриальный –  
в советское время. Во многом именно поэтому 
формирование музыкальных традиций, в том 
числе и связанных со сферой классической му-
зыки и оперным театром как её средоточием, 
происходило затруднённо, сопровождалось 
нарушением историко-культурной преем-
ственности. 

Несмотря на особую значимость музы-
кального театра для культурной жизни горо-
да на разных этапах его исторического разви-

тия, вопрос о появлении в нем стационарного 
оперного театра, рассматриваемый в данной 
публикации впервые, никогда не становился 
предметом изучения отечественной музыкаль-
но-исторической науки. Объектом исследова-
ния в статье является процесс формирования 
оперно-театральных традиций в музыкальной 
культуре Царицына – Сталинграда – Волгогра-
да, а его предметом – начальный этап (первое 
десятилетие) творческой деятельности Вол-
гоградской оперной антрепризы, в рамках 
которого был заложен прочный фундамент 
оперных традиций в истории музыкальной 
культуры города.

Становление театральных традиций в уезд-
ном Царицыне, входящем в XIX веке в состав 
Саратовской губернии, начинается сравни-
тельно поздно: лишь в 1872 году в историче-
ских документах встречается упоминание о 
деятельности труппы антрепренера А. Астапо-
ва1. Первые оперные постановки на царицын-
ской сцене, организованные силами гастроли-
рующих антрепризных трупп – товариществ 
русских артистов, появляются еще позднее –  
в 1890-х – начале 1900-х годов2.

Возникновение местного оперного теа-
тра в Царицыне связано с именем Владимира 
Михайловича Миллера – купца-миллионера, 
успешного промышленника, антрепренёра и 
певца. В 1905 году он создаёт оперную антре-

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11014
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призу, просуществовавшую на стационарной 
основе в течение десяти сезонов (до 1915 года). 
Благодаря его успешной деятельности на сцене 
сначала арендуемого, а с 1905 года приобретён-
ного им каменного театра «Конкордия» шли 
многие шедевры русской и зарубежной опер-
ной классики; выступали выдающиеся оте- 
чественные артисты: Ф. Шаляпин, Л. Собинов, 
солисты Петербургской Императорской Ма-
риинской оперы М. и Н. Фигнеры.

В оперных спектаклях участвовал и сам 
Миллер, выступавший под псевдонимом Бо-
гатырев. К примеру, известно об успешном 
исполнении им партий Радамеса в «Аиде»  
Дж. Верди, а также Трике и Германа в опе-
рах «Евгений Онегин» и «Пиковая дама»  
П. И.  Чайковского [1, с. 327]. Обладая силь-
ным драматическим тенором, он брал уроки 
пения у талантливого музыканта, выпускника 
Московской консерватории, оперного певца и 
любимца царицынской публики А. А. Сере-
брякова, работавшего в его театре.

По завершении дореволюционного – ца-
рицынского (или «миллеровского») периода 
в оперной истории города – наступает долгая 
пауза продолжительностью свыше четверти 
века.

Возрождение музыкального театра после 
драматических событий гражданской войны 
было связано с началом деятельности Сталин-
градского театра музыкальной комедии, от-
крытого в 1932 году на базе действовавшего с 
конца 1920-х годов Нижневолжского театраль-
ного объединения. Преобладающим жанром в 
его репертуаре стали оперетты, но в истории 
театра остались также отдельные примеры 
оперных и балетных постановок. Так, в 1947 
году шли опера «Любовь Яровая» В. Энке и 
балет «Бахчисарайский фонтан» Б. Асафьева; 
спустя десятилетие – оперы «Проданная не-
веста» Б. Сметаны и «Сорочинская ярмарка» 
М.  Мусоргского, балеты «Красный цветок»  
Р. Глиэра и «Эсмеральда» Ц. Пуни [6, c. 4].

Новая глава в оперной истории Волгограда 
открывается лишь в 1992 году – благодаря под-
вижничеству небольшой группы музыкантов 
Волгоградского театра музыкальной комедии, 
в определенный момент осознавших важность 
создания в городе-«миллионнике» оперного 
театра как самостоятельной творческой и орга-
низационной единицы. Единственно возмож-
ным тогда шагом для воплощения этой идеи 
стало обращение её инициаторов к модели ан-
трепризной оперной труппы.

Инициатором, душой нового театра – Вол-
гоградской оперной антрепризы стал опыт-
ный дирижёр, заслуженный деятель искусств 

РФ Вадим Николаевич Венедиктов (в насто-
ящее время – главный дирижёр Волгоград-
ского музыкального театра). К началу 1990-х 
годов музыкант прошёл замечательную про-
фессиональную школу: окончил факультет 
оперно-симфонического дирижирования Ка-
занской государственной консерватории по 
классу профессора, народного артиста СССР, 
выдающегося советского дирижера Н. Г. Рах-
лина; работал с симфоническими оркестрами 
Татарстана, Омска, Йошкар-Олы (республика 
Марий Эл). 

Примечательно, что Вадиму Венедиктову 
принадлежит заслуга постановки в 1990 году 
на сцене Волгоградской театра музкомедии 
первой в его современной истории оперы – 
«Травиаты» Д.  Верди. Именно она не только 
наметила кардинальный перелом в творческой 
судьбе театра, открыв для него более широкие 
репертуарные перспективы, но и предвосхити-
ла рождение нового театрального коллектива3. 

История Волгоградской оперной антре-
призы делится на два периода. Первый – нача-
ло пути (с 1992 года), этап становления; второй 
– с 2004 года – время обретения самостоятель-
ности, первых творческих взлетов. Только в 
2004 году, спустя десятилетие работы в труд-
ных условиях без собственной сцены и посто-
янного оркестра, театр в статусе государствен-
ного учреждения культуры получил новое имя 
«Царицынская опера» и разместился на посто-
янной основе в здании бывшего Дворца куль-
туры имени Ленина металлургического завода 
«Красный Октябрь». 

Наряду с дирижером В. Венедиктовым, в 
труппу нового творческого коллектива вошли 
известные артисты, ставшие первыми солиста-
ми театра: заслуженная артистка РФ Татьяна 
Тесля (сопрано), народный артист РФ Вален-
тин Вржесинский (баритон), Эльдар Маградзе 
(тенор), а также молодые вокалисты – Алек-
сандр Сиксимов (тенор), Лариса Асеева (со-
прано) и Наталья Семёнова (меццо-сопрано). 
Среди основоположников антрепризы отме-
тим также приглашённого хормейстера, за-
служенного артиста РФ Леонида Пономарёва, 
балетмейстера Наталью Макееву и директора 
Юрия Пятакова. 

Организованный в 1992 году антрепризный 
коллектив, работая на контрактной основе со 
сборными составами труппы и приглашённы-
ми специалистами – режиссёрами-постанов-
щиками, дирижёрами, балетмейстерами, в те-
чение своих первых сезонов выступал на сцене 
Центрального концертного зала. Не имея свое-
го оркестра, новый театр активно сотрудничал 
с Волгоградским симфоническим оркестром 
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(художественный руководитель – народный 
артист РФ Эдуард Серов).

Началом творческой жизни Волгоградской 
оперной антрепризы стала постановка опе-
ры «Мадам Баттерфляй» Джакомо Пуччини, 
премьера которой состоялась 20 февраля 1993 
года. Она была осуществлена приглашённым 
режиссёром Валерием Раку (Казань) в содру-
жестве с дирижёром В.  Венедиктовым. В за-
главной роли блистательно выступила Татьяна 
Тесля.

Это событие вызвало бурную реакцию об-
щественности. Газеты пестрили восторжен-
ными отзывами о премьере нового волгоград-
ского театра, долгожданного и оправдавшего 
надежды с первого же спектакля. «Горожанам 
предложили добротную режиссуру, высоко-
профессиональный оркестр, слитно отрабо-
тавший со всеми исполнителями, прекрасный 
вокал обеих примадонн и Александра Сикси-
мова, обладателя яркого и сильного тенора, 
которому не “страшно” фортиссимо оркестра 
<...> Людям подарили неподдельный празд-
ник <...> – свидание с серьёзным искусством, 
заведомо не делая скидок на нашу “провинци-
альность” и не снижая планки строгой требо-
вательности к труппе и оркестру», – читаем в 
статье «С миру по нитке – городу опера!» кри-
тика Ю. Беледина, члена Союза журналистов 
России [3, c. 4].

Вторая премьера (4 июня 1993 года) – опе-
ретта Имре Кальмана «Фиалка Монмартра», 
которую сам автор называл лирической опе-
рой, была призвана доказать способность кол-
лектива работать в различных музыкально-те-
атральных жанрах. Режиссёр-постановщик 
спектакля Валерий Раку отмечал в одном из 
интервью: «Приехав в Волгоград, я столкнул-
ся с забытым для меня явлением: <...> такого 
энтузиазма я не встречал уже давно. Это напо-
минало атмосферу студийности. Репетиции 
проходили удивительно легко и интересно»  
[4, с. 3].

В спектакле, наряду с солистами антрепри-
зы (Виолетта – Т. Тесля, Мадлен – Л. Асеева, 
Рауль – Э. Маградзе, Марсель – А. Сиксимов, 
Анри – П. Усков, генерал Фраскатти – В. Врже-
синский), участвовали также студенты хоро-
вого отделения Волгоградского училища ис-
кусств им. П. А. Серебрякова и музыкального 
отделения педагогического училища.

В целом первый театральный сезон (1992–
1993) Волгоградской оперной антрепризы про-
шел под знаком «бури и натиска». Нельзя за-
бывать, что создание антрепризы в Волгограде 
пришлось на сложный и полный противоре-
чий «перестроечный» период в стране, когда 

социально-бытовые проблемы в жизни населе-
ния стояли чрезвычайно остро, а в культурной 
жизни региона, как и государства в целом, на-
блюдалось доминирование масс-культуры при 
упадке общественного интереса к классике.  
В этом свете успех премьерных спектаклей но-
вого театра, воспринимавшихся публикой как 
крупные события в культурной жизни города, 
представляется особо примечательным явле-
нием. 

Далее в течение первого десятилетия Вол-
гоградская антреприза выпустила целый ряд 
спектаклей. Среди них: оперы П. И. Чайковско-
го («Иоланта» – 1993; «Евгений Онегин» – 1995; 
«Пиковая дама» – 2000), Ф. Пуленка («Челове-
ческий голос» – 1994), Дж. Россини («Севиль-
ский цирюльник» – 1994), Р. Леонкавалло 
(«Паяцы» – 1995), Ж. Бизе («Кармен» – 1996),  
Дж. Пуччини («Тоска» – 1997), Н. А. Римского- 
Корсакова («Царская невеста» – 1999).

Для профессионального развития моло-
дого волгоградского театра (в 1996 году он по-
лучил название «Музыкальный театр – Вол-
гоградская оперная антреприза») огромное 
значение имел опыт творческого сотрудни-
чества с целым рядом талантливых мастеров 
оперной сцены. 

Так, постановку «Иоланты» П. И. Чайков-
ского, премьера которой состоялась 11 декабря 
1993 года (это был третий по счёту спектакль 
нового театра, приуроченный к 100-летию со 
дня смерти великого русского композитора), 
осуществили приглашённые из Петербурга ре-
жиссеры Вадим Милков и Галина Пономарева. 
Среди солистов, исполнявших «Иоланту», на-
ряду с волгоградскими вокалистами (Иоланта 
– Т. Тесля / Л. Асеева, Водемон – А. Сиксимов / 
Э. Маградзе, Эбн-Хакиа – В. Вржесинский), в 
спектакле принимали участие приглашённые 
артисты из Астрахани (Рене – А. Антонов, Ро-
берт – В. Белюсенко).

Премьера оперы Р. Леонкавалло «Паяцы» 
(1995) стала яркой кульминацией среди опер-
ных постановок первого пятилетия творческой 
жизни театра. Спектакль был поставлен из-
вестным российским режиссёром – народным 
артистом СССР Владимиром Акимовичем 
Курочкиным. Заметим при этом, что волго-
градской публике представилась уникальная 
возможность сравнить постановочные трак-
товки двух актёрских трупп – Волгоградской 
оперной антрепризы (Канио – А. Сиксимов, 
Недда – Т. Тесля / Л. Асеева, Сильвио – В. Врже-
синский) и Пермского театра оперы и балета 
(Канио – заслуженный артист УССР, народный 
артист Узбекистана Г. Ханеданьян; Недда– за-
служенная артистка РФ Л. Марзоева, Тонио – 
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народный артист Грузии А. Шомахия), испол-
нявших оперный шедевр поочерёдно в два дня 
– 15 и 16 февраля 1995 года. 

Премьеру «Пиковой дамы» П. И. Чайков-
ского (2000) осуществили приглашённые из 
Москвы режиссер Константин Балакин, заслу-
женный художник РФ Нина Гапонова и вол-
гоградский дирижёр-постановщик Анатолий 
Смирнов. Дирижировал спектаклем Михаил 
Аркадьев (Москва), ставший в 2003 году глав-
ным дирижёром театра.

В ряду творческих работ оперной антре-
призы особым явлением представляется также 
постановка оперы «Риголетто» Дж. Верди, осу-
ществлённая в 2001 году в рамках совместного 
театрального проекта, реализованного волго-
градским театром, Волгоградским симфони-
ческим оркестром и артистами московского 
театра «Геликон-опера». Художественным ру-
ководителем спектакля стал главный режиссёр 
«Геликон-оперы» Дмитрий Бертман, дирижё-
ром-постановщиком – Владимир Стачинский. 
Режиссуру осуществил С. Куница (ученик  
Д. Бертмана, на тот момент – выпускник Рос-
сийской академии театрального искусства). 
В главных ролях выступили солисты театра 
«Геликон-опера» Алексей Косарев (Герцог) и 
заслуженная артистка РФ Татьяна Куинджи 
(Джильда); заглавную роль исполнил пригла-
шённый артист из Киева Леонид Завирюхин.

Анализ рецензий, появившихся на верди-
евский спектакль антрепризы, показал, что 
модернистское оформление спектакля и не-
традиционная сценография совместной по-
становки двух театров вызвали сенсационный 
резонанс у волгоградской публики; а критики 
определили стилистику спектакля как «смесь 
из комикса, фильма ужасов и философской 
сказки» [5, c. 4].

Сотрудничество оперной антрепризы с 
приглашёнными музыкантами способствова-
ло не только профессиональному росту вол-
гоградских артистов; оно приобщало их к тра-
дициям различных оперных и симфонических 
школ, обогащало бесценным постановочным 
опытом, имевшимся в стационарных театрах 
России и зарубежных стран. 

2004 год, ставший рубежным для истории 
театра (в этот год он получил свое новое имя 
– «Царицынская опера»), был ознаменован но-
вым творческими работами, а также организа-
цией и проведением первого в Волгограде (и 
регионе в целом) международного оперного 
фестиваля «Царицынские оперные традиции». 
В рамках фестиваля прошла премьера комиче-
ской оперы Дж. Россини «Севильский цирюль-
ник» (27 и 29 февраля 2004 года). В спектакле, 
поставленном заслуженным деятелем искусств 
РФ Валерием Раку, приняли участие народный 
артист СССР, ведущий солист Саратовского 
оперного театра Л. Сметанников в роли Фига-
ро, а также заслуженный артист РФ В. Григо-
рьев – Бартоло (Саратов), Е. Мосолова – Розина 
(Нижний Новгород), С. Шамшин – Альмавива 
(Самара). Рассматривая творческую деятель-
ность театра в исторической перспективе, 
отметим, что сотрудничество Царицынской 
оперы с В.  Раку, начавшееся ещё в первый 
год создания антрепризы в Волгограде (1992), 
продолжается и до настоящего времени. Сви-
детельством тому – недавняя премьера оперы 
«Алеко» С. В. Рахманинова, состоявшаяся 8 де-
кабря 2017 года. 

Суммируя сказанное выше, отметим, что 
сегодня волгоградский театр «Царицынская 
опера» может гордиться своим профессио-
нальным авторитетом и достижениями в обла-
сти музыкально-театрального искусства, сфор-
мированными за четверть века своей истории. 
Предполагая дальнейшее ее изучение, подчер-
кнём, что Волгоградская оперная антреприза, 
появившаяся в 1992 году, по сути, воспроиз-
вела организационный феномен своей исто-
рической предшественницы – царицынской 
антрепризы В. М.  Миллера. Функционируя в 
этой форме в течение первых десяти лет (до 
момента переименования в «Царицынскую 
оперу»), театр сумел объединить лучшие арти-
стические силы региональной академической 
музыкальной элиты, заложив прочную основу 
для дальнейшего развития оперных традиций 
в Волгограде, одном из крупнейших городов 
Юга России.

Музыкальная культура Юга России

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Информация об этом содержится в доне-
сении полицмейстера Царицына губернатору 
Саратова [2, с. 110].

2 К примеру, в летний сезон 1895 года опе-

реточная труппа антрепренера М. Е.  Макси-
мова ставила на царицынской сцене оперы 
Дж. Верди «Трубадур» и «Травиата» [1, с. 326]. 
Первая оперная труппа – антрепренера Н. И. 
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Собольщикова-Самарина выступила в Цари-
цыне в 1902 году, показав «Евгения Онегина»  
П. И. Чайковского, «Демона» и «Купца Калаш-
никова» А. Г. Рубинштейна [2, с. 111]. 

3 Показательно, что уже во второй полови-
не 1990-х и 2000-х годах репертуар театра муз-
комедии, позднее – Волгоградского муници-

пального музыкального театра включал такие 
замечательные образцы русской и европей-
ской оперной классики как оперы С. В. Рах-
манинова («Алеко»), В. А. Моцарта («Свадьба 
Фигаро») и Д. Россини («Севильский цирюль-
ник»), Г. Доницетти («Любовный напиток»), 
Д. Пуччини («Богема»).
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МУЗЫКАЛЬНЫЙ ТЕАТР ЦАРИЦЫНА – 
СТАЛИНГРАДА – ВОЛГОГРАДА:

 ИЗ ИСТОРИИ ОПЕРНОЙ АНТРЕПРИЗЫ

Авторами статьи впервые в музыкознании 
рассматриваются основные этапы формирова-
ния оперных традиций в музыкальной культу-
ре Царицына – Сталинграда – Волгограда. Осо-
бо выделены вопросы о создании и начальном 
этапе функционирования первого в городе 
стационарного оперного театра – Волгоград-
ской оперной антрепризы, развернувшей свою 
деятельность в 90-е годы XX века. Опираясь 
на новые, в том числе и архивные материа-
лы, исследователи освещают творческую дея-
тельность театра «Конкордия» В. М. Миллера 

в Царицыне (1905–1915); оперные и балетные 
постановки Сталинградского театра музыкаль-
ной комедии (в 1940-е – 1950-е годы). Подроб-
но охарактеризована история возникновения 
первой оперной труппы, работавшей в Волго-
градской оперной антрепризе в 1992–2004 го-
дах. Впервые представлен ее состав (Т. Тесля, 
В. Вржесинский, А. Сиксимов, Н. Семёнова и 
др.), подчеркнута творческая инициатива по 
созданию оперного театра дирижёра В. Вене-
диктова. Отражен богатый опыт творческо-
го сотрудничества молодого волгоградского 
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театра с целым рядом ведущих российских 
мастеров оперной режиссуры: Д.  Бертманом 
и М. Панджавидзе (Москва); В. Милковым 
(Санкт-Петербург); В. Раку (Казань) и другими. 
Исследователями проанализирован реперту-
ар первых театральных сезонов Волгоградской 
оперной антрепризы, дано освещение в прес-
се отдельных спектаклей. В целом, творческая 

деятельность театра трактована в аспекте соз-
дания фундамента для дальнейшего развития 
оперного и балетного жанров на театральной 
ниве Волгограда. 

Ключевые слова: оперная антреприза, театр 
«Конкордия», В. Миллер, В. Венедиктов, Т. Тес-
ля, В. Вржесинский, А. Сиксимов.

MUSIC THEATER OF TSARITSYN – 
STALINGRAD – VOLGOGRAD: 

ON THE HISTORY OF OPERA ENTERPRISE

The authors are the first among musicology 
experts to examine main stages of opera traditions 
development in the musical culture of Tsaritsyn – 
Stalingrad – Volgograd. Special emphasis is put 
to issues of setting up and initial functioning 
stages of the first permanent opera theater in the 
city, Volgograd Opera Enterprise started in the 
1990s. Relying upon new documents, including 
newly emerged archive records, the authors cover 
creative activities of the V. M. Miller’s «Konkordia» 
theater in Tsaritsyn in the years 1905 to 1915; 
opera and ballet productions of Stalingrad Music 
Comedy Theater (between 19040s and 1950s). 
The story of the first opera company working 
in Volgograd Opera Enterprise since 1992 to 
2004 is detailed. For the first time the exact list 
of its members is given (T. Teslia, V. Vrzhesinsky, 
A.  Siksimov, N.  Semenova etc), emphasizing the 

creative initiative of V. Venediktov in setting up an 
opera theater. An consistent report is given on the 
vast experience of the young Volgograd theater’s 
cooperation with a number of leading masters 
of the Russian opera directing: D.  Bertman and 
M.  Pandzhavidze (Moscow); V.  Milkov (St.
Petersburg); V.  Raku (Kazan) and others. The 
research analyzes the repertoire of the first theater 
seasons of Volgograd Opera Enterprise and the 
media exposure of several productions. In general, 
the creative activities of the theater is interpreted 
within the view of creating further groundwork 
for opera and ballet genres development in the 
theater life of Volgograd.

Keywords: opera enterprise, «Konkordia» 
theater, V.  Miller, V.  Venediktov, T.  Teslia, 
V. Vrzhesinsky, A. Siksimov.
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А. О. ДИБРОВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

РЕПЕРТУАРНАЯ ПОЛИТИКА 
РОСТОВСКОГО ТЕАТРА МУЗЫКАЛЬНОЙ КОМЕДИИ 

В ПЕРИОД ЕГО СТАНОВЛЕНИЯ

Сегодня Ростовский музыкальный те-
атр – один из наиболее успешных 
творческих коллективов, хорошо из-

вестных не только в России, но и за рубежом. 
Однако в истории возникновения и станов-
ления театра, одного из старейших в Росто-
ве-на-Дону, остаётся много «белых пятен». 

Официальной датой рождения будущего 
театра «Музкомедии» можно считать 18 ноя-
бря (1  декабря) 1918 года, когда немногочис-
ленная часть артистов ранее разорившейся 
антрепризы Л. Л. Рено «Русская оперетта» на-
чали сотрудничать на товарищеских началах 
в Театре Машонкина. Руководство опереттой 
взяли на себя артист А. А. Вивьен и дирижер, 
композитор Л.  П.  Леванковский (Котельман). 
По-видимому, с целью рекламы и привлече-
ния внимания к коллективу, в прессе отмети-
ли, что в труппу снова входит Н. Ю. Котоман, 
к тому моменту снискавшая симпатии ростов-
ской публики. Она сыграла Джульетту в опе-
ретте «Король веселится», мадам Сан-Жен в 
одноименном спектакле, Алезию в оперетте 
«Игрушечка», Ганну Главари в «Веселой вдо-
ве». Однако выступали они в таком составе 
весьма непродолжительное время – буквально 
через месяц временно прекратили свое суще-
ствование из-за отсутствия сборов. За декабрь 
1918 года труппа успела показать оперетты из 
репертуара разорившейся «Русской оперет-
ты». В дополнение к вышеназванным это были: 
«Мессалинета» В.  Голлендера1, «Шалунья» и 
«Редкая парочка» К.–М.  Цирера, «Испанское 
кабаре» (авторство не установлено), «Перико-
ла» Ж. Оффенбаха. Так закончился 1918 год.

Прежде чем заглянуть в 1919 год, отме-
тим, что характерной особенностью русских 
опереточных театров рассматриваемого пе-
риода была высокая мобильность составов. 
Именитые артисты часто меняли места своей 
работы, играя то в столицах, то в провинции. 
М. О. Янковский точно определил статус таких 
актеров, метафорически назвав их «колодой 
карт», которая заново тасуется перед каждым 

новым сезоном [11, с. 119-120]. Еще одна при-
чина подобной «миграции» – социально-поли-
тическая обстановка: люди стремились найти 
относительно спокойное и безопасное место 
пребывания. Этот процесс перманентного об-
мена артистами создавал определённые труд-
ности в формировании индивидуальных черт 
того или иного коллектива.

Для повышения сборов в столь сложное 
время, спектакли часто позиционировались 
как премьерные. Премьерой (новинкой) мог 
быть объявлен спектакль не только впервые по-
ставленный в городе, но и адресованный более 
узкой целевой аудитории, которая ранее его 
не видела. В связи с этим тактика премьерных 
показов была, своего рода, рекламным ходом, 
поскольку зрители всегда стремятся увидеть на 
сцене новый увлекательный сюжет.

В первой половине 1919 года после времен-
ного расформирования опереточной труппы 
оперетта в городе осталась в репертуаре «Но-
вого театра», а в конце года – в «Малом теа-
тре». В этот год в качестве «звездных» артистов 
выступали: уже известная в Ростове В.  И.  Пи-
онтковская2 (в опереттах «Ева» и «Веселая вдо-
ва» Ф. Легара, «Прекрасная Елена» Ж. Оффен-
баха, «Матео» И.  Кальмана) и В.  А.  Сабинин  
(в опереттах «Ночь любви» В. П. Валентинова, 
«Матео» И. Кальмана). Премьерой коллектива 
стала оперетта «В волнах страстей» и «Жри-
ца огня» В. П. Валентинова, городской новин-
кой – оперетта «Ночной экспресс» Л.  Фалля.  
В летние месяцы на гастролях Харьков-
ской оперетты под руководством дирижера 
К.  П.  Хатранова-Павлова были представлены 
«Роза Стамбула» Л. Фалля, «Корневильские ко-
локола» Р. Планкета, «Лисистрата» П. Линке.

Плодотворным был зимний сезон 1923 
года, открывшийся сформированным соста-
вом ростовской «Музкомедии». В труппу были 
приглашены известные актеры, как местные, 
так и гастролирующие. Это был Д.  И.  Волков 
– премьер московского театра «Эрмитаж», 
В. К. Павловская – артистка московской оперы 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2019-11015



96

С.  И.  Зимина. Хорошо знакомы ростовскому 
зрителю по участию в местных театрах миниа-
тюр («Маяк», «Мозаика», «Новый театр») были 
Д. Ф. Васильчиков, Б. Г. Бенский, М. К. Драгош, 
Б.  А.  Хенкин, Е.  М.  Леонидова. Результатом 
этого союза стал достаточно обширный репер-
туарный список – зрителям были показаны 
двадцать четыре различные оперетты.

Рассмотрим более подробно репертуарную 
палитру представленных за год оперетт. Её ос-
нову составили шедевры западноевропейской 
опереточной классики: «Сильва», «Цыган-пре-
мьер», «Матео», «Дочь Сильвы», «Баядерка», 
«Юный король» И.  Кальмана, «Прекрасная 
Елена», «Орфей в аду» Ж.  Оффенбаха, «Чары 
весны» И. Штрауса, «Король веселится», «Мо-
тор любви» Ж. Жильбера, «Граф Люксембург» 
Ф. Легара. Их дополняли постановки «Нитуш» 
Ф. Герве, «Лизистрата» и «Гри-Гри» П. Линке, 
«Рай Магомета» Р.  Планкета, «Мадам Шер-
ри» Г. Феликса, «Лже-Маркиз» и «Клео, где ты 
живешь?» В. Колло и др., которые по количе-
ству показов уступали «якорным». Репертуар 
«разбавляли» оперетты-мозаики3 («В волнах 
страстей», «Тайны гарема», «Жрица огня») 
русского композитора и либреттиста В. П. Ва-
лентинова, сумевшего настолько уловить за-
просы публики (мелодраматические сюжеты, 
«цыганская» тематика»), что его опереточные 
коллажи прочно держались на сцене вплоть до 
начала 1930-х годов. Наблюдаемая активность 
обновления репертуара являлась необходи-
мостью, продиктованной тяготами времени 
и повышенной, в связи с этим, потребностью 
зрителя в отдыхе и развлечении, а также отсут-
ствием отечественных образцов жанра.

К сожалению, в начале 1924 года советские 
газеты стали значительно реже освещать спек-
такли «Музкомедии». В чем причина этой си-
туации? Поскольку критерием правильного 
направления работы театров была социаль-
но-политическая значимость творчества [4,  
с. 14], то можно предположить, что спектакли 
«Музкомедии» на тот момент не отвечали это-
му критерию. Разумеется, вопрос соответствия 
тематики репертуара актуальным проблемам 
действительности с каждым годом стоял все 
острее, но помимо этого была ситуация более 
прагматичная, но не менее драматичная: кас-
совые сборы и оплата труда. Уже в феврале 
1923 года «настроение коллектива в уровень с 
мелким приливом и глубоким отливом кассы, 
минорное» [9, с. 3]. Более того, как сообщает 
журналист В.  Хавкин, «…из 120 участников 
дела две трети в – привилегированном поло-
жении, ибо получают по ставкам Рабиса4, а 

одна треть вынуждена пользоваться остатка-
ми…» [9, с. 3]. Следует сказать, что одной из 
задач Рабиса была поддержка благосостояния 
работников искусства. Однако, как отмечает 
А. Ю. Сметанникова, 1924 год для этой органи-
зации стал кризисным, финансовой поддерж-
ки из центра не ожидалось и в союзе остались 
лишь оперетта и цирк [6, с. 96]. По всей види-
мости, эти две организации давали наиболь-
ший кассовый сбор и, тем не менее, не могли 
оказать должную поддержку своим участни-
кам. Кроме того, пожар, случившийся в 1925 
году в Доме Красной Армии, где на тот момент 
театр арендовал помещение, в совокупности с 
вышеназванными фактами, несомненно, ска-
зался на ходе рабочего процесса.

Несмотря на то, что в репертуаре имелись 
особо ценные, полюбившиеся публике опе-
ретты, рынок театрально-зрелищных услуг, 
под нарастающим контролем со стороны пар-
тийных организаций, нуждался в пополнении 
опереттами, более приближенными к реали-
ям нового времени. Одной из первых советских 
музыкальных комедий было произведение 
ростовского композитора И.  К.  Шапошнико-
ва – «Дочь табора»5, написанное по мотивам 
произведения Г. Чубарова. Поскольку, в соот-
ветствии с требованием государственной куль-
турной политики, печать должна была своей 
критикой «влиять на создание искусства, соот-
ветствующего своим содержанием идеологии 
рабочих масс, в частности, способствовать оз-
доровлению репертуара…» [7, с. 13], оперетта 
И.  К.  Шапошникова удостоилась разгромной 
оценки. Можно предположить, что резкие 
высказывания в адрес «мелодраматической га-
лиматьи» с любовными приключениями в сю-
жете и «элементарной музыкой» [1, с. 3] были 
призваны сориентировать создателей оперет-
ты на написание произведений иной содержа-
тельной направленности.

Последующие 1925–1927 годы тоже не ста-
ли переломными в опереточном репертуаре 
Ростова-на-Дону, несмотря на то, что публике 
было предложено множество новинок. Среди 
премьер этих лет – «Марица» И.  Кальмана, 
«Голубая мазурка» Ф. Легара, «Фишль Первый» 
и «Сиятельный парикмахер» Р. Штольца, «Ко-
ролева ночи» (авторство не установлено), «Год 
без любви» («Остров возрождения») Л. Ашера, 
«Шоколадный солдатик» О.  Штрауса, «Чар-
ли» В. Гетце, «Важная персона» М. Рейнхарда, 
«Черная роза» И.  Кальмана, а также «Колом-
бина» А. П. Рябова и «Розита» Б. М. Неймера.

Напомним, что начальный период твор-
чества коллектива «Музкомедии» приходится 
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на период НЭПа, когда творческие образова-
ния действовали в условиях самоокупаемости. 
Городское же население по-прежнему пред-
почитало более легкие жанры «серьезным», 
поэтому репертуар был определен вкусовы-
ми предпочтениями зрителя. Тем не менее, 
некоторые оперетты, давно идущие на сцене, 
стали подвергаться изменениям – «осовреме-
ниваться», но не всегда удачно. Так произошло 
с «Прекрасной Еленой» Ж. Оффенбаха с новым 
текстом В. Г. Шершеневича. Попытка преобра-
зования оперетты вызвала негативный отклик 
в политизированной прессе тех лет, свидетель-
ствующий, что изменения носили специфиче-
ский характер – спектакль превратился лишь в 
набор номеров для кабаре [5, с. 3].

Характерно для рассматриваемого периода 
и то, что оперетта уходила от присущего ей са-
тирического элемента, ограничиваясь любов-
ными интригами. Так было и с новинками се-
зона 1927 года – «Мадам Помпадур» Л. Фалля 
(которая помимо этого грешила исторической 
недостоверностью) и «Фавориткой Его высоче-
ства» Ж.  Жильбера. Также премьерами этого 
сезона стали «Принцесса цирка» И. Кальмана, 
«Мариэтта» В.  Колло. Знаменательным собы-
тием для коллектива был приезд известного 
композитора А. П. Рябова, который продири-
жировал собственным сочинением – оперет-
той «Коломбина», либретто к которой написал 
режиссер ростовской оперетты В. И. Ленский.

В 1928 году Ростов посещает Киевская муз-
комедия с новинками: «Белая моль» А. А. Аш-
кенази, «12 часов ночи» Л.  Ашера, «Принцес-
са Зара» А.  Сомервелла. Однако, искушённая 
широкой панорамой различных постановок и 
блеском опереточных «звезд» ростовская пуб- 
лика сразу обнаружила режиссерские про-
счеты в компоновке спектакля. По замечанию 
рецензента Я.  Гринвальда, даже ряд хороших 
актеров не сумел спасти общее не столь пози-
тивное впечатление от спектаклей.

Таким образом, на примере репертуара 
сезонов 1920-х годов можно наблюдать следу-
ющую закономерность: репертуарный план (и 
это характерная особенность всего рассматри-
ваемого периода) делился на основную и ва-
рьируемую части. В первую входили шедевры 
опереточной классики, которые сохранялись 
в репертуаре долгое время, возобновляясь 
ежесезонно и привлекали зрителя качеством 
музыкального материала и приглашением на 
первые роли «звездных» солистов-гастроле-
ров. Среди оперетт-долгожителей, получив-
ших одобрение зрителей и ставших визитной 
карточкой Театра, назовем «Баядерку», «Гол-

ландочку» и «Сильву» И. Кальмана, «Веселую 
вдову» Ф. Легара, «Периколу» и «Прекрасную 
Елену» Ж.  Оффенбаха. Так складывались сво-
его рода репертуарные традиции. Например, 
журналист В. Хавкин в рецензии на «Марицу» 
сообщает, что отдавать первые спектакли сезо-
на произведениям И. Кальмана стало призна-
ком хорошего опереточного тона [3, с. 6].

Вторую часть репертуара составляли новые 
произведения, которые еще не были известны 
ростовской публике и должны были привлечь 
внимание именно своей новизной. Это были, 
как правило, односезонные постановки, в силу 
чего затраты на репетиционный процесс этих 
оперетт были незначительными, иначе они 
привели бы к неминуемому разорению коллек-
тива. Примером тому: «Пожиратель женщин» 
Э. Эйслера, «Разведённая жена» и «Испанский 
соловей» Л.  Фалля, «Гри-Гри» П.  Линке, «Фи-
шль Первый» Р.  Штольца, «Королева ночи» 
(авторство не установлено), «Розита» Б.  Ней-
мера, «Лже-Маркиз» и «Клео, где ты живешь?» 
В. Колло. Реакция хорошо осведомлённой пу-
блики на такие оперетты была различна. Так, 
новизну «Пожирателя женщин» зрители сразу 
«разоблачили» по причине того, что заявлен-
ному статусу новинки она не соответствовала 
– в столицах оперетта шла уже несколько се-
зонов [10, с. 3]. В эту репертуарную категорию 
можно отнести и периодически возобновля-
емые оперетты, идущие в сезон значительно 
реже остальных, такие, например, как «Ли-
зистрата» П. Линке, «Сузи» А. Рени, «Катя-тан-
цовщица» Ж. Жильбера. Подобные спектакли 
к началу следующего сезона обычно снимались 
со сцены. Это было предопределено как необ-
ходимостью разнообразить репертуар, так и 
тем, что Театр существовал исключительно 
на средства сборов, а для поддержания кассы 
необходимо было удерживать зрителя, в том 
числе и разнообразием репертуара. В дальней-
шем, в процессе выстраивания системы госре-
гулирования зрелищными предприятиями, 
такая репертуарная политика будет подвер-
жена критике как нацеленная исключительно 
на развлекательность и получение прибыли. 
Вопросы эти активно обсуждались уже в 1927 
году на III-м Краевом съезде Рабиса [8, с. 5].

Как отмечалось ранее, с каждым годом во-
просов к оперетте со стороны власти и обще-
ственности становилось все больше. Напри-
мер, в 1929 году между рядом организаций 
разгорелась борьба против оперетты в пользу 
театра им. Луначарского, которому Клуб элек-
триков отказал в аренде помещения в силу сво-
их коммерческих интересов. Так, 29 сентября 
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1929 года в «Молоте» публикуется решение 
УЗП6 о расторжении договора аренды ДОНГЭ-
Са с опереттой и передаче Клуба драматиче-
скому театру. По замечанию УЗП, репертуар 
оперетты не только не соответствовал рабоче-
му зрителю, но и «срывал на 50% работу дра-
матического театра» [2, с. 5].

Однако, несмотря на указанные сложности 
и противоречия, упорная работа и высокий 
творческий потенциал артистов театра «Муз-
комедии» не остался незамеченным. Понимая 
любовь и интерес аудитории к музыкально-те-
атральному жанру, стремительно захватыва-
ющему подмостки всей страны, контролиру-
ющие органы культуры7 вынуждены были с 

этим считаться. «Соломоново решение» было 
таким: поставить оперетту «на рельсы» соци-
алистического строительства, и выполнять, 
благодаря этому, реально осуществимый жест-
кий контроль над репертуаром. Достичь этого 
можно было только «узаконив» театр, посколь-
ку только постоянство творческого состава и 
стационарное место его расположения позво-
ляло осуществлять контроль над этим учре-
ждением культуры. В связи с этим, в 1931 году 
театр получил официальный статус Ростовско-
го-на-Дону Театра Музыкальной комедии Се-
веро-Кавказского объединения музыкальных, 
эстрадных и цирковых предприятий.

Музыкальная культура Юга России

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Предположительно В.  Голлендер; другое 
название оперетты – «Максимисты».

2 Например, она играла в Ростове-на-Дону в 
1913 году в составе труппы П. И. Амираго.

3 Феномен российской сцены, которая весь 
опереточный репертуар заимствовала из-за 
рубежа, вплоть до 1920-х годов, когда начали 
появляться зачатки отечественной оперетты, 
в том числе в виде оперетт-мозаик. Оперет-
та-мозаика – музыкально-сценическое произ-
ведение, партитура которого собрана из попу-
лярных произведений – романсов и эстрадных 
песен, мотивов опер и оперетт, принадлежа-
щих различным композиторам.

4 Рабис (Союз работников искусств) – мас-
совая профессиональная организация в России 
и затем в СССР, объединяющая на доброволь-

ных началах всех работников искусств. Созда-
на в 1919 году и существовала как в столице, 
так и в регионах. Членство в Рабисе давало его 
участникам ряд привилегий, например, меры 
по охране труда и социальное обеспечение, за-
щита интересов в общественных учреждениях 
города, регулирование занятости, а также до-
стойная тарифная ставка.

5 Представлена зрителю в середине февра-
ля 1924 года коллективом ростовской «Музко-
медии». Подлинное название произведения 
Г. Чубарова не установлено.

6 УЗП – Управление зрелищными предпри-
ятиями

7 Театральный отдел Народного комисса-
риата просвещения
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РЕПЕРТУАРНАЯ ПОЛИТИКА 
РОСТОВСКОГО ТЕАТРА МУЗЫКАЛЬНОЙ КОМЕДИИ 

В ПЕРИОД ЕГО СТАНОВЛЕНИЯ

В статье исследуется вопрос о дате создания 
и процессе становления Ростовского-на-Дону 
театра музыкальной комедии. Рассматривается 
воздействие социально-политических условий 
на театральную жизнь города и взаимосвязь 
между организационной формой опереточно-

го товарищества и сезонным характером его 
деятельности. Становление театра рассматри-
вается в аспекте эволюции его репертуарной 
политики, которая тесно связана с тенденцией 
к обновлению содержания опереточных поста-
новок в связи с требованиями постреволюци-
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онной жизни страны и новыми директивами 
в сфере культуры. В связи с этим рассмотрен 
опыт адаптации текста классических оперетт 
к актуальным вопросам времени и создание 
новых произведений, претендующих на но-
визну содержания. В результате анализа ре-
пертуара сделан вывод о разделении его на 
постоянную и варьируемую части, что было 
связано с коммерческими интересами театра. 
Особое внимание уделено вкладу конкретных 
людей, благодаря творческим усилиям кото-

рых театр, находясь в сложных исторических 
условиях, профессионализировался. Это и пе-
редовые артистические силы города Ростова, 
и гастролёры, внёсшие существенный вклад в 
дело становления Музыкального театра в Ро-
стове-на-Дону и в получение им статуса госу-
дарственного театрального учреждения.

Ключевые слова: Музыкальный театр, опере-
точное товарищество, «Музкомедия», оперет-
та, Рабис, опереточный репертуар.

Музыкальная культура Юга России

REPERTOIRE POLICY 
OF THE ROSTOV MUSICAL COMEDY THEATRE 

IN THE PERIOD OF ITS FORMATION

The article examines the issue of the creation 
and the process of formation of the Rostov Musical 
Comedy Theatre. The impact of socio-political 
conditions on the theatrical life of the city and the 
relationship between the organizational form of 
the operetta partnership and the seasonal nature 
of its activities are considered. The formation 
of the theatre is considered in the aspect of the 
evolution of its repertoire policy, which is closely 
connected with the tendency to update the content 
of operatic productions in connection with the 
requirements of the post-revolutionary life of the 
country and new guidelines in the field of culture. 
In this regard, the experience of adaptation of the 
text of classical operettas to topical issues of time 
and the creation of new works claiming the novelty 

of the content is considered. It was concluded that 
the repertoire was divided into permanent and 
variable parts, that was due to the commercial 
interests of the theatre. Particular attention is paid 
to the contribution of specific people, thanks to 
whom the theater was professionalized in those 
difficult historical conditions. Those were the 
advanced artistic forces of the city of Rostov, and 
the guest performers who made a significant 
contribution to the formation of the musical 
theater in Rostov-on-Don and to obtaining it the 
status of the state theatrical institution.

Keywords: Musical theatre, operetta 
partnership, «Musical Comedy», operetta, Rabis, 
operetta repertoire.
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