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

К ВОПРОСУ О «ГРАЖДАНСТВЕННОСТИ» 
МУЗЫКАЛЬНОГО КЛАССИЦИЗМА

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11001

МУЗЫКА В ЗЕРКАЛЕ ФИЛОСОФИИ
MUSIC IN THE MIRROR OF PHILOSOPHY

УДК 78: 7.035

Наиболее значимым качеством произведе-
ний классицизма является их «гражданствен-
ное звучание», которое обеспечивается преоб-
ладанием идеи ответственности человека перед 
обществом и государством и акцентированием 
социального статуса художественных образов. 
Данному требованию полностью соответству-
ют памятники литературы, изобразительного 
искусства, архитектуры XVII–XVIII столетий. 
В то же время возникает вопрос: каким обра-
зом обеспечивается гражданственное звучание 
обобщенных образов непрограммных инстру-
ментальных произведений западноевропей-
ского музыкального классицизма? 

Признанным средством, позволяющим ре-
шать названную задачу, является жанровый 
характер музыкального тематизма, то есть 
использование для характеристики образа ха-
рактерных черт определенного бытового (или 
народно-бытового) жанра. Жанр, как явление 
по природе своей социальное, имеет в обще-
ственном сознании прочные ассоциативные 
связи с условиями и средствами его испол-
нения, а потому является носителем инфор-
мации о времени и месте своего бытования. 

Жанр характеризует конкретную социальную 
общность людей и имеет возможность объ- 
единять людей, способствовать их сплочению 
в коллектив. Поэтому свойственный образцам 
венского классицизма жанровый характер те-
матизма «поднимает» героя музыкального 
произведения и его «деяния» до социального 
уровня. Такой герой не руководствуется лич-
ными интересами, а действует во благо обще-
ства, государства или же человечества в целом. 

Традиция использования в профессиональ-
ной музыке бытовых жанров и их характерных 
черт берет начало в искусстве классицизма, что 
по времени соответствует появлению социаль-
но-политических учений, объясняющих про-
исхождение, сущность и функции государства. 
Такая аналогия еще раз указывает на жанр как 
средство социализации образа, события, си-
туации, которое позволяет сообщать произ-
ведениям музыкального классицизма высокое 
гражданственное звучание. 

Ключевые слова: музыка, классицизм, граж-
данственность, социум, музыкальный жанр, 
жанровый тематизм.

G. RYBINTSEVA
Rachmaninov Rostov State Conservatory

TO THE PROBLEM OF ”CIVIC CONSCIOUSNESS” 
IN MUSICAL CLASSICISM

Для цитирования: Рыбинцева Г. В. К вопросу о «гражданственности» музыкального классициз-
ма // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 1. С. 5–11.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11001

The most significant quality of the works 
of Classicism is their “civic representation” 
ensured by the prevalence of the idea of a man’s 
responsibility to the society and state as well as 

an emphasis on the social status of artistic images. 
Works of literature, fine art, and architecture of 
the 17th–18th centuries are fully compliant with 
this requirement. At the same time, the question 
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arises: how is such civic representation ensured 
as for the generalized images of non-programmic 
instrumental works in West European musical 
Classicism?

A recognised means in solving this problem is 
the genre nature of musical thematism, that is, the 
use of typical features of a certain everyday (or 
national) genre to characterize the image. Being 
a social phenomenon in its nature in the public 
mind, the genre has strong associative connections 
with the conditions and means of its performance, 
and, therefore, is a storage medium of the time 
and place of its existence. The genre characterizes 
a specific social community of people and has 
the ability to unite people, to contribute to their 
unity in a team. Therefore, the genre nature of 
thematism typical of Viennese Classicism “raises” 
the protagonist of a musical work and his/her 

“deeds” to a social level. Such a protagonist is 
not guided by his personal interests but acts for 
the benefit of the society, state, or humanity as a 
whole.

The tradition of using everyday genres and 
their characteristic features in professional music 
originates in the art of Classicism, and this, by 
time, corresponds to the emergence of socio-
political doctrines explaining the origin, nature 
and functions of the state. Yet again does such an 
analogy specify the genre as a means of socializing 
the image, event, situation, and this means can 
give a highly civic representation to the images of 
musical Classicism.

Key words: music, classicism, civic 
consciousness, society, musical genre, genre 
thematism.

Несмотря на свой достаточно солид-
ный возраст, искусство классицизма 
продолжает оставаться привлека-

тельным объектом для исследований отечествен-
ных и зарубежных искусствоведов [см.: 1; 2; 3; 4]. 
В числе его наиболее значимых отличительных 
черт нередко называют качество «гражданствен-
ности», подразумевающее высокую степень 
ответственности человека перед обществом  
и государством, необходимость осознания им 
приоритета общих интересов над потребностя-
ми отдельной личности.

В образе человека, запечатленном в искусстве 
классицизма, доминирует социальная состав- 
ляющая, его гражданское лицо, то есть та функ-
ция, которую призван выполнять индивид в ус-
ловиях конкретного общественного устройства. 
Эта установка полностью отвечала ведущему 
требованию классицизма – подражать антич-
ным традициям, в частности, стремлению соз- 
дать образ идеального государства, основу кото-
рого составляет правильное понимание и точное 
исполнение каждым членом общества функций, 
предписанных ему социумом. Такой «функцио-
нальный» подход распространялся и на интер-
претацию сущности искусства: его предназна-
чение рассматривалось как преимущественно 
дидактическое, ориентированное на воспитание 

в человеке готовности следовать гражданскому 
долгу вопреки личным предпочтениям и инте-
ресам.

Названные задачи успешно решали предста-
вители различных видов художественного твор-
чества XVII–XVIII столетий. В частности, широ-
кий общественный резонанс имело исполнение 
трагедий П.  Корнеля и Ж.  Расина, предложив-
ших вниманию зрителей примеры героического 
самопожертвования во имя общего – государ-
ственного блага. В сфере живописи приоритет-
ное положение занимали жанры исторической 
картины, воссоздающей ключевые моменты 
Священной и античной истории, и парадный 
портрет, акцентирующий социальный статус 
изображаемого человека. Что же касается архи-
тектуры, то «лицом» сооружений классицизма 
становится античный ордер, стройные колонна-
ды которого воплощают образ идеального со-
циума, а унифицированные элементы противо- 
стоят природному многообразию архитектурно-
го барокко.

Не менее показателен тот факт, что станов-
ление рассматриваемого «гражданственного» 
стиля по времени совпадает с появлением мно-
гочисленных социально-политических учений, 
авторы которых имели своей целью объяснить 
причины возникновения и предназначение го-

Музыка в зеркале философии
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сударства, назвать основные принципы идеаль-
ного человеческого общежития. Именно в этот 
период истории появляются концепции «есте-
ственного» состояния человека, общественного 
договора, проекты наилучших форм государ-
ственного правления, устроения властных струк-
тур. В числе авторов таких учений – англичане 
Т.  Гоббс («Левиафан») и Дж.  Локк («Два трак-
тата о правлении»), а также многие представи-
тели французского Просвещения, к примеру,  
Ж.-Ж. Руссо («Об общественном договоре»). Все 
они предлагали различные проекты построения 
идеального общества и государства. «Человек 
как совершенный элемент совершенного соци-
ума», – так можно сформулировать ведущую 
идею мыслителей и художников рассматрива-
емого времени. Теоретический образ данного 
социума создали представители европейского 
Просвещения, а художественный образ запечат-
лели произведения искусства классицизма. 

В то же время следует констатировать, что  
в искусстве музыкального классицизма приори-
тет гражданственной тематики представлен не 
столь очевидным образом. Ведущими жанрами 
музыкального классицизма стали симфония и 
соната – сугубо инструментальные жанры, обоб-
щенный характер образов которых затрудняет 
обнаружение их связей с реальной, в том чис-
ле социальной, действительностью. Более того,  
в рассматриваемый период истории названные 
инструментальные жанры обрели свободу от 
каких-либо внешних утилитарных функций,  
а потому обнаружить их дидактическую состав-
ляющую оказывается весьма непросто. Зако-
номерным образом возникает необходимость 
ответить на следующие вопросы. Какие каче-
ства музыки классического стиля обеспечивают 
возможность поставить ее в один ряд с други-
ми видами искусства? Каким образом граждан-
ственная тематика реализуется в условиях пре-
дельно обобщенной образности непрограммной 
инструментальной музыки? Наконец, каковы 
факторы, позволяющие рассматривать произве-
дения музыкального классицизма как средство 
решения обозначенных выше дидактических  
задач?

Как правило, гражданственное звучание му-
зыки классицизма подтверждается характером 
его образов, которые «вырастают» до социаль-
ной и даже общечеловеческой значимости. Не 
эмоции и чувства «маленького» человека, а судь-
ба героя, вступающего в борьбу с силами зла  
и торжествующего победу над ними или жерт-
вующего собой ради общего блага, составляет 
содержание лучших образцов данного стиля. 
При этом роль важнейшего средства, возвышаю-
щего «героя» музыкального произведения до со-

циального уровня и сообщающего ему качество 
«всечеловечности», исполняет жанровая основа 
музыкального тематизма, то есть ясно осознава-
емое слушателями присутствие в музыкальном 
материале характерных черт актуального для 
данного времени бытового или же народно- 
бытового жанра. 

Не погружаясь в детальное исследование 
проблемы выявления сущности и формулиров-
ки дефиниции музыкального жанра, можно 
констатировать, что, согласно общему мнению, 
музыкальный жанр есть явление по сути своей со-
циальное, поскольку он непосредственно связан  
с определенной ситуацией, событием, действи-
ем, имеющим не индивидуальный, а социаль-
ный характер. «В современном музыкознании 
жанр предстает как форма существования музы-
ки в социуме, форма звукопроявления челове-
ческого мироощущения и мышления», – пишет 
А.  Г. Коробова [5, с.  143]. Музыкальный жанр 
всегда неразрывно связан со своей социальной 
функцией, проявляющейся в определенных 
конкретно-исторических условиях, что в осо-
бой мере касается жанров бытовой и народно- 
бытовой музыки. 

На протяжении многих столетий такие жан-
ры занимали строго определенное место в жизни 
человека и были непосредственно связаны с кон-
кретным видом социально значимой деятель-
ности. В результате в общественном сознании 
формировались прочные ассоциативные связи 
между жанрами и условиями их бытования. Как 
отмечает Е.  В. Назайкинский, «музыкальный 
материал жанра в сознании слушателей, испол-
нителей, участников коммуникации вступает  
в прочную ассоциативную связь с жанровой си-
туацией. И тогда, уже в других обстоятельствах 
и условиях, даже в другом историческом кон-
тексте, он начинает выполнять функцию напо-
минания о той прежней ситуации и вызывать 
определенные, окрашенные воспоминаниями 
эстетические переживания» [6, с.  107]. Отсюда 
– широкие возможности жанра (или его харак-
терных признаков) по передаче информации 
об общественной жизни: «В целом специфику 
содержания массово-бытовых жанров можно 
определить как массовость, ”всеобщность“, мак-
симальную общезначимость тем, образов, эмо-
ций, обращенных к наибольшему кругу людей», 
– писал А. Н. Сохор [7, с. 258]. Поэтому наличие 
в музыкальном тематизме признаков жанра  
служит воссозданию черт не столько уникаль-
ной личности, сколько определенной, тем или 
иным образом связанной с избранным жанром 
общности людей – социальной группы, сосло-
вия, класса. 
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Способность бытовых и народно-бытовых 
жанров сообщать необходимую конкретику вос-
создаваемым музыкой образам, событиям, ситу-
ациям, другими словами, их высокие информа-
тивные возможности отмечал А.  А. Альшванг, 
благодаря которому в искусствознание вошел 
термин «обобщение через жанр» – «примене-
ние жанра, обладающего свойством выражать в 
”опосредованно“ виде эмоции, мысли и объек-
тивную правду» [8, с.  89–90]. На обобщающую, 
можно сказать, «обобществляющую» функцию 
жанра указывает и Е.  В. Назайкинский: «Обоб-
щение, кстати говоря, является важнейшей 
функцией музыкального жанра, а потому сущ-
ность последнего мы можем определить не толь-
ко формулой ”жанр – это память“, но и фор-
мулой ”жанр – это обобщение“» [6, с. 111–112]. 
Здесь обнаруживаются параллели с явлением, 
которое в литературоведении именуется тер-
мином «типизация» и подразумевает наличие  
в характеристике образа как индивидуальных, 
так и общих для определенной социальной 
группы или социального слоя черт. В этой свя-
зи наличие в тематизме симфоний и сонат ха-
рактерных признаков бытовых жанров, выпол-
няющих функцию социальной конкретизации 
обобщенных образов непрограммной инстру-
ментальной музыки, можно рассматривать как 
действенное средство типизации-социализации 
музыкальных образов. 

По-видимому, устойчивая традиция ис-
пользовать жанровый тематизм, позволяющий 
сообщить музыкальному образу социально- 
историческую конкретику, «приобщить» его 
к определенной эпохе, социуму, социальному 
слою не случайно сложилась именно в искусстве 
классицизма: в рассматриваемый период исто-
рии в Европе осуществлялось становление основ 
гражданского общества – общества, которое уни-
фицирует человека, трактует его как стандарт-
ный элемент социума, требуя подчинить лич-
ные потребности государственным интересам,  
а позднее – общегражданским законам. 

В условиях непрограммной инструменталь-
ной музыки жанр взял на себя функции соци-
альной конкретизации музыкального образа, 
сообщения ему гражданственного звучания.  
В частности, марш можно назвать наиболее дей-
ственным средством воссоздания гражданствен-
ной тематики в звуках: марш всегда ассоцииру-
ется с наиболее значимыми – торжественными 
или траурными – моментами в жизни челове-
чества и, таким образом, всегда имеет коллек-
тивный характер. Марш задает единый темп, 
метр, характер движению, тем самым позволяет 
преодолеть разобщенность толпы, осуществить 
единение разрозненных индивидов, преобра-

зовав их передвижения в общее организован-
ное шествие. Песня, имея большое количество 
разновидностей, сопровождает человека как  
в его коллективных, в частности трудовых, так  
и интимных проявлениях, а потому способна 
воплощать и социальное, и индивидуальное на-
чало. Что же касается танца, то он может быть 
истолкован как своего рода игра или же средство 
социальной коммуникации двух и более людей,  
а потому позволяет воссоздать образ человека 
общающегося, коммуницирующего с другим, 
себе подобным. 

Показательным в этой связи является почти 
обязательное присутствие в структуре симфо-
нических произведений венского классицизма 
жанра менуэта – танца, чрезвычайно популяр-
ного в среде представителей высшего аристо-
кратического сословия и ставшего своего рода 
музыкальным символом рассматриваемой эпо-
хи. В музыке классицизма менуэт выполняет 
двойственную функцию: во-первых, указывает 
слушателям на определенный период истории; 
во-вторых, конкретизирует социальный статус 
центрального музыкального образа. Последо-
вательное обращение композиторов к этому 
жанру свидетельствует о том, что «герой» музы-
кального классицизма – человек высокой духов-
ной культуры, приобщенный к элитарным сло-
ям современного ему общества. Такой «герой» 
полностью соответствует общим требованиям 
эстетики классического стиля, которая исключа-
ла из сферы искусства «сниженную» тематику, 
направляя творческие потенции на воплощение 
образов героев, полководцев, вождей. 

Не менее симптоматичны в этом плане след-
ствия Великой французской революции, кото-
рые наиболее очевидны в творческом наследии 
Л. ван Бетховена. Песни, марши, танцы револю-
ционно настроенных горожан – представителей 
третьего сословия, действия которых отвечали 
их пониманию гражданского долга, – составили 
основу тематизма бетховенских произведений. 
Осуществленное композитором обновление 
жанровой основы музыкального тематизма яви-
лось свидетельством существенной демократи-
зации образного строя классицизма и во мно-
гом предопределило направление дальнейшей 
эволюции музыкального искусства. «Парижская 
песня и песня-танец эпохи революции, широко 
распространяясь, оказались тем историческим 
клином, который расщепил музыкальное разви-
тие на музыку до Бетховена и последующую, по-
сле него, музыку XIX века», – писал в этой связи 
Б. Асафьев [9, с. 261].

Узнаваемость, общедоступность музыкально-
го жанра и обусловленные данными качествами 
высокие суггестивные возможности позволяют 
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считать жанр действенным средством «социа-
лизации» не только музыкальных образов, но и 
слушательской аудитории. Жанровый тематизм 
позволяет заразить слушателей общими эмоци-
ями, сплотить их в едином переживании. При 
этом ведущим средством, позволяющим жанру 
выполнять эту функцию, являются характерные 
метроритмы: именно метроритм организует 
движение, преобразует массу в общество, тол-
пу в коллектив. Отсюда – высокая значимость 
четкой унифицированной метроритмической 
организации звучаний в условиях музыкального 
классицизма. «Метрика, ритмика и специфиче-
ская семантика шага, жеста, танцевального па 
проникала в темы симфоний, квартетов, сонат, 
оперных арий и даже церковных сочинений», – 
пишет в этой связи Л. В. Кириллина [10, с. 84]. 

Если в формирующем музыкальный образ 
единстве звуковысотной интонации и метрорит-
ма искусство барокко акцентировало вырази-
тельные возможности интонации, то в условиях 
классицизма первенство интонации оспаривает 
метроритм, поскольку последний характери-
зует движение, действие, то есть направленное 
вовне, в социум проявление образа. Неслучай-
но становление классицизма сопровождалось 
преодолением метроритмической свободы  
и многообразия барокко и переходом к унифи-
цированным метроритмам и, соответственно,  
к единообразным, как правило симметричным, 
музыкальным структурам. «Ритм <…> как сти-
мул экспрессии и жизненного подъема, а не как 
механический принцип конструирования, ста-
новится в бетховенском симфонизме, можно ска-
зать, перводвигателем», – указывал Б.  Асафьев  
[9, с. 261]. В этом переходе от многообразия ба-
рокко к унифицированности метроритмической 
организации классицизма вновь можно усмот-
реть стремление воссоздать образ идеального че-
ловеческого сообщества, жизнедеятельность всех 
членов которого обусловлена едиными для всех 
законами и общим пониманием сущности чело-
века как гражданина своего государства. 

В определенном смысле смену барочного 
стиля классицизмом можно рассматривать как 
своего рода художественно-образную иллюстра-
цию к социальным учениям XVII–XVIII столетий 
(Т. Гоббса, Дж. Локка, Ж.-Ж. Руссо и др.), кото-
рые объясняли возникновение общества и го-
сударства переходом человека от естественного 
(биологического) состояния с его неуправляе-
мыми желаниями, страстями, аффектами к со-
стоянию гражданскому, предполагающему под-
чинение единым для всех законам гражданского 
общества. Так, для барочного стиля характерно 
повышенное внимание к природной – эмоцио-
нальной составляющей музыкальных «высказы-

ваний». Закономерным образом на первый план 
здесь выдвигаются разнообразные эмоциональ-
но-выразительные, в частности ламентозные, 
интонации или же музыкально-риторические 
фигуры – носители информации о природных 
проявлениях человека (чувствах, страстях, аф-
фектах). Классицизм, напротив, трактует чело-
века как существо социальное – как члена обще-
ства и гражданина, способного противостоять 
природе (в том числе своей собственной приро-
де), следовать чувству долга, поступать в соответ-
ствии с законами разума – Божественного и че-
ловеческого. Поэтому определяющее значение 
здесь имеют жанровая конкретика и унифици-
рованные метроритмы. 

Стремление воссоздать образ человека-граж-
данина позволяет объяснить и приоритетное по-
ложение инструментальной музыки, в частности 
симфонии, в жанровом многообразии музыкаль-
ного классицизма. В отличие от синтетических 
жанров (прежде всего оперы), героями кото-
рых являются конкретные индивидуальности  
с их неповторимыми характерами, эмоциями 
и чувствами, образы симфонических произве-
дений отличаются предельной обобщенностью, 
благодаря которой и обретают общечеловече-
ское звучание. Если опера «рассказывает» об 
индивидуальном, то симфония – об общем: это 
своего рода «повествование» об эпохе, социаль-
ной истории, воссоздание общих эмоций, обу-
словленных столь же обобщенно выраженным 
«событийным» рядом. При этом жанровая ха-
рактеристика обобщенных образов сообщает им 
необходимые для слушателей элементы конкре-
тики, указывая на социальную принадлежность 
и историческое время действия «героя» симфо-
нии. «Оригинальность концепции симфонии 
во многом обусловлена тем, что главная образ-
ная сфера, олицетворяемая точно избранными 
жанровыми средствами, наделена такой яркой 
семантикой, что действие превращается в ин-
струментальную драму с характерными тембра-
ми-персонажами», – пишет М. Н. Лобанова [11, 
c. 172]. В отличие от оперы, симфония представ-
ляет слушателю не эмоции отдельной личности, 
а эмоциональную атмосферу конкретной исто-
рической эпохи. Яркой иллюстрацией тому слу-
жат героико-драматические образы симфоний 
Бетховена, созданию которых во многом способ-
ствовало использование композитором харак-
терных для революционной Франции жанров. 
«Инструментальный образ героики <…> был 
вызван к жизни героической общественной ат-
мосферой революционной эпохи, и в его окон-
чательном классическом становлении огромная 
роль принадлежит массовым жанрам для хора  
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и духового оркестра, созданным в период Вели-
кой французской революции» [12, с. 177]. 

Структура симфонии охватывает все много-
образие возможных проявлений человека как 
члена сообщества людей, как субъекта соци-
альной истории человечества. Так, первая часть 
цикла (сонатное аллегро) представляет образ че-
ловека активного, действующего, устремленного 
к свершениям, к борьбе. Это активный субъект 
истории, ее герой. Вторая часть воссоздает образ 
человека созерцающего; это «лирическое выска-
зывание» героя, осмысление «произошедшего», 
отдых от борьбы. Третья часть, как правило, име-
ет танцевальный характер; здесь наиболее четко 
выявляется, можно сказать, открыто деклариру-
ется жанр, позволяющий воссоздать образ чело-
века играющего, коммуницирующего с другими 
членами человеческого сообщества через танец. 
Что же касается финала, будь то третья часть ин-
струментальной сонаты или же четвертая часть 
симфонического цикла, то здесь преобладает 
образ человека торжествующего, образ побе-
дителя. Причем такая победа не принадлежит 

отдельной личности – это победа народа, соци-
ума, государства, знак достигнутых свершений, 
апофеоз. Не случайно финальные части тради-
ционно характеризуются как образы всеобщего 
веселья, всенародного праздника. 

Подводя итоги, следует констатировать, 
что музыка занимала достойное место в ряду 
различных видов искусства классицизма. Она 
успешно выполняла предписанные ей функции 
по созданию образов высокого общественного 
звучания, воплощению эмоциональной атмо- 
сферы своей эпохи, заражая слушателей духом 
гражданственности, устремленности к социаль-
ным преобразованиям, к высоким обществен-
ным идеалам. Этому во многом способствовало 
использование актуальных для данной эпохи 
бытовых и народно-бытовых жанров, в частно-
сти, характерной для них метроритмической 
организации. Жанровая основа тематизма поз- 
волила запечатлеть средствами музыкального 
искусства эмоциональную атмосферу конкрет-
ной исторической эпохи и воссоздать звуковые 
образы ее героев.
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РУССКИЙ МУЗЫКАЛЬНЫЙ АРИСТОТЕЛИЗМ: 

«САД РАДОСТИ И ПЕЧАЛИ» С. А. ГУБАЙДУЛИНОЙ 
В СВЕТЕ СЕМИОТИКИ М. И. ЛЕКОМЦЕВОЙ

Хотя «Сад радости и печали» относится к са-
мым известным произведениям С.  А. Губайду-
линой, функция речитативной коды и ее общий 
смысл не вполне ясны. В данной статье доказы-
вается, что данное произведение Губайдулиной 
относится к своеобразному русскому аристоте-
лизму, интерпретации «золотой середины», ко-
торый сам нуждается в реконструкции как интел-
лектуальное течение. Подробно анализируются 
особенности такого аристотелизма на примере 
исследований М.  И. Лекомцевой – одного из 
видных представителей Тартуско-московской 
семиотической школы, до сих пор остающегося 
в тени ее основателей. При всем своем рациона-
лизме, Тартуско-московская школа исходила из 
соединения учения Платона о форме как выра-
жении с учением Канта о границах разума, при 
этом Аристотель оставался в стороне. Лекомцева 
не просто обратилась к философскому и рито-
рическому наследию Аристотеля для отдельных 
интерпретаций поэтики, но разработала ориги-
нальную трактовку учения Аристотеля о топо-
се, «пересобрав» аристотелианство. Эта «пере- 
сборка» резко порвала с привычным образом 
Аристотеля как энциклопедиста, создателя раз-

личных наук и вписала его в контекст модернист-
ской поэзии и модернистской музыки, где поэ-
тика, риторика, логика и топика могут исходить 
из одних интуиций или обобщенных символов, 
таких как «граница», «пересечение границы», 
«область», «сад» и другие. Изучение работ Ле-
комцевой, дающей оригинальное истолкование 
языковых явлений на основании аристотелизма, 
позволяет уточнить смысл частей произведения 
Губайдулиной. В статье также доказывается, что 
главным сюжетом произведения является не-
достаточность эвристического понимания би-
нарных оппозиций и поэтических образов мо-
дернизма, необходимость преодолеть высокий 
модернизм ради более прямого высказывания, 
что может быть осуществлено благодаря ново-
му прочтению «золотой середины» Аристотеля 
не как посредничества между оппозициями, но 
как провокации, направленной на утверждение 
нового статуса и понимания творчества. 

Ключевые слова: Аристотель, C. Губайдулина, 
М. Лекомцева, топика, рецитация, кода, символ, 
семиотика, Тартуско-московская семиотическая 
школа
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Russian State University for the Humanities

RUSSIAN MUSICAL ARISTOTELISM: 
«THE GARDEN OF JOY AND SORROW» BY S. A. GUBAIDULINA 

IN THE LIGHT OF M. I. LEKOMTSEVA’S SEMIOTICS

Although «The Garden of Joy and Sorrow» be-
longs to the most famous works by S. A. Gubaiduli-
na, the function of the recitative coda and its general 
meaning are not entirely clear. The present article 
proves that this piece by Gubaidulina belongs to a 

peculiar Russian Aristotelism as an interpretation of 
the «golden mean» which needs some reconstruc-
tion as an intellectual program. The features of this 
Aristotelism are analyzed in detail on the example 
of the research by M. I. Lekomtseva who is one of 
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the prominent representatives of the Tartu-Mos-
cow semiotic school but is still overshadowed by its 
founders. For all his rationalism, the Tartu-Moscow 
school proceeded from combining Plato’s doctrine 
on forms as expressions with Kant’s doctrine on lim-
its of the reason, while Aristotle remained aloof. Le-
komtseva did not only turn to Aristotle’s philosoph-
ical and rhetorical legacy for some interpretations 
of poetics, but developed an original interpretation 
of Aristotle’s doctrine on topoi, thus “reassembling” 
Aristotelism. This reconstruction avoided a usual 
image of Aristotle as an encyclopaedist and initiator 
of sciences, and embedded his intellectual legacy in 
the context of modernist poetry and modernist mu-
sic, in which poetics, rhetoric, logic and topic could 
issue from one and the same intuition or general-
ized symbol, such as «border», «border crossing», 

«place», «garden», etc. A careful study of the works 
by Lekomtseva who gives an original interpretation 
of linguistic phenomena on the basis of Aristotelism, 
allows us to clarify the meaning of the movements in 
Gubaidulina’s composition. The article also proves 
that the main plot of this composition is the lack of a 
heuristic comprehension of binary oppositions and 
poetic images of modernism, the need to overcome 
high modernism for a more direct expression, and 
this can be realised via a new reading of Aristotle’s 
«golden mean» not as a mediation between opposi-
tions but as a provocation directed to establishing a 
new status and comprehension of creative activity.

Key words: Aristotle, S. Gubaidulina, M. Lekomt-
seva, topic, recitation, coda, symbol, semiotics, Tar-
tu-Moscow semiotic school.

For citation: Markov  A. Russian musical Aristotelism: «The garden of joy and sorrow» by S.  A. 
Gubaidulina in the light of M.  I. Lekomtseva’s semiotics // South-Russian musical anthology. 2020. 
No 1. Pp. 12–19.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2012-11002

Произведение С.  А. Губайдулиной 
«Сад радости и печали» (1980) уже 
по своему названию представляет 

собой приложение главного теоретического до-
стижения Тартуско-московской семиотической 
школы, восходящего к учению Л. Леви-Брюля о 
бинарных оппозициях, к построению музыкаль-
ного произведения. Согласно данной исследо-
вательской методологии, бинарные оппозиции 
обладают не просто эвристической ценностью, 
позволяя упорядочить множество явлений и 
тем самым производить когнитивные операции 
с наименьшей нагрузкой (как это было в систе-
ме К. Леви-Стросса, для которого первоначаль-
ное мышление состоит в размещении вещей по 
линиям оппозиций, а опосредование или сня-
тие этих оппозиций оказывается адаптацией 
человека к природным и социальным условиям 
и одновременно изобретением этих условий), 
но творческим потенциалом. Оппозиции, та-
кие как небо и земля, жизнь и смерть, предел 
и беспредельное, позволяют по-новому осмыс-
лить поэтический образ не как локализующий 
эмоции и привязывающий их к материальным 
реакциям, но как способный развертывать свой 
потенциал, соотносясь с предметами, которые 
сами по себе оказываются несовместимы. Но 
когнитивная программа, диктуемая в том чис-
ле функциональной ассиметрией полушарий 
мозга (такая ассиметрия и находилась в центре 

нейролингвистических исследований Тарту-
ско-московской семиотической школы), требует 
освоения необычных функций предметов, кото-
рые раскрываются не сразу, а только в истории, 
где раскрываются в конце концов границы само-
го этого эвристического действия оппозиций. 
Открытие Ю.  М. Лотманом и Б.  А. Успенским 
таких понятий, как «семиосфера», «история sub 
specie semioticae» и других подразумевало то, 
что эвристическая целесообразность бинарных 
оппозиций не столь важна в сравнении с тем, 
как именно могут эти оппозиции действовать в 
сложной ситуации семиозиса, производства но-
вых смыслов и новых моделей для этих смыслов, 
когда мы, словами О. Мандельштама, выходим в 
«запутанный сад величин». 

Композиция рассматриваемого произведе-
ния Губайдулиной оставляет вопрос о статусе 
речитативной коды – отрывка из лирического 
дневника поэта Франциско Танцера «Wann ist 
es wirklich aus? / Was ist das wahre Ende? / Alle 
Grenzen sind / wie mit einem Stück Holz / oder 
einem Schuhabsatz / in die Erde gezogen. / Bis 
dahin…, / hier ist die Grenze. / Alles das ist künstlich. 
/ Morgen spielen wir / ein anderes Spiel». В бук-
вальном переводе: «Когда все это действительно 
кончится? / Когда будет настоящий конец? / Все 
границы / будто деревянной палкой / или каблу-
ком / в землю втоптаны. / Доколе… / здесь эти 
границы. / Все это искусственно. / Утром (т. е.: 
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Завтра) сыграем мы / в другую игру». По отдель-
ности мотивы этого речитатива понятны и мо-
гут трактоваться как размышление о смерти, не 
завершающееся смертью в буквальном смысле  
[1, с. 45], или, в связи с литературным источни-
ком произведения Губайдулиной, романом Ива-
на Оганова «Откровение розы», как соединение 
ектеньи о спасении и литургического ожидания 
Царствия Небесного [2, c. 110]. Все же такие тол-
кования, при их справедливости, недостаточны, 
чтобы разобраться с самим устройством образ-
ности, особенно если она включает в себя пер-
формативные моменты веры и сомнения, обыч-
ные в новейшей музыке [3]. 

Маргарита Ивановна Лекомцева (1935–2018) 
была одним из виднейших представителей Тар-
туско-московской семиотической школы, имя 
которой, к сожалению, до сих пор остается в 
тени основателей школы, таких как Ю. М. Лот-
ман, Вяч. Вс. Иванов, В. Н. Топоров и Б. А. Успен-
ский. Недостаточное внимание к ее работам 
может быть связано с их формой: в течение деся-
тилетий она часто возвращалась к одним и тем 
же темам, например, к наследию Климента Ох-
ридского, писала иногда конспективно и тезис-
но, некоторые темы, прежде всего специальная 
аристотелеведческая, остались в виде тезисов [4], 
не получив разработки в дальнейших статьях. 
Без привлечения специальных методов труд-
но говорить, в чем причина такой организации 
интеллектуального производства, но мы можем 
сказать уже сейчас, что разработке аристотели-
ческого подхода к семиотике такая организация 
только содействовала. При этом сами тартуские 
семиотики обычно соединяли платоновское уче-
ние об идеях как основе выразительности, как 
о неких квантах готовой речевой образности с 
кантовской критикой разума как основанием 
установления границ и видения оппозиций, 
уже исходя из границ наших когнитивных спо-
собностей. На платонизме строилась поэтика, 
а на кантианстве – общая методология меж-
дисциплинарных семиотических исследований  
(ср. проницательные замечания сына Ю. М. Лот-
мана о кантианстве его отца [5, c. 220]), тогда как 
аристотелизм, устанавливавший оппозиции, 
меру и статус образа иначе, чем у Леви-Брюля 
или Леви-Стросса, сюда не вписывался. 

Чтобы связать вопросы о речевых фигурах, 
топике, когнитивных возможностях разума и 
специфике восприятия текста, не относя свои 
исследования к доменам структурной лингви-
стики, когнитивной лингвистики, психолингви-
стики или истории лингвистических учений, как 
это делали многие современники Лекомцевой, 
но оставаясь верной духу Аристотеля, и нужно 
было писать так, как требует скорее стиль «Ме-

тафизики» Аристотеля, чем как требует каждая 
специальная лингвистическая дисциплина, 
по-своему трактующая наши умственные реак-
ции на бинарные оппозиции. Для нашей темы 
также важно, что, по устным биографическим 
свидетельствам, Губайдулина была любимым 
современным композитором Лекомцевой, вдох-
новлявшим ее в том числе на исследования поэ-
тики и строения текстов. 

В настоящей статье мы истолковываем и коду 
«Сада печали и радости», и само это произведе-
ние, опираясь на своеобразный аристотелизм 
и Губайдулиной, и Лекомцевой. Сама Губайду-
лина утверждала со ссылкой на Аристотеля, что 
«кому-то необходим кнут, а кому-то – узда» [6]. 
Это не цитата из Аристотеля, а пересказ антич-
ного биографического анекдота о том, что Пла-
тон по-разному характеризовал двух своих лю-
бимых учеников, требуя для Аристотеля узды, 
а для Ксенократа – кнута. Иначе говоря, пытли-
вого, но медлительного Ксенократа надо было 
побуждать к исследованию, а любознательного 
Аристотеля – сдерживать в его порывах. Но Гу-
байдулина обратила этот анекдот в способ гово-
рить о «золотой середине» Аристотеля не триви-
ально – не как о просто некоторой безупречной 
умеренности между постыдными крайностями, 
но как о выборе позиции между динамичными 
возможностями. В этом же интервью Губайду-
лина в шутку сказала, что ей нужда узда, и тем 
самым невольно сблизила себя с Аристотелем. 
Тем не менее, ясно, что это несколько отстра-
ненная характеристика, означающая, что мера 
все же будет соблюдена, а следование крайности 
есть сознательный выбор, понимающий грани-
цы этой крайности и необходимость говорить об 
этой необузданности и узде со стороны. 

Так бинарные оппозиции оказываются не 
эвристическим орудием, позволяющим понять, 
что надо и чего не надо делать, а способом узнать 
границы самой эвристики, как именно можно не 
только изобретать и творить, но и вдумываться 
и по-новому относиться к самому факту музы-
ки, как и к факту смерти и бессмертия, радости 
и печали. Проводимый нами анализ сходен с 
музыкальным разбором Аверинцевым поэзии 
Седаковой, дружившей с Лекомцевой и пред-
принявшей лучший в методологическом отно-
шении анализ ее наследия [7, c. 295–298]. В сво-
ем анализе Аверинцев сопоставляет fortissimo 
необузданности и pianissimo признания границ, 
понимая, что это не перипетии лирического сю-
жета, а часть единого взгляда на оппозиции и их 
снятие [8, c. 397]. При этом Губайдулина, в отли-
чие от основателей Тартуской школы, явно не 
могла опираться на семиотические механизмы 
культурного производства или на когнитивную 
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ассиметрию полушарий, а только на собственное 
созерцание. Именно такое отношение к созерца-
нию мы находим в работах Лекомцевой, которая 
специально не занималась Аристотелем, но у ко-
торой, как и у Аверинцева или Седаковой, было 
аристотелевское вдохновение, восприятие Ари-
стотеля не только как систематизатора, но и как 
создателя восхищающих и увлекающих понятий 
этики и эстетики. 

Единственная специальная работа Лекомце-
вой, посвященная наследию Аристотеля, пред-
ставляет собой фактически страницу тезисов [4]. 
Однако в данной работе содержится ряд необыч-
ных утверждений, которые никак не могли бы 
последовать из привычного историко-филоло-
гического изучения Аристотеля. Прежде всего, 
Лекомцева утверждает, что Аристотель не дает 
определения ключевых понятий «топос» (место, 
общее место) и «стойхейон / стихия» (элемент, 
буква, начальный пункт рассуждения), потому 
что он чувствовал себя продолжателем боль-
шой софистико-риторической традиции, а не 
новатором, как в силлогистике, где аппарат опи-
сания следует продумать от начала и до конца. 
Далее, она пишет, что толкователи Аристотеля 
и систематизаторы риторики были сбиты с тол-
ку тем, что в «Риторике» Аристотель позволяет 
себе употреблять эти термины как синонимы, и 
поэтому они стали понимать их метафорически, 
как источник художественного понимания ли-
тературного слова в качестве сочетания разных 
образов, общих мест, украшений, составных ча-
стей, иначе говоря, добавим мы, действуя в рам-
ках представлений об украшенной речи. 

Но, говорит Лекомцева, употребление этих 
же терминов Аристотелем в математическом 
смысле, в смысле точных наук, показывает, что 
смысл они несут разный. «Стихия» подразуме-
вает размещение элемента относительно дру-
гих элементов, как буквы в алфавите, тогда как 
«топос» – это размещение его в пространстве, 
иначе говоря, размещение относительно друг 
друга. Получается, что когда мы размещаем сра-
зу несколько элементов, например, строим речь 
со свободным порядком слов, из которого уже 
происходят фигуры и даже метафоры как ре-
зультат загадывания, то мы используем «топос». 
А если мы начинаем что-то уточнять, думать,  
в каком отношении данное понятие стоит к дру-
гому понятию, то мы используем «стихию». В ка-
ком-то смысле модель Лекомцевой напоминает 
модель квантовой физики, в которой система в 
присутствии наблюдателя окажется «топосной», 
а в отсутствие наблюдателя – стихийной. И дей-
ствительно, в своих работах Лекомцева нередко 
отсылала к достижениям квантовой физики: 
например, при анализе безличных форм в по-

эзии Пастернака как определяющих такое вос-
приятие в присутствии наблюдателя [9, c.  367] 
или давая наиболее убедительную расшифровку 
стихотворения-манифеста Велимира Хлебнико-
ва, она прямо противопоставляет картезианский 
рационализм созданию метаописания самих 
языков наблюдателем [10, c. 413]. При этом заме-
чательно, что в Декарте Лекомцева видит как раз 
человека, слишком буквально понявшего учение 
Аристотеля об умопостигаемых вещах, тогда как 
Хлебников определяет умопостигаемое по Де-
карту, но отрицательно, «вне протяжения», не 
как протяженное, а как живое, иначе говоря, тре-
бует позиции наблюдателя, которым и оказыва-
ется само это живущее лицо. На самом деле, нам 
не удалось найти ни одной работы Лекомцевой, 
где бы квантовый принцип, принцип различия 
между ситуациями наличия и отсутствия на-
блюдателя, принципом «топоса», который по-
зволяет поэтично увидеть пейзаж или стихотво-
рение, пережить его как то, в чем ты находишь 
себя как в саду, и принципом «стихии», которая 
просто показывает, что за чем следует, как за ра-
достью следует печаль и за печалью — радость, 
не был бы проведен. Этим подход Лекомце-
вой отличается от подхода основателей Тарту-
ско-московской семиотической школы, которые, 
как положено великим шестидесятникам, инте-
ресовались квантовой теорией, но никогда бы не 
положили ее в основу рассуждения в области гу-
манитарной методологии, испугавшись возмож-
ной метафоричности такого рассуждения. 

Согласно Лекомцевой [11, c. 40], главной за-
дачей Аристотеля было исчисление предикатов, 
которое и позволило включить в число таковых 
не только свойства, но и различия этих свойств. 
Иначе говоря, квантовая теория, интересовавшая 
и Ю. М. Лотмана, и его союзников как способ го-
ворить о модернистской литературе с ее непред-
сказуемыми поворотами сюжета, когда вдруг 
происходящее никак не следует из бывшего, ока-
зывается предвосхищена уже в исчислении пре-
дикатов Аристотелем, где он требовал не просто 
наблюдать различия, видя в них некоторые до-
казательства способностей ума (или его ограни-
чений, как у Канта), но присутствовать внутри 
ситуации так, что различия будут видны нарав-
не с вещами. Или, если обратиться к золотой се-
редине и этике, будет видно не только отличие 
кнута от узды и уточнены функциональные под-
робности, на основе созерцания этих предметов 
по Платону или использования их как метафор 
разума для понимания системы Канта, но и от-
личие необузданности от обузданности как ча-
сти уже живого процесса творчества, о котором 
говорит и Губайдулина в интервью, и Лекомцева 
в каждой своей статье. 
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Нам тогда становится понятен вывод из ари-
стотелевских тезисов Лекомцевой: она говорит, 
что отождествление Аристотелем двух разных 
по функциям и возможностям терминов, не 
ближе, заметим мы, стоящих друг к другу, чем 
кнут и узда, «говорит о понимании Аристоте-
лем пространственного отношения как отно-
шения, определяющегося суммой отношений 
описываемого первичного терма ко всем другим 
термам данного вида» [11, c.  66]. Иначе говоря, 
Аристотель понимал, что когда мы переходим 
из области научного знания в область ритори-
ки или поэтики, мы уже имеем дело с тем, что 
все режимы вовлеченности уже состоялись, и 
мы не просто поэтому можем говорить о том, 
как работают отдельные вещи (например, как 
сад может навевать на нас радость или печаль), 
но и как мы, будучи в саду, можем определять 
не только, как все вещи в саду выглядят в свете 
радости, но и как они выглядят в свете печали, 
и всякий раз получающаяся картина будет не 
полна, но достоверна. Это, конечно, необычная 
трактовка риторики, подразумевающая, что это 
не манипуляция вероятностями, а, наоборот, со-
здание того метаописания, которое и описывает 
действие квантовых закономерностей. На прак-
тике Лекомцева показала это в итоговой рабо-
те о Клименте Охридском [12], где рассмотрела 
метафорический и метонимический принципы 
организации текста не как дополнительные или 
взаимоисключающие, но как равно тотальные, 
хотя и не создающие полноты картины, созда-
ющие обрезанную картину (важный концепт 
Лекомцевой во многих ее работах, например: [9, 
с. 366]). С одной стороны, метафора еретика как 
волка [12, с. 314] подразумевает не отдельное ка-
чество, скажем, хищность, но всю парадигму, все 
исчисление качеств, исчисление предикатов — 
не только хищный, но и раздирающий на части. 
С другой стороны, метонимия уст как самого па-
негириста [там же, с. 316] относится и к произ-
носимому панегиристом слову, и к нему самому, 
иначе говоря, объединяет все возможные субъ-
екты действия (ум, уста, слово… слово «субъект» 
мы берем не в строгом философском смысле, а в 
более общем – «оказывающий действие на дру-
гих») в единое место действия, в некое счастливое 
райское место, где уже можно не волноваться об 
отдельных вещах, хотя и радости, и печали еще 
будут и проходить стороной, и задевать. 

В «Саде радости и печали» Губайдулиной 
есть голоса инструментов: флейта отвечает за пе-
чаль, а альт – за радость. Иначе говоря, печаль и 
радость понимаются не только как эмоции, вы-
званные определенными сочетаниями звуков, но 
как некоторые инструментальные состояния, не 
сопоставимые друг с другом. Образы звука тогда 

и оказываются образами стимулирования, из-
влечения звуков или, наоборот, гашения звуков, 
их сдерживания, их некоторой приглушенности, 
подтвержденной и особыми приемами Губайду-
линой: с одной стороны, волнообразные линии 
в партитуре, требующие играть на временном 
отрезке в рамках заданных формант, а с другой 
– кластерная организация аккордов [1, c. 44]. Тог-
да платоновско-аристотелевский «кнут» может 
быть сопоставлен со стимулированием и класте-
рами, а «узда» – с приглушением и формантами. 
Это полностью соответствует тому, как трактует 
Лекомцева наследие Аристотеля – не как учение 
о выборе золотой середины между двумя веща-
ми, но как действительную золотую середину 
между когнитивной решительностью, готовно-
стью определять все парадигмально в отсутствии 
субъекта, в рамках «кластеров», которым соот-
ветствуют «стихии», и эмпатической вовлечен-
ностью, когда ты уже присутствуешь как «лицо», 
как неизбежный участник сцены, как свидетель, 
как находящийся в «топосе», где уже все вещи 
равно принадлежат общему саду впечатлений. 

Теперь нам становится понятен и смысл 
речитативной коды. По сути, она написана из 
той точки, из которой, согласно Лекомцевой, 
Аристотель и отождествляет топос и стихию.  
С ее точки зрения, Аристотель как математик и 
естествоиспытатель различал топос как режим 
вовлеченности и стихию как режим отстранен-
ности, и здесь его новаторство в области силло-
гистики позволило ему определить развитие 
наук на века, предвосхитив квантовую теорию 
на уровне метода, а не теории (примерно как у 
других представителей Тартуско-московской 
семиотической школы асимметрия мозга или 
текстопорождающие свойства бинарных оп-
позиций и их опосредований предвосхищают 
семиотическую теорию, при этом многие века 
служа практике – созданию мифов или право-
славных икон). Когда же Аристотель перешел 
к топике и риторике, он почувствовал себя оби-
тающим в большой традиции. Однако так же 
устроена и экспозиция «Сада радости и печа-
ли», где темы радости и печали хотя и намеча-
ются, но намечаются не в рамках привычного 
эмоционального предвосхищения и нагнетания, 
но в рамках вариативности, отменяющей лю-
бую привычную эмоцию, точнее, заставляющей 
вспомнить, как разные эмоции действовали 
в большой музыкальной традиции, где никак 
нельзя сводить разработку темы к эмоциональ-
ной эмфазе, потому что сама большая традиция, 
большое время истории музыки — это не тради-
ция авторских эмфаз, а традиция гармонии. Как 
у Лекомцевой для Аристотеля чувствовать себя 
в большой традиции — это отказаться от того, 
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чтобы давать определения исходным понятиям, 
которые оказываются погружены в вероятность 
и действительность риторических ситуаций  
[4, c.  65], так и здесь отказ от артикулирования 
тем обеспечен господствующей над всей экспо-
зицией вариативностью мелодий, каждая из ко-
торых подразумевает свою гармонию. 

И точно так же, как у Лекомцевой утвержда-
ется «протяженность» топоса и принципиальная 
точечность стихии, позволяющей другим сти-
хиям принять новые качественные предикации 
(как из «стихии» точки возникает прямая [там 
же], уже имеющая измерение, которым не об-
ладает точка), так и в разработочной части про-
изведения Губайдулиной оказывается важным 
то, что топика требует игры формант, преобла-
дающей над любым принципом аккорда, тогда 
как стихийность, точечность — конфликтующих 
аккордов, заставляющих иначе слышать (преди-
цировать) гармонию. Лекомцева явно вдохнов-
лялась примером Губайдулиной: ее последняя 
фраза так же кратка и сжата, как и реприза у 
этого композитора. 

Наконец, речитатив расшифровывается про-
сто: речь идет о том, что риторика, по Аристо-
телю и Лекомцевой, не имеет настоящего конца, 
она основана на ситуации комбинаторики и уже 
вовлеченности: твое «лицо» уже среди истин-
ных ситуаций, ты уже находишься в ситуации 
«золотой середины», которая не может ничем 
кончиться, а может только дальше произво-
дить большую традицию. Граница оказывается 
метафорой опыта (перенос по сходству – опыт 

ограничен и опыт ограничивает, как в случае 
«мысленного волка», который и кусает, и раз-
дирает), а, как показала Лекомцева в исследова-
нии наследия Климента Охридского, метафора 
подразумевает исчисление предикатов, включая 
различения, например, между деревянной пал-
кой и каблуком, но эти различения просто вхо-
дят в набор предикатов. Бессмысленно при этом 
сохранять «стихийное» отношение к границам, 
восклицая «доколе», тогда твой сад радости и 
печали просто будет заставлять тебя приспоса-
бливаться эмоционально то к радости, то к печа-
ли, подстрекая кнутом эмоций. Поэтому необ-
ходимо «топическое» отношение, исходящее из 
того, что все в риторике, как и сказано у Танце-
ра, «искусственно», но потому и правдиво. И тут 
приходит метонимия игры как жизни или бодр-
ствования, метонимия от части к целому (игра-
ют силы, играют намерения, вообще сближение 
«игры» и «жизни» подразумевается даже языко-
вой семантикой: «играет вино», «играют солнеч-
ные блики» и т. д., – во всех случаях созерцаемая 
«часть», игра, указывает на непостижимое це-
лое – жизнь), а как показано опять же в работе о 
Клименте Охридском, только эта метонимия и 
созидает «нас», наши уста и наш разум, которые 
и удерживаются уздой слова, но которые и по-
зволяют быть в саду и видеть вариации печали 
и радости не как угнетающие, но как освобожда-
ющие, обеспечивающие свободу переживания в 
саду равно истинных картин.
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Предлагаемая статья посвящена забытым и 
малоизвестным страницам в истории русской 
музыкальной культуры, связанным с ее развити-
ем на территории Молдовы в 1918–1940 гг. Дан-
ный период в истории музыки еще не получил 
многостороннего музыковедческого исследова-
ния по причинам геополитических трансформа-
ций, «лихорадящих» эту маленькую красивую 
страну вплоть до настоящего времени. В 1918 
году произошел геополитический передел, в ре-
зультате которого входившая до этого момента 
в состав Российской империи Бессарабия с цен-
тром в Кишиневе объединилась с королевской 
Румынией. С тех пор социальные, экономиче-
ские и культурные связи с Россией были прер-
ваны. 

Статья повествует о продолжении и разви-
тии традиций русской музыкальной культуры 
в сложных условиях жизни румынской Бесса-
рабии. Речь идет о сохранении блестящих за-
воеваний профессионального музыкального 
искусства, накопившихся до 1918 года в россий-
ской Бессарабии. В их числе: открытие в Киши-
неве отделения ИРМО; организация под эгидой 

ИРМО первого музыкального училища В.  И. 
Ребиковым, ставшим его директором; концер-
тно-исполнительская и гастрольная практика 
выдающихся артистов-музыкантов из крупных 
центров России и Европы. Далее подчеркива-
ется значение деятельности артистов-эмигран-
тов, покинувших Россию после Революции и 
продолжавших служить русской музыкальной 
культуре; прослеживается дальнейшая судьба 
прославленного кишиневского музыкального 
училища; даются портреты ярких харизматич-
ных личностей – вокалиста и директора училища 
В.  С. Кармилова, пианиста И.  К. Базилевского, 
хорового дирижера и организатора музыкаль-
но-общественной жизни В. А. Булычева. 

Статья написана на базе материалов из На-
ционального Архива Республики Молдова, кото-
рые не были доступны на протяжении несколь-
ких десятилетий советского периода. 
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тура, Бессарабия, Румыния, профессиональное 
музыкальное образование, концертно-исполни-
тельская практика, выдающиеся артисты-музы-
канты.

Для цитирования: Мироненко Е. С. Русская музыкальная культура в румынской Бессарабии // 
Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 1. С 20–26.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11003

E. MIRONENKO
Academy of Music, Theatre and Fine Arts (Moldova)

RUSSIAN MUSIC CULTURE IN ROMANIAN BESSARABIA

The article is devoted to forgotten and little-
known pages of Russian music culture history con-
nected with its development on the territory of Mol-
dova throughout the 1918–1940s. In music history 

this period hasn’t yet been fully examined due to 
geopolitical transformations that keep shaking this 
small beautiful country up to the present time. In 
1918 there was a geopolitical repartition that result-
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ed in the consolidation of Bessarabia with its centre 
in Chisinau (the region had previously been part of 
the Russian Empire) and Romania. Ever since, so-
cial, economic and cultural relations with Russia 
have been broken off.

This article explores a further development of 
Russian music culture in a difficult environment of 
Romanian Bessarabia. This involves the preserva-
tion of the achievements in professional music art 
from before 1918 in Russian Bessarabia. Among 
those are the establishment of a Russian Musical So-
ciety branch in Chisinau; the foundation of the first 
music college by its first director V. Rebikov under 
the aegis of the Russian Musical Society; the per-
forming and touring activity of outstanding musi-
cians from major centres of Russia and Europe. The 
author underlines the significance of the perform-

ing activity provided by musicians who immigrated 
from Russia after the Revolution but continued to 
contribute to the Russian music culture develop-
ment. The author also traces further history of the 
famous Chisinau music college as well as gives 
characteristics of bright and charismatic personali-
ties such as V.  Karamilov (a vocalist and director 
of the college), I. Bazilevsky (a pianist), V. Bulichev  
(a choir conductor and organiser of the musical- 
social life in Chisinau).

The article is based on materials from the Na-
tional Archives of the Republic of Moldova which 
were unavailable throughout some decades of the 
Soviet period.

Key words: Russian music culture, Bessarabia, 
Romania, professional music education, concert 
performing practise, outstanding musicians.
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В истории музыкальной культуры Ре-
спублики Молдова период с 1918 по 
1940 годы до сих пор остается, по боль-

шому счету, «неопознанным объектом». Среди 
причин создавшейся ситуации лидирует гео-
политическая. Известно, что в указанный пери-
од территория современной Республики Мол-
дова, входившая ранее в Российскую империю, 
оказалась разделенной на две неравные части: 
27 марта 1918  г. после провозглашения Sfatul 
Ţării (Высший правительственный орган Румы-
нии) объединения правобережная территория 
между Днестром и Прутом – Бессарабия с цен-
тром в Кишиневе – вошла в состав Румынии, а 
левобережная часть между Бугом и Днестром 
с центром в г.  Тирасполе вошла в состав УССР 
под названием МАССР (Молдавская Автоном-
ная Советская Социалистическая Республика). 
Естественно, что после такого раздела все соци-
альные, экономические и культурные связи Бес-
сарабии с Россией были прерваны. Когда же в 
1940 году Бессарабия оказалась в составе СССР 
и вместе с левобережной частью образовалась 
МССР (Молдавская Советская Социалистиче-
ская Республика), то связи уже с Румынией ока-
зались на полвека (с 1940 до 1989) разорванными. 
В этих условиях интерпретация истории музы-
кальной культуры советскими исследователями 
оставалась, в первую очередь, неполной из-за 

отсутствия информации, а во вторую – искажен-
ной политическими установками советского 
времени. В редких описаниях советскими учены-
ми музыкальной жизни румынской Бессарабии 
акцентировалось отсутствие государственной 
поддержки искусства, упадок общего уровня 
музыкальной культуры. Среди композиторов 
обычно называли лишь Е. Коку и Шт. Нягу, реже 
упоминались имена М.  Быркэ и В.  Булычева. 
Многие другие музыканты-исполнители, педа-
гоги, общественные деятели, усилиями которых 
формировалась музыкальная действительность 
Бессарабии, вообще не назывались, словно их и 
не было.

Подобный фактологический туман, наве-
янный зомбирующими политическими уста-
новками советского времени, начал постепенно 
рассеиваться только накануне развала СССР и 
обретения Республикой Молдова независимо-
сти, когда открылись границы между странами, 
когда были обнародованы закрытые архивные 
материалы и многочисленные периодические 
издания тех лет, когда стал возможен обмен об-
щей и музыкальной литературой, когда, нако-
нец, легализовались прямые человеческие кон-
такты. Помимо прессы особо положительную 
роль в воссоздании реальной истории музыкаль-
ной культуры румынской Бессарабии сыгра-
ло исследование А.  В. Болдура [1]; ценнейшим 
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источником информации о событиях музыкаль-
ной жизни Кишинева указанного периода яви-
лась деятельность Георгия Гавриловича Безви-
конного (1910–1966) – выдающегося историка и 
краеведа, издателя журнала «Din trecutul nostru» 
(«Из нашего прошлого»), подарившего Киши-
неву часть своей личной коллекции, куда вошли 
такие рукописи, как «Жизнеописание компози-
тора К. К. Романова», «Воспоминания» компози-
тора В. А. Булычева, «Мемуары» Л. Липковской, 
«Европейское турне» Михаила де Сикарда, про-
граммы симфонических концертов Кишинева 
(1926–1940), партитура «Литургии» В.  Булычева 
и др. Большую же часть своей коллекции доку-
ментов он завещал архивам Бухареста.

Богатство открывшейся информации яви-
лось стимулом и одновременно стартом для но-
вых исследований о музыкальной культуре Бес-
сарабии 20–30-х годов ХХ века, принадлежащих 
музыковедам и культурологам независимой Ре-
спублики Молдова. Цель данной статьи – дать 
обзорное представление о жизни русской музы-
кальной культуры и сохранении ее традиций в 
период румынской Бессарабии (1918–1940).

Действительно, за полвека до объединения 
с Румынией в Молдове, входившей тогда в со-
став Российской империи, сложились богатые 
традиции профессионального музыкального 
образования и концертного исполнительства на 
основе русской музыкальной культуры. Импуль-
сом для их становления и развития явилось от-
крытие в 70-е годы XIX века железнодорожного 
сообщения Одесса – Кишинев – Яссы, что нео-
бычайно активизировало связь Молдовы с цен-
трами России и озарило местную музыкальную 
жизнь гастролями крупнейших музыкантов-ис-
полнителей. Так, в Кишиневе выступали скри-
пачи Г.  Венявский, П.  Сарасате, Ф.  Ондржичек,  
М.  де Сикард, Л.  Ауэр; виолончелисты К.  Да-
выдов и В.  Мешков; вокалисты Ф.  Шаляпин, 
Л. Собинов, А. Алчевский; пианисты А. Есипова, 
А. Зилоти, а также масса гастролирующих опер-
ных трупп. Насыщенная концертная практика 
стимулировала развитие местной музыкальной 
жизни, что привело к возникновению в 1880  г. 
кишиневского общества любителей музыки 
«Гармония», благодаря деятельности которого 
были созданы предпосылки для развития про-
фессионального музыкального образования. Его 
начало связано с обширной организаторской де-
ятельностью русского композитора Владимира 
Ивановича Ребикова, прибывшего в Кишинев в 
1898 году для открытия здесь отделения ИРМО 
(официальная церемония состоялась 24 февра-
ля 1899 года). По этому случаю был дан торже-

ственный вечер, посвященный памяти А. Рубин-
штейна – основателя ИРМО. В. Ребиков же стал 
директором первых музыкальных классов при 
кишиневском отделении ИРМО, открывшихся 
1 сентября 1899 года и 1 сентября 1900 года пре-
образованных в первое музыкальное училище, 
директором которого также был избран В. Реби-
ков.

По его личному приглашению для фор-
мирования штата высокопрофессиональных 
педагогических кадров в Кишинев приехали 
преимущественно выпускники Петербургской 
консерватории: пианистка Н. Бонгардт, скрипа-
чи В. Салин, П. Каховский и Л. Лифшиц, вока-
лист В. Анненков, виолончелист В. Гутор (актив-
ный соратник В. Ребикова и основатель первой 
частной общедоступной музыкальной школы в 
1893 г.). Церковное пение преподавал священник 
Кафедрального собора Михаил Березовский, об-
учавшийся в Санкт-Петербургской придворной 
певческой капелле. Из выпускников Московской 
консерватории в училище преподавали вокали-
сты К. Хршановская, А. Антоновский, пианистка 
А. Смеричинская. В 1915 году по совету М. Ип-
политова-Иванова приехал преподавать выпуск-
ник Московской консерватории, вокалист Васи-
лий Кармилов, ставший через год директором 
училища. Таким образом, музыкальное учили-
ще в Кишиневе, созданное под эгидой ИРМО, 
стало шестым в Российской империи после Ки-
ева, Саратова, Одессы, Тбилиси и Харькова, тем 
самым превратив город в один из самых важных 
музыкальных центров всей страны.

В первые десятилетия ХХ века силами мест-
ных музыкантов необычайно активизировалась 
концертно-исполнительская жизнь, которая 
приобрела определенный просветительско-вос-
питательный характер. Параллельно продол-
жались концертные выступления выдающих-
ся артистов-гастролеров. Особенно взрывное, 
ошеломляющее воздействие на кишиневскую 
аудиторию имели авторские концерты ком-
позиторов и пианистов московской школы  
А. И. Зилоти, А. С. Аренского, С. В. Рахманинова 
и А. Н. Скрябина.

В 1918 году геополитическая ситуация резко 
изменилась: Бессарабия вошла в состав королев-
ской Румынии, в результате чего в музыкальной 
культуре начались трансформации, определив-
шие другую траекторию ее развития до 1940-х 
гг. Особенность данного периода состоит в том, 
что связи с русской культурой были прерва-
ны на официальном государственном уровне.  
«В Румынии вам был обеспечен скандал, если вы 
говорили по-русски», – вспоминает композитор 
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К. К. Романов1. В этих сложных условиях носи-
телями и хранителями классических ценностей 
русской и западноевропейской музыки стано-
вятся выпускники Московской и Петербургской 
консерваторий. В Кишиневе продолжают свою 
деятельность уже отмеченные ранее А. Антонов-
ский, В. Кармилов, А. Смеричинская.

Василий Семенович Кармилов оставался ди-
ректором музыкального училища вплоть до 1930 
года, сохраняя высокие традиции русского про-
фессионального образования и исполнитель-
ства в трудных условиях, когда с 1918 года пре-
кратилось субсидирование училища дирекцией 
ИРМО. Энергичному и ответственному В. С. Кар-
милову удалось оздоровить моральный климат 
училища, вновь воссоздать в нем хор и симфони-
ческий оркестр, а также класс вокала в количе-
стве двадцати человек. Кроме того, он принимал 
участие в постановке опер «Кармен», «Лакме», 
«Аида», «Евгений Онегин» в частной оперной 
труппе Божены Белоусовой, а в 1925 году орга-
низовал свою оперную труппу, осуществляв-
шую постановки впервые на румынском языке. 
Но главной его заботой было сохранение Киши-
невского музыкального училища. В 1921 году он 
вместе с другими коллегами написал петицию в 
Примэрию города о материальном обеспечении 
училища, находившегося на грани закрытия. Не 
добившись ответа, он еще почти 10 лет продол-
жал руководить училищем до его расформиро-
вания в 1930 году. О необычном человеческом 
облике этого замечательного музыканта-энту-
зиаста повествует в своих воспоминаниях из-
вестный в тот период бессарабский композитор 
и пианист К.  К. Романов. Во внешнем облике  
В.  С. Кармилов старался подражать своему ку-
миру – блестящему пианисту и дирижеру В. И. 
Сафонову, работавшему в годы учебы певца ди-
ректором консерватории: «он носил пышные 
усы и острую треугольную бородку. Правда, 
сходство было неполным: В. Кармилов был ли-
шен правого глаза и прикрывал этот недостаток 
черными очками в золотой оправе»2.

Что касается концертно-исполнительской 
жизни Кишинева, то в начале 20-х годов она 
достигла высочайшего уровня, по своему оби-
лию и богатству не только не уступающего, но 
превосходящего такие крупные музыкальные 
центры, как Петербург, Москва, Одесса, Киев, 
Харьков. Этому способствовала невиданная вол-
на эмиграции после революционных событий 
1917 года в России. Не секрет, что для многих 

1  NA PM. Ф. Р-2983. Оп. 1. Д. 44. Л. 66.
2  NА РМ. Ф. Р-2983. Оп. 1. Д. 44. Л. 47.

представителей художественной и музыкальной 
элиты Бессарабия стала перевалочным пунктом 
на пути к чужим берегам. Так, в Бессарабию пе-
ребрались и на долгие годы связали с ней свою 
судьбу пианист И. К. Базилевский, знаменитый 
хоровой дирижер В. А. Булычев, писатель и му-
зыкально-театральный критик Л. М. Добронра-
вов. В первое десятилетие после объединения на 
гастроли в Кишинев приезжали ведущие басы 
петербургского и московского оперных театров 
К. Д. Запорожец, Г. Н. Мельник, А. И. Мозжухин,  
Г.  С. Пирогов, включая «царь»-баса Ф.  И. Ша-
ляпина; примадонны императорских театров  
Е.  С. Ивони, А.  А. Гвоздецкая, М.  П. Тобук- 
Черкас, Л. Коханская, Е. Воронец, В. А. Алексан-
дрова-Валерская; популярные певцы А. И. Вер-
тинский, П. Лещенко, Иза Кремер, Н. В. Плевиц-
кая и др.

В 20–30-е гг. активную исполнительскую де-
ятельность вели кишиневцы, которые после 
окончания местного музыкального училища по-
лучили образование в ведущих консерваториях 
Европы и затем вернулись в Кишинев. Вот неко-
торые имена этих блестящих музыкантов-испол-
нителей: пианист и композитор К. Романов по-
лучил образование в Киевской консерватории; 
скрипач И. Дайлис – в Женевской консерватории; 
пианисты В. Попов и Н. Ильницкая – в Венской 
консерватории; пианисты Ф.  Кребс и В.  Серо-
цинский – в Лейпцигской консерватории. Зна-
чительная же часть бессарабских музыкантов, 
вписавших яркие страницы в исполнительство 
и педагогику Кишинева в период 1918–1940-х гг., 
явилась выпускниками российских музыкаль-
ных вузов. Например, пианисты А. Стадницкая- 
Андрунакиевич, З. Болдур, Л. Вольская, Ю. Гуз, 
К.  Файнштейн, певцы Г.  Афанасиу, Л.  Липков-
ская, М. Златова, Е. Лучезарская, скрипач М. Пе-
стер, виолончелист Г.  Яцентковский – выпуск-
ники Петербургской консерватории; вокалисты 
А.  Антоновский, В.  Кармилов, Н.  Нагачевский, 
пианисты А. Смеричинская и И. Базилевский – 
Московской консерватории.

Особо выделяется деятельность последнего. 
Иван Клавдиевич Базилевский (1893–1975) окон-
чил с золотой медалью Московскую консервато-
рию по классу К. А. Киппа в 1918 году. Блестя-
щий пианист, педагог и композитор, в 1919 году 
он приехал в Кишинев, где сразу заявил о себе 
как яркая артистическая личность. Постоянно 
выступая в концертах с сольными программами 
из сочинений Ф.  Листа, Ф.  Шопена, Ф.  Шубер-
та, Р. Шумана, С. Франка, наиболее широко он 
пропагандировал наследие русских композито-
ров. Так, только в одном концерте 30 ноября 1920 
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года И. Базилевский исполнил Концерт Н. Рим-
ского-Корсакова, «Исламей» М. Балакирева, пре-
людии, этюды, поэмы А. Скрябина, Второй кон-
церт С.  Рахманинова, его же прелюдии, Вальс 
и транскрипции. Часто артист включал в про-
граммы собственные сочинения, «поражавшие 
своей законченностью»3.

Но особенно близок по духу ему был С. Рах-
манинов, сочинения которого он исполнял наи-
более часто. Приведу несколько цитат из бесса-
рабской прессы: «Базилевский давно известен 
местной публике как самый блестящий среди 
местных пианистов выразитель самых тонких, 
едва уловимых рахманиновских настроений»4.  
В другой заметке читаем: «Прошедший концерт 
в городском саду, посвященный Рахманинову, 
– один из тех концертов, какие помнятся долго 
и прочно. Были исполнены Трио Рахманинова 
(Базилевский, Дайлис, Шильдкред), Прелюдия 
и Этюд-картина (Базилевский) и Сюита-Фанта-
зия для двух роялей. <...> Всегда г. Базилевский 
великолепно толковал Рахманинова. Теперь же 
это толкование стало углубленнее, сосредото-
ченнее и совершеннее. И в Трио, и в Сюите, и 
в Прелюдии г.  Базилевский обнаружил и свою 
индивидуально-художническую мощь, и пре-
лестное, легкое изящество своей превосходной 
техники. Только такое исполнение дает ясное 
представление о творчестве великого компози-
тора, который, как никто, глубоко заглянул в 
душу современного человека и отразил всю его 
многострунность»5. Объяснение подобной без-
граничной преданности творчеству С.  Рахма-
нинова находим в любопытной информации, 
опубликованной в местной газете: «И.  Базилев-
ский брал уроки у своего кумира С.  Рахмани-
нова, который консультировал его как пианиста 
и композитора, высоко ценил ученика и всегда 
с восторгом отзывался о его таланте»6. Помимо 
интенсивной концертной деятельности, И. Бази-
левский много внимания уделял педагогической 
работе, ведя класс специального фортепиано в 
консерватории «Unirea» («Объединение»).

2 февраля 1930 года в Кишиневе давал соль-
ный концерт великий певец Ф. Шаляпин. Прие-
хавший без концертмейстера, он, восхищенный 
игрой И.  К. Базилевского, просит его аккомпа-
нировать. На следующий день они вместе вы-
ступают в зале театра «Одеон». Уезжая, «король 
баса» предложил Базилевскому место своего 

3 Бессарабия. 1919. 2 июня. С. 4.
4  Бессарабия. 1920. 8 октября. С. 4.
5  Бессарабия. 1923. 21 сентября. С. 3.
6  Бессарабия. 1920. 20 октября. С. 4.

постоянного концертмейстера, на что полу-
чил согласие. 2 апреля 1930 года газета «Голос 
Бессарабии» сообщила: «Вчера выехал по вы-
зову Ф.  И. Шаляпина наш известный пианист  
И. К. Базилевский <...>. Капризнейший из испол-
нителей наконец нашел себе аккомпаниатора по 
душе»7. Вплоть до 1935 года имя И. Базилевского 
не сходило с гастрольных афиш Ф. Шаляпина по 
Европе и Америке.

Другим ярким и харизматичным представи-
телем русской культуры в Бессарабии был Вяче-
слав Александрович Булычев (1872–1959) – вы-
дающийся музыкально-общественный деятель, 
хормейстер, педагог, композитор и писатель- 
публицист. В 1897 году он окончил юридический 
факультет Московского университета. Парал-
лельно учился в Московской консерватории по 
классу фортепиано у К. А. Киппа, по гармонии – 
у М. М. Ипполитова-Иванова и по контрапункту 
– у С. И Танеева, занятия с которым переросли в 
тесную творческую дружбу и оказали влияние на 
всю дальнейшую жизнь В. Булычева, определив 
его главный интерес к творчеству Баха, Генделя, 
Моцарта и композиторов эпохи Возрождения. 
В историю русской музыки В.  Булычев вошел 
как создатель в 1901 году оригинальной испол-
нительской структуры под названием «Москов-
ская симфоническая капелла», в деятельности 
которой реализовалась его идея о вокальном 
симфонизме, открывающем, по его представле-
нию, широкие возможности в использовании не 
только звуковысотных контрастов голосов, но и 
их тембровых особенностей по типу инструмен-
тальных тембров.

Переехав в Кишинев в 1918 году, В. Булычев 
немедленно начал готовить кишиневскую ауди-
торию к созданию Симфонической капеллы по 
типу московской, для чего прочел цикл публич-
ных лекций о творчестве Баха, Генделя, Гайдна, 
Моцарта, Бетховена и, конечно, хоровых титанов 
эпохи Возрождения. Первые его лекции при-
водили слушателей в смущение. Вот как вспо-
минает присутствовавший на них композитор 
К.  К. Романов: «Лектор стоял на каком-то по-
добии кафедры и, ежеминутно поднося ладонь 
правой руки к очкам, выпаливал перед изум-
ленной аудиторией следующие положения: 
“Всякий музыкант-солист – дрянь; фортепиано 
– самый несовершенный из ударных инструмен-
тов; оркестр, если он не моцартовского состава, 
– дрянь; все современные композиторы – дрянь. 
Не дрянь, а царствие небесное – это хор, а также 
нидерландские и итальянские контрапунктисты 
XIV–XV веков. Романтики, и главным образом 

7  Голос Бессарабии. 1930. 2 апреля. С. 3.
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Ф. Мендельсон, виновны в том, что жестоко пре-
небрегают контрапунктом. Таким, каким его 
понимают Жоскен де Пре, Орландо Лассо”»8.  
В 1919 году В.  Булычев все-таки создал Симфо-
ническую капеллу, просуществовавшую до 1927 
года. К горькому для него распаду капеллы при-
вели две взаимосвязанные причины. Первая – 
низкий общий уровень музыкальной культуры, 
на который он постоянно обращал внимание 
в своих публицистических заметках в местной 
прессе. Другая причина – экономическая, обу-
словленная как общим падением субсидирова-
ния культуры, так и форсмажорной ситуацией в 
личной жизни В. Булычева, потерявшим все свое 
состояние.

В дальнейшем музыкальная деятельность 
В.  Булычева оставалась чрезвычайно активной. 
После распада Симфонической капеллы он 
явился организатором и главным участником 
грандиозных юбилейных торжеств, приуро-
ченных к 100-летию памяти Бетховена (1927) и 
Шуберта (1928). Параллельно он прочел цикл 
лекций на темы «Искусство и нравственность», 
«Музыкальное образование и его идеалы». Бу-
дучи художником беспримерной эрудиции и 
высокой культуры, он постоянно искал новые 
пути для оздоровления музыкальной атмосфе-
ры края. В 1931 году он организовал и возгла-
вил «Музыкально-историческое общество» для 
«пропаганды великих произведений музыки в 
живом исполнении»9, а спустя год при этом об-
ществе открыл «Образцовую начальную шко-
лу музыки» и стал ее директором. К концу 30-х 
годов ХХ века он все больше концентрировал 
свои усилия на композиторской и педагогиче-
ской работе. В 1940 году после воссоединения 
Бессарабии с советской Молдавией этот выда-
ющийся музыкальный деятель был назначен 
проректором Молдавской государственной кон-
серватории и деканом теоретико-композитор-
ского факультета. Начавшаяся вскоре Великая 
Отечественная война нарушила мирный ход ра-
боты, что заставило В. Булычева вместе с частью 
преподавателей перебраться в Румынию, где он 
до конца своих дней преподавал в музыкальных 
школах музыку.

На данный момент наибольшую трудность 
для исследователей-музыковедов представляет 
изучение композиторского творчества румын-
ской Бессарабии. Причины банальны: отсутствие 
прямых личных контактов на протяжении не-
скольких десятилетий советского периода и, как 

8  NА РМ. Ф. Р-2983. Оп. 1. Д. 44. Л. 80.
9  Бессарабское слово. 1931. 15 апреля.

следствие, уход из жизни самих композиторов 
и несохраненность собственно нотного матери-
ала. В этом плане музыковедами сделаны лишь 
первые шаги. Так, молодой музыковед Христина 
Барбаной опубликовала цикл статей на румын-
ском языке о творчестве Михаила Березовского, 
работая над докторской диссертацией «Церков-
но-хоровое творчество Михаила Березовского 
в перспективе православных музыкальных тра-
диций», которую она защитила в 2016 году [2]. 
Наконец, положено начало в изучении компози-
торского творчества Вячеслава Александровича 
Булычева: в 2017 г. опубликована статья Л. Бала-
бан и И.  Сухомлин-Чобану о «Литургии» В.  А. 
Булычева [3]. Статьи С.  Циркуновой впервые 
познакомили музыковедов с творчеством бесса-
рабского композитора Константина Романова 
[4; 5]. Вместе с тем, по данным прессы тех лет, в 
румынской Бессарабии трудились и другие ком-
позиторы. Например, любопытный факт сооб-
щается в газете «Бессарабия» о состязании четы-
рех композиторов-пианистов И.  Базилевского, 
К. Романова, В. Онофрея и В. Сероцинского: «5 
июня 1919  г. состоится небывалый не только в 
провинции, но и в столицах концерт-состязание 
четырех композиторов. Так как все четверо – пи-
анисты, то свои фортепианные произведения 
каждый из них сыграет лично»10. По этому слу-
чаю в Кишинев было приглашено компетент-
ное жюри, в состав которого входил известный 
пианист Л. Годовский. Пока ни одно сочинение 
этих композиторов (кроме К. Романова) нам не 
известно.

Краткий обзор русской музыкальной культу-
ры румынской Бессарабии приводит к выводу о 
том, что полноценной и целостной монографии 
о музыкальной культуре этого важнейшего и 
сложнейшего периода до сих пор не создано. На 
сегодняшний день справиться с такой задачей 
одному исследователю не представляется воз-
можным. По нашему мнению, эту задачу могут 
решить лишь совместные коллективные усилия 
многих авторов со стороны как Румынии, так и 
Молдовы. Ведь большинство архивных матери-
алов о музыкальной жизни Кишинева в период 
Объединения хранится в Румынии и пока недо-
ступно для кишиневских исследователей.

10  Бессарабия. 1919. 21 мая. № 41.
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«Перформативные формы музыкального искусства как феномен современной культуры»

Музыкальное искусство современности ха-
рактеризуется особым вниманием к театраль-
ности. Ярким явлением, обеспечивающим 
преподносимым искусствам академического на-
правления жизнестойкость, становится перфор-
мативность. Актуализация перформативных 
форм, имеющих глубокие исторические корни, 
достигла в 60-е годы ХХ века той границы, ког-
да можно говорить о формировании культур-
ной тенденции, охватывающей практически все 
виды творческой деятельности и влияющей на 
разные виды искусств, включая традиционные 
жанры и виды. Автор статьи утверждает, что 
феномен музыкального перформанса не может 
быть понят вне общего культурного и научного 
контекста, поскольку перформанс и перфор-
мативность не являются имманентно художест- 
венными явлениями. Их природа полноценно 
может быть осмыслена только на пересечении 
иных наук – социологии, психологии, филосо-
фии, культурологии, теории коммуникации, ис-
кусствоведения. На основе анализа современных 
социологических теорий автор ищет объяснение 

интенсивности процесса проникновения пер-
формативности в искусство. Ключевой для кон-
цепции статьи является триада «ритуал – инте-
рактивный ритуал – перформанс», и в результате 
анализа общего и особенного между ее состав-
ляющими удается объяснить некоторые клю-
чевые особенности природы арт-перформанса. 
Отталкиваясь от этимологии слова, перформанс 
понимается как особая форма представления 
художественной информации зрителю/слуша-
телю. Учитывая процессуальный характер явле-
ния, специфика перформанса рассматривается 
в аспекте вопросов взаимодействия его участни-
ков и построения события в целом. Автор так-
же указывает на обратную связь перформанса 
с такими социокультурными практиками, как 
арт-флешмоб и праздничные перформативные 
действа, отмечает его влияние на традиционные 
жанры музыкального искусства.

Ключевые слова: современное музыкальное ис-
кусство, музыкальный перформанс, социальные 
перформативные практики, ритуал, интерак-
тивный ритуал.

Для цитирования: Крылова А. В. К вопросу о природе арт-перформанса // Южно-Российский 
музыкальный альманах. 2020. № 1. С. 27–35.
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A. KRYLOVA
Rachmaninov Rostov State Conservatory

ON THE ART-PERFORMANCE NATURE

Contemporary music art is characterised 
by its particular focus on theatricality. A bright 
phenomenon that provides academic performing 
arts with vitality has become performance. In the 
1960s, the actualisation of performing forms with 

their deep historical roots achieved such a level 
that it became possible to determine the formation 
of a new cultural tendency covering almost every 
kind of creative activity and affecting different arts, 
traditional genres and forms included. The author 
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claims that the music performance phenomenon 
cannot be perceived beyond the general cultural and 
scientific context as performance and performativity 
are not inherently artistic phenomena. Their 
nature can be fully perceived at the intersection of 
other sciences only, such as sociology, psychology, 
philosophy, cultural studies, communication theory, 
art history. Based on an analysis of contemporary 
sociological theories, the author tries to explain the 
intense introduction of performativity into arts. The 
“ritual – interactive ritual – performance” triad is 
the key point for the concept of the article. Having 
analysed the general and particular features shared 
by its components, the author manages to explain 
some key points of the art-performance nature. 

Based on the etymology of the word, performance 
is determined as a special way of presenting some 
artistic information to the audience. Considering 
a processual character of the phenomenon, the 
performance features are examined in respect to 
an interaction between its participants and the 
event as it is. The author also points out the reverse 
relationship of performance with such social and 
cultural practices as art flesh-mob and festive 
performing acts as well as the performance influence 
on the traditional music genres. 

Key words: contemporary music art, music 
performance, social performative practices, ritual, 
interactive ritual.

For citation: Krylova A. On the art-performance nature // South-Russian musical anthology. 2020. 
No 1. Pp. 27–35.
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Возникшее в искусстве в конце 60-х го-
дов международное течение Флюксус 
(от лат. fluxus – «поток жизни»), пози-

ционировавшее себя как антиискусство и стре-
мившееся стереть границы между искусством и 
жизненной реальностью, в поисках форм транс-
ляции новых идей и эстетики активно экспери-
ментировало с формой представления, именуе-
мой перформансом. Перформативные формы, 
насыщенные социальными и философскими 
смыслами, получили широкое распространение 
в искусстве последней трети ХХ столетия. В 1975 
году в Инсбруке в галерее «Кринцингер» югос-
лавская художница Марина Абрамович проде-
монстрировала публике ставший классическим 
образцом перформанс «Уста святого Фомы»1, 
четко обозначив черты данного явления.

Современные композиторы, начиная с Кейд-
жа и его нашумевшего музыкального перфор-
манса «4′33″», все больше и больше проявляют 
интерес к данной форме представления. Тем не 
менее, несмотря на то, что перформативность 
в разных видах современного искусства можно 
рассматривать как претендующую на глобаль-
ность тенденцию, сущность и природа данного 
явления в музыке раскрыта лишь фрагментарно. 
Работы, освещающие особенности перформан-
са в музыкальном искусстве. немногочисленны 
[cм.: 2; 3; 4]. Одна из причин этого заключается 
в том, что феномен музыкального перформанса 

1 Данный перформанс подробно описан в книге 
Э.  Фишер-Лихте «Эстетика перформативности»  
[1, с. 17–26].

не может быть понят вне общего культурного 
и научного контекста, поскольку перформанс 
и перформативность не есть имманентно худо-
жественные явления, природа их коренится и 
осмысливается на пересечении социальных яв-
лений и гуманитарных наук – социологии, пси-
хологии, философии, культурологии, теории 
коммуникации, искусствоведения.

Описанное в разного рода исследованиях 
стремление искусства ХХ–ХХI веков, в том числе 
и музыкального, разорвать рамки элитарности 
и вобрать в свою орбиту мощную струю остро-
социальных жизненных проблем, впитать и от-
разить повседневность в неприкрытых и непри- 
украшенных формах жесткой действительности, 
вовлечь зрителя/слушателя в сопереживание и 
«содействие» в условиях искусственно создан-
ных ситуаций и особых форм художественных 
и нехудожественных практик их представления 
вызвало потребность в осмыслении этих про-
цессов, а интерес к ним проявило общегума-
нитарное знание в целом. Наиболее мощные 
импульсы взаимного притяжения, что вполне 
обоснованно, образовались между искусством, 
жадно впитывающим свежую струю реальной 
жизни, вплоть до документальных ее форм, и 
социологией, изучающей эту жизнь в сложной 
системе межличностных отношений. 

Констатация доминирования перформатив-
ных форм представления искусства на современ-
ном этапе, их влияние на традиционные формы 
его подачи и структуру жанров находят свое 
объяснение именно в сфере социологических 
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изысканий. Одной из теорий, дающих ключ к 
пониманию данной ситуации через пересечение 
таких явлений, как интерактивное взаимодей-
ствие и ритуал, является теория интерактивных 
ритуалов американского социолога Рэндалла 
Коллинза2. Интерактивный ритуал рассматри-
вается в рамках данной теории как коммуника-
тивная технология. Коллинз отталкивается от 
примата ситуации (или интеракции3). Важно, 
что интеракция включает элемент театрально-
сти, заключенный в ролевом функционирова-
нии ее субъектов, и имеет коммуникативную 
природу, во многом отсылающую к древним ри-
туальным практикам. Отметим в этой связи, что 
исконное понимание ритуала априори предпо-
лагает коммуникацию, но в рамках формальной 
церемонии, искусственно структурированной 
и развертывающейся вокруг некоего объекта, 
как правило, божественного происхождения. 
Сакральный объект стимулирует ритуальное 
взаимодействие людей и является центром их 
внимания, обеспечивая тем самым их эмоцио-
нальную вовлеченность.

Что можно обнаружить общего между риту-
алом и перформативными практиками? Комму-
никативная природа, эмоциональная вовлечен-
ность, ритмичность и координация действий, 
общий фокус внимания, сосредоточенного на 
некоем объекте, который порождает единство 
эмоционального настроения и общность эмоци-
ональной энергии. Обратим внимание на то, что 
в перечислении общих черт сущность объекта не 
конкретизирована, поскольку его сакральность, 
обязательная для ритуала, не является таковой 
для перформанса. Теория интерактивных ри-

2 Для осмысления исторической обусловленности 
распространения перформативных практик в со- 
временном искусстве нами избрана теория Р.  Кол- 
линза [5], поскольку в рамках социологии ХХ века, 
особенно его второй половины, данная теория носит 
интегративный характер, объединяя ряд концепций, 
в частности, концепцию ритуализации повседневных 
микроинтеракций Ирвинга Гофмана, автора книги 
«Представление себя другим в повседневной жизни» 
[6], и более раннюю теорию коллективных ритуалов 
Давида Эмиля Дюркгейма – основателя идеи 
первичности социального над индивидуальным и 
доктрины социальной солидарности [7].

3 Интеракция (англ. interaction, лат. inter – «между» 
и actio – «деятельность») – термин, обозначающий 
взаимодействие, взаимовлияние людей или групп. 
В социальной психологии Джорджа Герберта Мида, 
основоположника парадигмы символического 
интеракционизма, интеракция – непосредственная 
межличностная коммуникация («обмен символами»), 
важнейшей особенностью которой признается 
способность человека «принимать роль другого», 
представлять (ощущать), как его воспринимает 
партнер (или группа) по общению.

туалов Коллинза расширяет шкалу обозначен-
ных общих черт, поскольку отталкивается не от 
объекта, а, как было ранее сказано, от ситуации. 
Исследователь Ю.  Прозорова пишет: «Коллинз 
трансформирует понятие сакрального объекта, 
отныне им является не религиозный символ, не 
индивидуальное Я, а все, что фокусирует вни-
мание участников интеракции и репрезентиру-
ет в их сознании состоявшийся интерактивный 
ритуал» [8, с.  64]. По Коллинзу, индивид – это 
продукт ситуации (поэтому она первична), и 
трансформация, личностный его рост происхо-
дит в процессе переживания ритуала интерак-
ций. В силу этого социальная ситуация обретает 
статус фундаментальной социальной единицы 
– основы социальной реальности. Естественно, 
что в силу своей креативной сущности и значи-
мости для человеческого бытия она попадает в 
фокус искусства, цель которого совпадает с сущ-
ностью и механизмом интерактивных ритуалов 
повседневности – воздействовать на человека 
посредством эмоционального переживания4. 
Результатом становится практика воссоздания 
модели интерактивного ритуала в условиях ис-
кусственно спроектированного художником/
композитором творческого акта, который под 
влиянием бытовых интерактов перестает быть 
статичным по форме преподнесения (в отличие 
от классического спектакля) и в форме перфор-
манса предлагает зрителю/слушателю ситуатив-
но пережить интерактивный опыт, усиленный 
художественной компонентой, ощутить эмоци-
ональную вовлеченность и наполнение эмоцио-
нальной энергией, сформировать чувство общ-
ности и освоить новые символические смыслы.

Таким образом, описанная специфика соци-
альной коммуникации, именуемая интерактив-
ными ритуалами и теоретически осваиваемая 
социологией и социальной психологией, яви-
лась, по сути, моделью социальных и художе-
ственных перформативных практик.

В определенном смысле бытие человека 
предстает как цепочка ритуальных интеракций, 
во многом совпадающих с перформативными 
актами. Это дает ключ к пониманию причин 
мощного вторжения перформативных форм в 
искусство, в том числе и музыкальное, начиная 
со второй половины ХХ века. Крупнейший те-
оретик в области перформативных исследова-

4 Основные результирующие интерактивного 
ритуала по Коллинзу:

•	 групповая солидарность;
•	 эмоциональная энергия индивидов;
•	 репрезентирующий группу символ, который 

становится для индивидов сакральным объек-
том;

•	  чувство моральности [8, с. 63–64].



30

Музыка в мире искусств

ний Р. Шехнер так указывает на данный акцент 
в культуре эпохи постмодерна: «Мир больше 
не книга, которую можно прочесть, но перфор-
манс, в котором можно принять участие» [цит. 
по: 9, c. 144]. Как и Р. Коллинз, Р. Шехнер усма-
тривает много общего между перформансом 
и ритуалом, опираясь на такие праздничные 
и коллективно-демонстрационные практики 
повседневности, как карнавалы и разного рода 
шествия. Поскольку все данные явления имеют 
поликультурный характер, то, подобно осново-
положникам театральной антропологии Ежи 
Гротовскому и Эудженио Барбе, являющемуся 
также создателем международной школы теа-
тральной антропологии (1979  г.), перформанс 
понимается как феномен, не имеющий при-
вязки к конкретной режиссерской школе, на-
циональной традиции и пр., но обладающий 
общекультурным характером. Перформанс 
предполагает наличие таких характеристик и 
признаков, которые позволяют атрибутировать 
его черты вне связи с этническими или геогра-
фическими константами. Перформанс способен 
вобрать в орбиту своего содержания все сторо-
ны жизненной реальности, не утрачивая худо-
жественной составляющей. Именно эти черты 
подчеркнуты в одном из определений Шехнера: 
«Перформанс – это нечто большее, чем поня-
тие, сосредоточенное вокруг европоцентричной 
драмы. Перформанс включает в себя интеллек-
туальную, социальную, культурную, историче-
скую и художественную составляющие жизни 
в широком смысле. Перформанс объединяет 
теорию и практику. Перформанс, изучаемый 
и практикуемый интеркультурно, может быть 
сердцем цельного образования. Перформанс, 
конечно, включает ”искусство”, но выходит за 
его пределы» [10, с. 9].

Попытаемся определить ключевые харак-
теристики данного явления, без которых невоз-
можно детерминировать его специфику в сфере 
музыкального искусства. Уточним, что в рамках 
данного исследования для понимания сути яв-
ления мы отталкиваемся от этимологии слова: 
перфо́рманс (англ. performance – «исполнение, 
представление, выступление») понимается как 
особая форма представления зрителю/слуша-
телю художественной информации. Посколь-
ку представление – это процесс, значит, акцент 
делается на поведении и интеракции, то есть на 
действии и взаимодействии. В определенном 
смысле можно сказать, что под перформансом 
понимается определенный вид «поведения». 
Данный тезис влечет за собой три ключевых во-
проса: поведение актеров, участие (поведение) 
зрителей, построение представления в целом.

Начнем с первого. Поведение актеров пред-
полагает возможную универсальность действий. 
Учитывая принципиальный интеркультура-
лизм явления, перформативное представление 
не предполагает специализацию на вербальной 
подаче текста, танце, пантомиме или пении. Все 
эти формы могут сосуществовать и быть исполь-
зованы в любой комбинации, более того, пред-
ставление может вообще не включать участия 
актеров в традиционном понимании их функци-
онала. В таком контексте артист выступает как 
субъект, осуществляющий запланированное ав-
тором, иначе говоря, перформер, реализующий 
коммуникацию, и связан он в силу этого «не с 
продуктом, а с процессом, происходящим во 
времени, и с аурой» [11]. Цель данного процесса, 
совпадающая с целью ритуала и социальных ри-
туальных интеракций, – вызвать эмоциональное 
переживание через вовлеченность его участни-
ков, их единый эмоциональный настрой, проду-
цирующий общность эмоциональной энергии.

Таким образом, суть коммуникации заклю-
чена в вовлеченности в происходящее всех участ-
ников, включая зрителя. «Зритель – не адресат, 
получающий послание или символ. Зритель 
сам создает значение и находит его смысл» [12], 
– говорит один из идеологов современного музы-
кального театра, композитор и режиссер Хайнер 
Гёббельс. Поэтому перформативное простран-
ство лишено отчасти или полностью разделения 
на зону представления и зону восприятия. Зри-
тель – непосредственный соучастник процесса, 
он задействован не только как созерцатель, но 
и в определенном смысле как соавтор. Гёббельс 
так описывает указанное явление: «Мой театр – 
это не репрезентация, я не показываю какой-то 
реальный мир. Я хочу создать иную реальность 
в этом пространстве вместе со зрителем» [13]. 
Шехнер, в одном из определений перформанса 
подчеркивая вовлеченность в процесс всех участ-
ников, пишет: «Перформанс – это ряд событий, 
происходящих между исполнителями и зрите-
лями. Он всеохватный и инклюзивный, содержа-
щий все то, что не детерминировано сценарием 
или драмой» [14, p. 67]. В данном определении 
ощутима почвенная связь перформанса с инте-
рактивным ритуалом Коллинза, событийность 
которого, определяющая наполнение интерак-
та, по существу всеохватна. 

Третий из поставленных вопросов – по-
строение целого. В отличие от традиционного 
искусства, центральным элементом которо-
го выступает продукт, допустим, музыкальное 
произведение, «доминантой» перформанса, как 
было отмечено ранее, является процесс, «про-
живаемый» и «переживаемый» его участника-
ми. Но что есть процесс? Происходящее от ла-
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тинского processus, что значит «продвижение», 
слово это в различных словарях определяется 
как последовательная смена явлений, состояний, 
данных в развитии. Сама жизнь есть процесс, 
но организация его в разных социокультурных 
контекстах может быть также разной. В прак-
тике ритуала, который по сути и природе своей 
процессуален, организация и реализация цело-
го требует точнейшего следования установлен-
ным правилам церемонии. Во многом именно 
их соблюдение и «безошибочное выполнение в 
соответствии с правилами» определяет его само-
ценность, что позволяет исследователю сделать, 
на первый взгляд, парадоксальный вывод о том, 
что «ритуал – это чистая деятельность без смыс-
ла или цели» [15, p. 9]. Однако о смысле скажем 
позднее.

Перформанс также структурирован по опре-
деленным правилам, что делает уместной парал-
лель не только с ритуалом, но и с игрой. Анализи-
руя художественные практики второй половины 
ХХ века, Е.  В.  Захарова пишет: «Перформанс 
может восприниматься как игра по определен-
ным правилам, лишенная стихийности и им-
провизации; в ней преобладает структурность и 
программность» [16, c. 23]. О наличии в перфор-
мансах правил пишет и Л. А. Меньшиков: «Слу-
чайность, даже если она не попадала в действие, 
происходила только потому, что планировалась, 
и только тогда, когда планировалась» [4, c.  77].  
И все же, если продолжать цепочку сравнений, 
то важно понимать степень детерминированно-
сти алгоритма названных процессуальных форм. 
Ритуал не терпит нарушений заданных правил, 
выполнение которых ведет его к заранее предо-
пределенному результату. Интерактивный ри-
туал, по Коллинзу, вариативен и предполагает 
возможность получения разных результатов в 
зависимости от характеристик участников инте-
ракта, их психотипа, предшествующего опыта 
и т. п. Перформанс же никогда не исполняется 
«по кальке», степень свободы в нем, при условии 
заданности ряда организующих процесс пара-
метров, еще выше.

Возвращаясь к исходной идее о предопре-
деленности развития перформативности в ис-
кусстве особенностями повседневной жизни по-
следней трети ХХ века, сошлемся на принципы 
постмодернистской эстетики, согласно которым 
«классическое искусство на фоне агрессивной 
реальности, в которой оказался человек после 
Второй мировой войны, должно быть вытеснено 
более действенными практиками – искусством, 
более эффективно привлекающим зрителей 
к соучастию в творчестве» [4]. Но не столько 
агрессивность мира стала причиной актуализа-
ции перформативных форм искусства, но, и это 

представляется главным, общий уровень ком-
муникационной активности, стимулированный 
развитием технологий. Наличие разного уров-
ня технических средств коммуникации, в том 
числе и личных, превратило данный процесс в 
перманентный. Глобальность явления и послу-
жила толчком к росту научного анализа данного 
феномена в рамках социологических исследова-
ний, подобных теории интерактивных ритуалов 
Коллинза. Искусство в формате традиционных 
форм коммуникации перестало удовлетворять 
зрителя, поскольку уступало коммуникативно-
му «градусу» реальности. В силу этого пассивная 
позиция восприятия неизбежно должна была 
смениться активной, деятельностной. Как пишет 
Элизабет Яппе, «действие как выражение идеи 
или мировоззрения в акте коренится в человече-
ской культуре. Этот акт может быть сакральным, 
как ритуал, или профанным» [11], а мы доба-
вим – профанным, подобно социальным интер- 
акциям.

Вышеуказанные рассуждения вплотную 
подводят к проблеме смыслового наполнения 
процессуальных явлений – ритуала, интерактив-
ного ритуала и перформанса. Исследуя данный 
вопрос, представляется обоснованным выде-
ление двух фаз: первая – это сам процесс и его 
смысловое наполнение в движении от начала к 
завершению, вторая – его результат, то есть то, 
что обретает в ходе переживаемого процесса его 
участник. 

Обратимся к ритуалу. О том, что смысл ри-
туала – в нем самом, пишут многие исследова-
тели. В этом аспекте он имеет определенное 
сходство с танцем, на вопрос о смысле которого 
Айседора Дункан когда-то ответила так: «Если 
бы я могла сказать вам, что это значит, не было 
бы смысла танцевать» [цит. по: 15, p. 4]. «Ритуал 
– это чистая деятельность без смысла или цели», 
– пишет известный исследователь ритуальных 
практик Ф.  Стаал [там же]. В своих работах он 
декларирует данный тезис, начиная с названий: 
«Ритуал и мантры: правила без смысла» или 
«Бессмысленность ритуала»5. Стаал отмечает: 
«…ритуал – это прежде всего деятельность. Это 
деятельность, регулируемая правилами. Важно 
то, что вы делаете, а не то, что вы думаете, во что 
верите или что говорите» [15, p. 4]. Ссылаясь на 
Стаала и Родера6, Ханна Хесеманс заостряет вни-
мание на том, что смысл ритуала – в нем самом, 

5 Staal F.  Ritual and Mantras: Rules Without Meaning. 
Delhi: Motilal Banarsidass Publishers Private Limited, 
1996. 406 p.; Staal F. The meaninglessness of ritual // 
Numen. 1979. Vol. 26 (Fasc. 1). Pp. 2–22.

6 См.: Roder J. Poetry: The Missing Link? // Language 
and Evolution / eds. F. Brisard & T. Mortelmans.  
Antwerpen: Antwerp Papers in Linguistics, 2002. 
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в его воспроизведении, и подчеркивает: «Ритуал 
– это язык без семантики: чистый синтаксис» [17, 
p. 2].

Итак, смысл ритуальной деятельности – в са-
мой деятельности, в том, что происходит с участ-
никами процесса: в ритмичности их действий, 
эмоциональной заряженности, чувстве сопри-
частности и т. п. Но каков результат? Может ли 
он быть выражен вербально? Эрика Фишер-Лих-
те говорит о смене статуса и идентичности как 
результирующей ритуала [1, с.  26], то есть в 
процессе осуществления ритуала строго регла-
ментированные действия не осмысливаются как 
что-то означающие, символические, а результи-
рующая процесса связана с изменением статуса 
участников7.

Ханна Хесеманс отмечает, что «в отличие от 
ритуала повседневная деятельность характери-
зуется целью. Не важно, каким образом вы вы-
полните действие, важно, к чему это приведет. 
Не маршрут, по которому вы идете, а пункт 
назначения» [17, p.  2]. Поэтому смысловое на-
полнение бытовых ритуальных интеракций 
бесконечно разнообразно и зависит от ситуа-
ции, которая, как отмечалось ранее, становится 
центром коммуникации, концентрируя вокруг 
себя эмоции участников процесса, порождая их 
солидарность и наполняя происходящее сим-
волическим смыслом, что придает ей статус са-
кральности. Итогом становится эмоциональный 
опыт и формирование единых для конкретной 
социальной общности символических значений, 
пополняющих культурный капитал личности. 

Сопоставляя со сказанным смысловое напол-
нение перформанса, можно увидеть его связь 
как с одним, так и с другим процессуальным фе-
номеном. В работе «Почему не стоит пытаться 
понять искусство перформанса» Ханна Хесеманс 
проводит прямую его связь с самоценностью 
ритуала. В перформансе, как и в ритуале, пер-
востепенно важно коллективное осуществление, 
он не предполагает показ чего-то кому-то. Ис-
следователь пишет: «Перформанс – реальность, 
а не представление реальности. Поэтому пред-
ставление реальности не является источником 
смысла для перформанса». Для понимания при-
роды и специфики смыслового наполнения пер-
форманса как процесса представляется важной 
еще одна мысль автора: «Значение ограничивает 
нашу способность свободно испытывать искус-
ство» [17, p.  5]. Перформативное действо, буду-
чи свободным от закладываемых авторами кон-

7 Но и очевидным это может стать не сразу. 
Так, Ф.  Стаал указывает, что «плод ритуальной 
деятельности временно невидим. Это станет 
очевидным только позже, например, после смерти» 
[15, p. 6].

кретных смыслов, превращает зрителя не просто 
в участника происходящего, а, в определенном 
смысле, в автора тех смысловых и, соответствен-
но, эмоционально-образных переживаний, ко-
торые он формирует в соответствии со своим 
интеллектуальным и эмоциональным опытом. 
«Зритель – не адресат, получающий послание 
или символ. Зритель сам создает значение и на-
ходит его смысл» [12], – пишет Хайнер Геббельс 
– композитор и режиссер, экспериментирую-
щий в сфере современного музыкального театра 
с перформативными формами. Эмоциональное 
переживание как важнейшая составляющая ис-
кусства, со времен древней Греции направленная 
на избавление от аффектов, на очищение души 
– катарсис, составляет смысловую доминанту 
перформанса. Элизабет Яппе пишет об этом 
так: «Его [перформанса] цель – вызвать ориги-
нальное эмоциональное воздействие, … чтобы 
понять мимолетное и невоспроизводимое» [11]. 
В этом не всегда вербально выражаемом пере-
живании и заключен смысл перформанса как 
процессуально-художественного явления, позво-
ляющего приобрести новый опыт ощущений, о 
чем Хайнер Геббельс говорит так: «Конечно, мы 
хотим понять мир. Но искусство – это не про то, 
чтобы понять. Искусство – про то, чтобы ощу-
тить, какова может быть открытость мира» [18]. 
В перформансе нет четко сконструированного 
смыслового каркаса, наполненного символиче-
скими значениями, должными считываться од-
нозначно, их нет потому, что они не предполага-
ются априори, не закладываются авторами. Это 
лишь стимулы, будоражащие воображение8.

Подведем некоторые итоги. Ключевой,  
с нашей точки зрения, вывод связан с обуслов-
ленностью распространения перформативных 
форм искусства процессами, характеризующи-
ми современную социокультурную ситуацию 
в целом. Начиная с 60-х годов XX века, с дости-
жением пика развития средств массовой комму-
никации, включая ее индивидуальные формы в 
виде сотовой связи, процесс обмена информа-
цией приобретает тотальный и перманентный 
характер. Любая жизненная ситуация, сколь- 

8 Обсуждая перформативную инсталяцию «Вещи 
Штифтера», Х.  Гёббельс пишет: «Когда я показывал 
свет, возникающий позади занавеса, и отражения 
в воде, могу поклясться Богом, которого там нет, 
– я не вкладывал в это символический смысл. Я не 
стремлюсь к тому, чтобы занавес принимали за что-
то, и свет в глубине. Для меня это просто занавес 
и свет. И у них есть потенциал быть наполненными 
воображением. Дама в Белграде сказала, что увидела 
Бога, другой человек написал мне е-мейл, чтобы 
поблагодарить за закат солнца на пляже. Я рад 
принять обе интерпретации. Моя структура точна, но 
открыта и не наполнена символами» [13].
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либо общественно значимая, становится объ-
ектом интерактивного группового взаимодей-
ствия. Эти процессы, попадая в исследователь-
ское поле социологии, образуют основу разного 
рода теорий, одна из которых, принадлежащая 
американскому социологу Рэндаллу Коллинзу, 
в определенном плане является обобщающей 
и представляет социальные процессы как мно-
жественность ритуальных интеракций, участвуя 
в которых, индивид обретает опыт и обогаща-
ет свой культурный капитал. Множественность 
микроинтерактивных ритуалов образует ма-
кроструктуру социума. Будучи субъектом ин-
тенсивных коммуникативных взаимодействий, 
современный человек усваивает высокий эмо-
циональный «тонус» переживаемых им инте-
ракций как норму. Искусство, чтобы завладеть 
вниманием и вовлечь в свое особое простран-
ство публику, ищет путь превышения заданного 
ею порога эмоциональной и информационной 
активности. Статика преподносимых форм ис-
кусства перестает быть единственной удовлет-
воряющей нормой, транслируемой традицией.  
В рамках экспериментальных опытов художни-
ков и музыкантов формируется устойчивая тен-

денция использования моделей интерактивных 
ритуалов как основы и прообраза художествен-
ных акций – перформансов. Показателен и об-
ратный процесс: художественные перформатив-
ные практики обогащают социум, возвращаясь в 
его лоно в виде разного рода творческих социаль-
но детерменированных явлений типа перфор-
мативных инсталяций в ландшафтах городских 
пространств, арт-флешмобов или специальных 
праздничных событий перформативного типа. 
Перформативность, обретая статус доминанты 
современной культуры, трансформирует и тра-
диционные формы искусства, преобразуя совре-
менный музыкальный театр и сферу инструмен-
тальной музыки в соответствии с описанными 
выше особенностями. В определенной мере ак-
кумулируя черты ритуала и социальных инте-
ракций, музыкальный перформанс изменяет 
формат преподнесения искусства на основе но-
вой позиции отношений автора, исполнителей 
и публики, нетрадиционной организации всего 
художественного контента, предполагающего 
иную трактовку целого, его особую смысловую 
наполненность. Однако это область уже самосто-
ятельных исследований.
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ПЕСЕННЫЕ ЖАНРЫ В МУЗЫКЕ ФИЛЬМОВ А. КОНЧАЛОВСКОГО: 
ДРАМАТУРГИЧЕСКИЕ ФУНКЦИИ

УДК 78: 791.43

Статья посвящена стилевым аспектам твор-
чества режиссера Андрея Кончаловского, прояв-
ляющимся через подбор и принципы функцио-
нирования песенного музыкального материала в 
структуре кинотекста. На основе анализа кино-
работ режиссера трех периодов его творчества 
– советского, зарубежного и современного – рас-
сматривается малоизученный (не только в стиле 
А. Кончаловского, но и в киномузыке в целом) 
параметр, связанный со способами введения, 
смыслом использования и драматургическими 
функциями вокальных жанров: песен (народ-
ные, эстрадные, массовые, рок-композиции), 
романсов (классические, сентиментальные). До-
казывается, что песенный тематизм, представ-
ленный заимствованным музыкальным матери-
алом композиторов Б.  Адамса, Б.  Мокроусова, 
В. Окорокова, А. Пахмутовой, Е. Петерсбурско-
го, Н.  Рудиной, В.  Шаинского, Ю.  Хайта и  др., 
а также созданный специально к фильмам 

композиторами Э.  Артемьевым, А.  Градским, 
В.  Овчинниковым, выступает в роли лейтмоти-
вов: «Сибириада» (танго «Утомленное солнце» 
как лейтмотив любви, песня «Красота ли моя» 
как лейтмотив воли), «Белые ночи почтальона 
Алексея Тряпицына» («О, Боже, какой муж-
чина!» как лейтмотив Тряпицына); а также как 
средство создания кульминаций: «Дом дураков» 
(песня Б.  Адамса «Have You Ever Really Loved  
A Woman?»), «Глянец» (песня А.  Пахмутовой 
«Надежда»), «Дворянское гнездо» (романс В. Ов-
чинникова «При дороге ива»). Через песню ха-
рактеризуется эпоха и воссоздается эмоцио-
нальная атмосфера фильма. Все это указывает на 
драматургическую значимость песенных жанров 
в фильмах А. Кончаловского.

Ключевые слова: песня, романс, киномузыка, 
стиль, драматургия, кульминация, периодиза-
ция творчества.

Для цитирования: Шак Т. Ф. Песенные жанры в музыке фильмов А. Кончаловского: драматур-
гические функции // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 1. С. 36–41.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11005

T. SHAK
Krasnodar State Institute of Culture

VOCAL GENRES IN MUSIC OF A. KONCHALOVSKY’S FILMS:  
DRAMATURGIC FUNCTIONS

The article is devoted to stylistic aspects of 
director Andrei Konchalovsky’s artistic work, 
and these aspects manifest through the choice of 
the song material and its functioning in the film 
structure. By analysing the director’s works of the 
three periods (soviet, foreign and contemporary) the 
author examines the characteristic closely connected 
with the ways of adoption, semantic purpose 
and dramaturgic functions of vocal genres such 
as songs (folk, variety art, mass-music, rock) and 
romances (classic, sentimental). This characteristic 

is considered to be insufficiently studied both 
within the framework of A. Konchalovsky’s style 
and in film music as a whole. The author of the 
article proves that song themes represented by 
music quotes from B.  Adams, B.  Mokrousov, 
V.  Okorokov, A. Pakhmutova, Y.  Petersburski, 
N.  Rudina, V.  Shainsky, Yu.  Haight and others, 
as well as music for films composed specially by 
E.  Artemyev, A.  Gradsky, V.  Ovchinnikov, – all 
these appear as leitmotifs. For instance, “Siberiade” 
(tango “Weary Sun” as the leitmotif of love, song 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11005
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“Whether my beauty” as the leitmotif of will), 
“The Postman’s White Nights” (“Oh my God, 
what a man!” as Tryatsipin’s leitmotif). Examples 
of climax means are “House of Fools” (B. Adams’ 
song “Have You Ever Really Loved A Woman?”), 
“Gloss” (A.  Pakhmutova’s song “Hope”), “A Nest 
of Gentry” (V. Ovchinnikov’s romance “Willow by 

the Road”). Songs characterise the time period and 
recreate the emotional atmosphere of the film. All 
these emphasise the dramaturgic significance of 
vocal genres in the films by A. Konchalovsky.

Keywords: song, romance, film music, style, 
dramaturgy, climax, periodization of works.

For citation: Shak T. Vocal genres in music of A. Konchalovsky’s films: dramaturgic functions // South-
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«Для меня каждый фильм, который 
я снимаю, – музыкальное про-
изведение» [1, с.  23]. Эти слова 

Андрея Кончаловского можно считать эпигра-
фом к его творчеству. Действительно, А. Конча-
ловский относится к достаточно редкому типу 
режиссеров, индивидуальный стиль которых 
проявляется, в том числе, и через музыкальную 
составляющую. Повышенное внимание к музы-
ке фильма объясняется тем, что А. Кончалов-
ский имеет музыкальное образование и широ-
кую эрудицию в этой сфере. Эдуард Артемьев, в 
соавторстве с которым сделано девять фильмов1, 
пишет: «Кончаловский принадлежит к немно-
гочисленной категории музыкально образован-
ных режиссеров. На каждом из фильмов у меня 
возникали с ним проблемы из-за вмешательства 
и попыток диктовать свою волю. Будучи пре-
красным музыкантом, Андрей постоянно вни-
кал в детали, в мелочи, был очень требователен 
к стилистике» [2, c. 36]. Индивидуальная манера  
А. Кончаловского в использовании музыкально-
го материала постоянно эволюционировала в 
связи с широким жанровым диапазоном филь-
мов (драма, мелодрама, исторический фильм, 
экранизация, боевик, комедия, трагикомедия, 
сказка, музыкальный фильм), работой с разны-
ми композиторами (Э.  Артемьев, Д.  Атовмян, 
А. Бадаламенти, Б. Базуров, М. Бишоп, А. Град-
ский, Т. Джонс, Дж. Мулдар, В. Овчинников, Б. С. 
Ремал, Г. Фальтермейстер, Р. Хартмен, А. Шнит-
ке, С. Шустицкий), но главное – вехами биогра-

1 «Сибириада» (Мосфильм, 1979), «Гомер и Эдди» 
(США, 1989), «Ближний круг» (Мосфильм, 1991), 
«Одиссея» (США, 1997), «Дом дураков» (Россия, 
Франция, 2002), «Глянец» (Россия, 2007), «Щелкунчик 
и Крысиный Король» (Великобритания, Венгрия, 
2010), «Белые ночи почтальона Алексея Тряпицына» 
(Россия, 2014), «Грех» (Россия, Италия, 2019).

фии, связанными с тремя периодами творчества 
(советским, западным и современным), опреде-
ляющими разную тематику и стилевые манеры 
режиссера в зависимости от запросов  публики, 
продюсеров и кинорынка. Особенности музы-
кальной стилистики фильмов А. Кончаловского 
можно выявлять на уровне музыкального тема-
тизма (авторская музыка или цитатный мате-
риал), принципов введения его в текст, исполь-
зования лейтмотивов, иллюстративного или 
контекстного сочетания музыки с видеорядом, 
драматургической и формообразующей функ-
циями музыкального материала (некоторые 
аспекты данной проблематики отражены в ра-
ботах автора настоящей статьи [см.: 3; 4]).

Цель данной статьи – рассмотреть малоизу-
ченный (не только в стиле А. Кончаловского, но 
и в киномузыке в целом) параметр, связанный 
со способами введения, смыслом использования 
и драматургическими функциями вокальных 
жанров, диапазон которых представлен в филь-
мах режиссера прежде всего заимствованным 
музыкальным материалом, таким как песни (на-
родные, эстрадные, массовые, рок-композиции), 
романсы (классические, сентиментальные), и в 
меньшей степени – авторской музыкой, специ-
ально написанной к фильму.

В каких ракурсах можно анализировать пе-
сенный материал фильма? Это характеристич-
ные функции: создание колорита эпохи, эмо-
ционально-психологической атмосферы, как 
таковой характеристики персонажа; драматур-
гические функции: выражение ключевой идеи 
фильма, средство создания кульминаций; песня 
как объект цитирования (переход из автоном-
ной сферы в прикладную) и стилевой фактор. 

Отметим, что песенные жанры в их много-
образии имеют богатые возможности в плане 
эмоциональной и смысловой конкретизации. 
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Они обладают способностью абстрагироваться 
от конкретного действия, но при этом обобщать 
драматургическую суть киносюжета. В Табли- 
це 1 приведены фильмы А.  Кончаловского (по 

периодам творчества), в драматургии которых 
особую роль играют песни или романсы, введен-
ные как заимствованный материал или специ-
ально написанные к фильму.

Таблица  1

Год Название Жанр Композитор Вокальный жанр 
Советский период творчества

1969 «Дворянское гнездо» Драма В. Овчинников Романс «При дороге ива»,  
сл. Н. Кончаловской.

1970 «Дядя Ваня» Драма А. Шнитке Романс «Я тебе ничего не скажу», 
муз. Т. Толстой, сл. А. Фета.

1974 «Романс о влюблённых» Мюзикл А. Градский Шесть песен на слова Н. Глазкова, 
Н. Кончаловской, Б. Окуджавы.

1978 «Сибириада» Фильм-эпопея Э. Артемьев Стилизация р. н. п. «Красота ли 
моя».
Танго «Утомленное солнце»,  
муз. Е. Петерсбурского.

Западный период творчества
1983 «Возлюбленные Марии» Драма, 

мелодрама
Г. С. Ремал Песня «Глаза Марии»,  

сл. А. Кончаловского.
Современный (интернациональный) период творчества

1994 «Курочка Ряба» Комедия Б. Базуров Цитаты песен.
2002 «Дом дураков» Драма Э. Артемьев Песня Б. Адамса «Have You Ever 

Really Loved A Woman?»
2007 «Глянец» Драма, 

комедия
Э. Артемьев Песня «Надежда»,  

муз. А. Пахмутовой,  
сл. Н. Добронравова.

2014 «Белые ночи почтальона 
Алексея Тряпицына»

Драма Э. Артемьев Песня «О, Боже, какой 
мужчина!» муз. Н. Рудиной,  
сл. Р. Зименс.

В соответствии с периодизацией творчества 
рассмотрим далее фильмы А. Кончаловского, в 
которых песня или романс становятся важным 
фактором стиля, драматургии, композиции. 

В экранизации пьесы А.  П. Чехова «Дядя 
Ваня» (Мосфильм, 1970, комп. А.  Шнитке) не-
сколько раз внутрикадрово звучат русские ро-
мансы. Главный из них – «Я тебе ничего не 
скажу» (муз. Т.  Толстой на стихи А.  Фета). Его 
внутрикадровое звучание в исполнении главных 
персонажей – доктора Астрова и Ивана Войниц-
кого – под аккомпанемент гитары передает со-
стояние чеховской тоски и уныния. Это психоло-
гическая кульминация фильма и выражение его 
ключевой идеи. Романс подчеркивает колорит 
дворянской усадьбы и образует контраст с дру-
гими музыкальными темами фильма, создан-
ными А. Шнитке: тема из пролога как полисти-
листичный визуальный (документальные кадры 
той эпохи) и звуковой (военные марши, крики, 
гимн «Боже, царя храни!», революционные 
песни) коллаж и  лейтмотив нереализованных 
чувств, связанный с образом Сони (ее любовь к 

доктору), Елены (нерастраченная любовь) и док-
тора Астрова (безответность его чувств). 

Можно предположить, что данный прием 
стал авторской цитатой, поскольку в экраниза-
ции романа И.  Тургенева «Дворянское гнездо» 
А.  Кончаловский в главной лирико-психологи-
ческой кульминации фильма (сцена в имении 
Калитиных) также вводит внутрикадровое дуэт-
ное звучание романса «При дороге ива» (комп. 
В. Овчинников, сл. Н. Кончаловской). Через во-
кальный номер (дуэт Лизы и Варвары) показаны 
различия в социальном статусе, характере геро-
инь. Детали видеоряда передают реакцию слу-
шателей и их эмоциональное состояние. 

В фильме «Сибириада» (Мосфильм, 1978, 
комп. Э.  Артемьев) важные драматургические 
моменты решены через жанр песни «Красота ли 
моя», стилизованной Э. Артемьевым в духе рус-
ской народной лирической песни. Прозвучав в 
прологе на титрах, песня в дальнейшем выпол-
няет функцию лейтмотива Воли – лейтмотива, 
звучащего в драматически важных сценах, когда 
героям необходимо сделать судьбоносный вы-
бор. Это кульминационные моменты фильма: 
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побег Родиона Климентова от жандармов (1 се-
рия, 00:32:262), побег Анастасии к Николаю (1 се-
рия, 01:05:00), смерть Николая (2 серия, 00:38:53), 
проводы Алексея на войну (2  серия, 00:57:53). 
Тема Воли как предсказание трагического конца 
звучит, когда в последней серии эпопеи Алек-
сей Устюжанин видит в тёмном коридоре ста-
рушку с косой (4 серия, 00:42:16). В этот момент 
звучание мелодии искажено, как будто источник 
звука помещён в бурильную скважину. В таком 
измененном варианте лейтмотив проходит и 
в третьей серии, когда Алексей чуть не погиба-
ет на «Чёртовой гриве» и ему мерещится отец. 
Все перечисленные моменты относятся к траги-
ческим кульминациям фильма. Мотив же танго 
«Утомленное солнце» выступает в фильме лейт-
мотивом любви.

Для фильма «Романс о влюбленных», в ко-
тором отсылки к сюжету и эстетике музыкаль-
ного фильма «Шербурские зонтики» (Франция, 
1964, реж. Ж. Деми, комп. М. Легран) сочетаются 
с советской военно-патриотической тематикой, 
А.  Кончаловский привлекает неакадемического 
композитора – Александра Градского3, не только 
создавшего музыку в стиле рок, но и исполнив-
шему в фильме все мужские вокальные партии. 
Музыкальный материал построен на чередова-
нии песен, мелодекламации и инструменталь-
ных вставок. Из шести песен: «Любовь», «Песня 
о дружбе», «Песня о птицах», «Песня о матери», 
«Возвращение», «Колыбельная», – пять имеют 
куплетное строение, кроме песни «Любовь», 
структура которой связана с концентричностью 
(a+b+c+b1+a1+c). Раздел b1 со словами «Расстава-
нье – бред, какой безумный выдумал его?! Рас-
ставанья нет, одна любовь, и больше ничего!» 

повторяется на протяжении I части фильма как 
лейтмотив.

В фильме «Возлюбленные Марии» (Maria’s 
Lovers, США, 1984, по мотивам рассказа А. Пла-
тонова «Река Потудань»), действие которого пе-
реносится на американскую землю, лирико-дра-
матическая история любви сербского солдата 
Ивана Бибича и Марии раскрывается через цен-
тральную музыкальную тему – лирико-носталь-
гическую песню «Глаза Марии». Написанная са-
мим Андреем Кончаловским и ее исполнителем 
Китом Кэрредином, песня звучит внутрикадро-
во во всех кульминационных сценах, выражая 
драматургическую идею, концепцию и суть сю-
жета фильма.

Аналогичную функцию выполняет песня и в 
фильме «Дом дураков» (Россия, Франция, 2002). 
Основой сюжета послужил реальный случай из 
событий чеченской войны 1995 года об интерна-
те для душевнобольных, оставленных без при-
смотра на время боевых действий. Сочетание 
драмы, трагедии, боевика, комедии способству-
ет созданию полижанровости. Главная героиня 
– Жанна (аллюзия на образ Орлеанской Девы) 
– соединяет в себе лирическую утонченность, 
трагизм и комедийность. В своих иллюзионных 
мечтах она видит себя в сверкающем огнями по-
езде вместе с любимым певцом Брайаном Адам-
сом, за которого мечтает выйти замуж. Песня 
Б. Адамса «Have You Ever Really Loved A Wom-
an?» («Ты когда-нибудь по-настоящему любил 
женщину?») сопровождает эти видения и опре-
деляет лирическую линию фильма – мечты по-
лусумасшедшей Жанны о женском счастье. Все 
кульминационные моменты развития образа 
Жанны и связанное с ними звучание данной пес-
ни представлены в Таблице 2.

Таблица 2

№ Сценическая ситуация Вид
кульминации

Звучание песни Хроно- 
метраж

1 Проносящийся поезд. В вагоне Б. Адамс 
поет песню и танцует с красивыми 
женщинами. Жанна наблюдает за ним.

Кульминация-
источник

Внутрикадровое 
исполнение песни 
Б. Адамсом.

00.03.34

2 Сон Жанны. Ей снится Б. Адамс. 
Параллельно показаны будни 
психбольницы. 

Тихая лирическая 
кульминация

Закадровое:  
у солирующей гитары 
звучат мотивы из 
песни 

00.10.09

3 Жанна собирается выходить замуж 
за боевика. В белом платье и шляпе 
она уходит из психбольницы. Все ее 
провожают и желают счастья.

Лирико-
психологическая 
в точке золотого 

сечения

Внутрикадровое 
исполнение песни 
Б. Адамсом.

01.01.13

4 Мчащийся поезд как реминисценция 
начала фильма. Жанна и все пациенты 
психбольницы сидят в  вагоне и вместе с 
Жанной уезжают в поисках счастья.

Лирическая 
кульминация-

эпилог

Внутрикадровое 
исполнение песни 
Б. Адамсом.

01.48.01

2   Здесь и далее указан хронометраж фильма.
3   Песни А. Градского аранжированы композито-

ром Д. Атовмяном.

Музыка в мире искусств
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Третий период творчества А. Кончаловского 
открывает трагикомедия «Курочка Ряба» (Рос-
сия, Франция, 1994). Время и место действия 
фильма – российская глубинка в 90-е годы XX 
века. Главная героиня фильма, «подружка ку-
рицина» как Ася Клячина сама себя называет, 
живет в глухой русской деревне, зарабатывая 
продажей яиц от курочки Рябы и самогона. 
Фильм обрамляют философские монологи Аси 
Клячиной, а прологом фильма служат кадры 
праздника первого хлеба из фильма «История 
Аси Клячиной, которая любила, да не вышла 
замуж» (СССР, Мосфильм, 1967). В «Курочке 
Рябе» использованы следующие песни: «Волог-
да», «Пусть бегут неуклюже», «Интернационал», 
«Марш авиаторов», «Бьется в тесной печурке 
огонь», а из телевизора звучат популярные песни 
80–90-х гг., такие как «Увезите меня в Гималаи», 
«Бухгалтер», «Два кусочека колбаски», и, кроме 
того, частушки и народная песня «Во субботу, 
вечер поздний» (эта же песня звучит в «Истории 
Аси Клячиной…»). Все указанные композиции 
использованы внутрикадрово и воссоздают об-
становку места действия картины.

В фильме «Глянец» (Россия, 2007) полижан-
ровая основа представлена взаимодействием 
драмы и комедии. Воссоздание светской жизни 
начала 2000-х годов показано через восприятие 
главной героини – странной и непосредственной 
Гали, которая приехала из провинции и посте-
пенно завоевывает Москву. В фильме практиче-
ски нет индивидуализированного музыкального 
материала. Фоновая музыка, решенная в джазо-
вой стилистике, сопровождает сцены светских 
вечеринок, показы мод. Однако две лирические 
кульминации – моменты, когда Галина вспоми-
нает свое детство и видит молодую мать, – сопро-
вождаются звучанием песни «Надежда» (комп. 
А.  Пахмутова, сл. Н.  Добронравова) в исполне-
нии А. Герман. Ключевые слова припева песни 
(«Надежда – мой компас земной, а удача – награ-
да за смелость») выражают жизненную позицию 
героини и лирическую наполненность образа. 

Фильм «Белые ночи почтальона Алексея 
Тряпицына» (Россия, 2014) – лирический эпос 
о русской глубинке. Отсюда неторопливость 
развертывания сюжета об обыденной жизни 
простых людей из заброшенной деревни Архан-
гельской области, а также пейзажные зарисовки. 
Документальность происходящего воссоздается 
благодаря тому, что многие роли исполняют не 
профессиональные актеры, а жители этой дерев-
ни. Скупой музыкальный материал связан с вну-
трикадровым цитированием звуковых заставок к 
телепередачам («Модный приговор», «Время», 
«Жди меня», «Прогноз погоды») как характери-
стики современной эпохи. Песня в исполнении 
Натали «О, Боже, какой мужчина!» (муз. Н. Ру-

диной, сл. Р. Зименс) периодически звучит при 
появлении почтальона Алексея, выполняя функ-
ции ироничного лейтмотива главного персона-
жа фильма.

Таким образом, важной стилевой чертой 
А.  Кончаловского в музыкальном оформлении 
своих фильмов является введение песенных 
жанров в качестве музыкального материала, что 
прослеживается в разные периоды творчества 
режиссера. Вокальные жанры представлены 
песнями (эстрадными, массовыми, народными, 
рок-композициями), причем они выступают как 
заимствованным песенным материалом из про-
изведений отечественных (композиторы Б.  Мо-
кроусов, В. Окороков, А. Пахмутова, Н. Рудина, 
В. Шаинский, Ю. Хайт и др.), реже – зарубежных 
(Б. Адамс) композиторов и исполнителей, так и 
музыкой, написанной непосредственно к филь-
му. Жанр романса показан в дуэтном исполне-
нии, что воссоздает традиции домашнего музи-
цирования (романс «Я тебе ничего не скажу» в 
фильме «Дядя Ваня») или отсылает к традициям 
русской оперной классики (дуэт Лизы и Варвары 
из фильма «Дворянское гнездо» как аллюзия на 
дуэты из опер П. Чайковского, например, Лизы 
и Полины из оперы «Пиковая дама», Татьяны и 
Ольги из оперы «Евгений Онегин»).

Песенный музыкальный тематизм приоб-
ретает в фильмах А. Кончаловского значение 
«драматургической темы», под которой под-
разумевается «…ключевая музыкальная тема, 
главная (и, как правило, единственная) в звуко-
вой композиции, через которую музыкальными 
средствами выражаются тема и идея фильма. 
Концентрированность в драматургической му-
зыкальной теме идеи и содержания, выражен-
ного средствами музыкальной выразительности 
в их взаимодействии с языковыми нормами 
других рядов медиатекста, – одна из форм ”по-
ведения“ музыкальной темы, создающей мо-
нодраматургию» [5, с. 200]. Примеры «драматур-
гических тем», выраженных через песню, есть в 
фильмах «Возлюбленные Марии» (песня «Глаза 
Марии»), «Дом дураков» (Песня «Have You Ever 
Really Loved A Woman?»), «Глянец» (песня «На-
дежда»).

Песенный тематизм выступает в роли лейт-
мотивов в таких фильмах, как «Сибириада» (тан-
го «Утомленное солнце» как лейтмотив любви) 
и «Белые ночи почтальона Алексея Тряпицына» 
(«О, Боже, какой мужчина!» как лейтмотив Тря-
пицына).

Песня или романс вводится как средство соз-
дания разных видов кульминаций. Через песню 
характеризуется эпоха и воссоздается эмоци-
ональная атмосфера фильма. Все это указыва-
ет на драматургическую значимость песенных 
жанров в фильмах А. Кончаловского. Б. Асафьев 
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определяет драматургию как «мастерство, обла-
дающее точным умением распределить средства 
выражения в соответствии с закономерностями 
человеческого восприятия» [6, с.  66]. Этими ка-
чествами направленности формы на восприятие 
обладают фильмы А.  Кончаловского, насыщен-

ные песенным тематизмом, простота и доступ-
ность которого позволяют режиссеру и компо-
зиторам, работающим с ним, применять законы 
музыкальной логики на уровне драматургии и 
решения творческих задач в целом.
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ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
PROBLEMS OF MUSICOLOGY

УДК 78.03

Статья* посвящена интерпретации 
мифологической темы об Амуре и 
Психее в пяти светских кантатах фран-

цузских композиторов первой половины XVIII 
века: Николя Бернье (1664–1734), Тома-Луи Бур-
жуа (1676–1750), Жан-Батиста Морена (1677–
1745) и Жан-Батиста Стюка (1680–1755). Кантаты 
анализируются с точки зрения трактовки сюже-
та и ее влияния на композицию. Наиболее тра-
диционное строение основано на малой сцене 
«речитатив – ария», его изменение происходит 
путем сокращения или расширения, а имен-
но введения аккомпанированного речитатива, 
инструментального вступления – прелюдии. 
Нормативное строение характерно для кантат  
«Le Triomphe de Psiché» («Триумф Психеи») 
Н.  Бернье и «Psiché» («Психея») Т.-Л. Буржуа. 
Ненормативное строение проанализировано на 
материале кантат «Psiché et ses sœurs» («Психея 
и ее сестры») Ж.-Б. Морена, «Psiché» («Психея») 
Ж.-Б. Стюка, «L’Amour et Psiché» («Амур и 
Психея») Т.-Л. Буржуа.

Обращаясь к одному мифу, композиторы 
по-разному раскрывают его смысл и содержание 

в зависимости от типа сюжета, характерного для 
той или иной кантаты. Наиболее органичен для 
несценического жанра обобщенно-мифологиче-
ский сюжет с отсутствием развития, но репрезен-
тацией ситуации, исходя из которой слушатель 
получает отсылку к мифу (кантаты Н. Бернье и 
сольная кантата Т.-Л. Буржуа). Кантата Н. Бернье 
«Триумф Психеи» посвящена преимущественно 
восхвалению Амура, а триумф Психеи сосредо-
точен в заключительной малой сцене. В диало-
гической кантате Т.-Л. Буржуа «Амур и Психея» 
сконцентрирована тема любви. Более разверну-
тое содержание мифа раскрыто в диалогической 
кантате Т.-Л.Буржуа, сольной кантате Ж.-Б. Стю-
ка, а наиболее драматургически сложна кантата 
для трех голосов «Психея и ее сестры» Ж.-Б. Мо-
рена. В содержательном отношении во всех кан-
татах прослеживаются аналогии из книг IV–VI 
«Сказки об Амуре и Психее» Апулея.

Ключевые слова: Амур и Психея, француз-
ская кантата, Николя Бернье, Тома-Луи Буржуа, 
Жан-Батист Морен, Жан-Батист Стюк.
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MYTH ABOUT CUPID AND PSYCHE IN FRENCH CANTATAS
OF THE FIRST HALF OF THE 18TH CENTURY

The article is devoted to an interpretation of the 
mythological theme of Cupid and Psyche in five 
secular cantatas by French composers of the first 
half of the 18th century: Nicolas Bernier (1664–1734), 
Thomas-Louis Bourgeois (1676–1750), Jean-Baptiste 
Morin (1677–1745) and Jean-Baptiste Stuck (1680–
1755). The cantatas are analysed in respect to the 
plot interpretation and its influence on the compo-
sition. The most traditional structure is based on a 
small scene “recitative – aria”, and its change occurs 
by shortening or expanding, namely introducing 
an accompanied recitative, an instrumental intro-
duction (prelude). The normative structure is char-
acteristic of the cantatas «Le Triomphe de Psiché» 
(«Psiсhe’s Triumph») by N.  Bernier and «Psiché» 
(«Psiche») by T.-L. Bourgeois. The non-normative 
structure is examined on the material of the canta-
tas «Psiché et ses sœurs» («Psyche and her sisters») 
by J.-B. Morin, «Psiché» («Psyche») by J.-B.  Stuck, 
«L’Amour et Psiché» («Cupid and Psyche») by  
T.-L. Bourgeois.

While taking one and the same myth, the com-
posers reveal its meaning and content in a different 

way depending on the type of the plot character-
istic of this or that cantata. The most organic for a 
non-stage genre is a generalised mythological plot 
without development but a representation of the 
situation which gives the listener an allusion to the 
myth (the cantatas by N. Bernier and the solo canta-
ta by T.-L.Bourgeois). N. Bernier’s cantata «Psyche’s 
Triumph» is devoted mainly to Cupid’s glorifica-
tion, and Psyche’s triumph is concentrated in the 
final small scene. The theme of love is concentrated 
in the dialogical cantata «Cupid and Psyche» by  
T.-L. Bourgeois. A more detailed subject of the myth 
is revealed in the dialogical cantata by T.-L. Bour-
geois, the solo cantata by J.-B. Stuck, and the most 
dramaturgically complex is the cantata for three 
voices «Psyche and her sisters» by J.-B. Morin. All 
the cantatas draw analogies in content from the IV–
VI books of Apuleius’s «Tale of Cupid and Psyche».

The keywords: Cupid and Psyche, French cantata, 
Nicolas Bernier, Thomas-Louis Bourgeois, Jean-
Baptiste Morin, Jean-Baptiste Stuck.

For citation: Agibaeva  M. Myth about Cupid and Psyche in French cantatas of the first half of the 18th 
century // South-Russian musical anthology. 2020. Nо 1. Pp. 42–53.
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Образ Психеи от древнегреческой ми-
фологии и по сей день традиционно 
считается воплощением души и ды-

хания, а его трактовка является одним из мета-
сюжетов европейской культуры1.

1 Так, в живописи и скульптуре это следующие произведения: фреска «Лоджия Психеи» Рафаэля Санти (Вилла 
Фарнезина, Рим, 1517); «Зал Психеи» с фресками Франческо Менцокки, Камилло Мантовано и Франческо Сальвиати 
(Палаццо Гримани, Венеция, 1539); «Амур и Психея» Джулио Романо (1528); «Амур и Психея» Питера Пауля Рубенса 
(1612); «Бракосочетание Амура и Психеи» Батони Помпео (1756); «Амур и Психея» Антонио Кановы (1787–1793); «Амур 
и Психея» Бертеля Торвальдсена (1807); «Амур и Психея» Огюста Родена (1905) и др. Среди литературных сочинений 
наиболее известны поэма «Психея, или Легенда о любви» Мэри Тай (1805); «Ода Психее» Джона Китса (из цикла «Великие 
оды 1819 года»); поэма «Психея» Виктора де Лапрада (1841) и др. В числе выдающихся музыкальных произведений – 
опера «Психея» Алессандро Леардини (либретто Диаманте Габриелли, 1649); зингшпиль «Прекрасная Психея» Райнхарда 
Кайзера (либретто Кристиана Генриха Постеля и Матео Нориса, 1701); героико-пантомимный балет «Амур и Психея» 
Жан-Жозефа Родольфа (либретто и хореография Жан-Жоржа Новерра, 1762); опера Франческо Уттини «Психея» (либретто 
Филиппа Кино и Жан-Батиста Мольера, 1766); semi-опера Мэтью Локка и Джованни Баттиста Драги «Психея» (либретто 
Томаса Шедуэлла, 1675); опера-seria «Амур и Психея» Йозефа Шустера (либретто Марко Кольтеллини, 1780); балет 
«Амур и Психея» Катерино Кавоса (балетмейстер Шарль Дидло, 1809–1810); симфоническая поэма «Психея» Сезара 
Франка (1888); «Амур и Психея» для солистов, хора и оркестра Георга Шумана (1888); «Психея» Павла Федоровича Юона 
(1906); «Психея» для голоса, флейты, арфы и струнного трио Мануэля де Фальи (1924); увертюра «Амур и Психея» Пауля 
Хиндемита (1943) и др.
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Исследователи называют в качестве литера-
турного первоисточника сюжета роман Апулея 
в 11 книгах «Метаморфозы» («Золотой осел», 
II  век) [1; 2; 3]: «Сказка об Амуре и Психее» за-
нимает часть книги IV (4: 28–35), книгу V и часть 
книги VI (6: 1–24) [4, с. 167–202]2.

Во Франции данный миф стал источником 
вдохновения для создателей произведений поэ-
тического, изобразительного, музыкального ис-
кусства3: «Во французской литературе XVII века, 
на волне активного восприятия античности, 
возникает легкая, игровая трактовка сюжета об 
Амуре и Психее. Несмотря на наличие предше-
ствующих аллегорических версий Кальдерона и 
Марино, “Любовь Психеи и Купидона” Лафон-
тена явно ориентирована на развлекательность» 
[5, c.  13]4. В XVIII веке происходит своего рода 
возвращение к апулеевскому сюжету как тако-
вому. При этом в эпоху галантности глубинное 
философское содержание мифа уступает место 
акцентированию изысканности сюжета и обра-
зов и воспеванию красоты: «эта гедонистическая 
максима соответствовала легкому образу жизни 
герцога Орлеанского и грядущему регенству» 
[6, p.  528]. Образ Психеи как юной прекрасной 

2 И.  П. Стрельникова пишет, что «Апулей не был первым, кто использовал сюжет об Амуре и Психее в 
художественном произведении. Мотив любви Амура и Психеи присутствовал у Посидиппа (III  в. до н.  э.), 
Мелеагра (I  в. до н.  э.), служил основой для произведений изобразительного искусства» [3]. Относительно 
сочинений Посидиппа и Мелеагра Р. С. Войтехович отмечает, что это эпиграммы без ясно выраженного сюжета 
[1].

3 В живописи: «Амур и Психея» Луи Жан-Франсуа Лагрене (1768); «Амур и Психея» Жак-Луи Давида (1817); 
«Купидон и Психея» Франсуа Эдуара Пико (1817); «Амур и Психея» Жан-Батиста Реньо (1828); «Амур и Психея» 
Франсуа Жерара (1837); «Амур и Психея» Адольфа Вильяма Бугро (1899); «Купидон и Психея» Альфонса Легро 
(1867) и др. В литературе: «Любовь Купидона и Психеи, матери удовольствия, принцессы пятой и шестой 
книг “Метаморфозы” философа Люциуса Апулея» Жана Можена (1546); «Любовь Богов, Купидона и Психеи 
<…>» Жан-Пюже де ла Серра (1629); повесть «Любовь Психеи и Купидона» Жана де Лафонтена (1662); поэма 
«Психея» Жан-Луи Обера (1769) и др. В музыке: трагедия-балет Жан-Батиста Люлли «Психея» (либретто Жан-
Батиста Мольера, Филиппа Кино, Пьера Корнеля, 1671); пародия на Люлли авторства Жан-Франсуа Лётейе 
(1713); балет «Психея и Амур» Жана Доберваля (1788); опера «Жиральда, или Новая Психея» Адольфа Адана 
(либретто Эжена Скриба, 1850); опера «Психея» Амбруаза Тома (либретто Жюля Барбье и Мишеля Карре, 1857); 
«Куплеты о Психее» Виктора Массе (на стихи Пьера Корнеля, 1877); фантазия-транскрипция для фортепиано 
«Воспоминания о “Психее”» Поля Барбо op. 123 (1878) и фантазия Жак-Луи Батмана op. 412 (1878) – обе на темы 
оперы Тома; песня «Психея» Эмиля Паладиля (на стихи Пьера Корнеля, 1911); балет «Психея» Армана Больсена 
(1926) и т. д.

4 Ю.  Г. Котариди объясняет выбор данного сюжета особенностями творческой индивидуальности 
французского писателя, а также «общим процессом рецепции классических текстов и запросами потенциальной 
аристократической аудитории» [5, c. 23].

5 Единичный случай придания мифу об Амуре и Психее комедийной окраски – бурлеска «Психея» Шарля-
Юбера Жерве, ноты которой нам недоступны. Подробнее о ней см.: [6].

6 Подробнее о состоянии жанра светской кантаты во Франции в начале XVIII века см.: [11].
7 Помимо названных, в данный список входит кантата Франсуа Ребеля «Амур и Психея», нотный материал 

которой нам недоступен. Исследователь Дж. Э. Воллен выделяет ряд кантат, сохранившихся в виде полных или 
частичных рукописей неустановленного авторства, и среди них имеется «Психея», которая находится в архиве 
Парижской консерватории (Manuscript Cons. Res. F. 1115) [12, p. 254].

8 Историю создания и изменений, которым подвергалось произведение, см.: [13].

девушки, как олицетворение высокого женского 
идеала оказался органичным некоторым аспек-
там этики светского общества5.

Обращение к мифу о Психее и Амуре реа-
лизовалось в ряде светских кантат, что вполне 
естественно для жанра6, востребованного почти 
исключительно в аристократической среде, в 
которой статус и роль мифа все еще сохраняли 
прочные позиции. Известны пять кантат первой 
половины XVIII века на данный сюжет: «Psiché 
et ses sœurs» («Психея и ее сестры») Жан-Бати-
ста Морена (VI том, 1712) [7], «Psiché» («Психея») 
Жан-Батиста Стюка (IV том, 1714) [8] и Тома-Луи 
Буржуа (II том, 1718) [9], «Le Triomphe de Psiché» 
(«Триумф Психеи») Николя Бернье (II том, 1740) 
[10], «L’Amour et Psiché» («Амур и Психея») То-
ма-Луи Буржуа (1713; изд. во II томе, 1718) [9]. 
Исследователь Ж.-П. С. Монтанье на данный сю-
жет называет шесть кантат, относящихся к изу-
чаемому периоду7, и отмечает: «Примечательно, 
что тема Психеи становится вновь популярной в 
1703 и 1713 годах после успешного возобновле-
ния “Психеи” Жан-Батиста Люлли8 в Королев-
ской Академии музыки» [6, p. 527].
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Лишь в двух партитурах кантат Стюка и Бер-
нье указан автор поэтического текста9 – Луи Фю-
зелье10. Поскольку стихотворная кантата пони-
малась как самостоятельная поэтическая форма, 
во Франции выходили издания текстов кантат 
в виде сборников как разных авторов [14], так и 
одного поэта; однако издания кантат Фюзелье 
отсутствуют.

Несмотря на обращение к одному мифу, 
композиторы по-разному раскрывают смысл и 
содержание истории Амура и Психеи в зависи-
мости от ориентации на тип сюжета, сформи-
ровавшийся в кантатном репертуаре: наиболее 
органичным для несценического жанра стал 
обобщенно-мифологический сюжет с отсутстви-
ем развития как такового, но репрезентацией 
ситуации, исходя из которой, благодаря ассо-
циативной связи, слушатель получает отсылку 
к мифу. Так, в кантате Бернье, несмотря на на-
звание «Триумф Психеи», воспевается величие 
и сила Амура, самому же покорению сердца 
бога любви и непосредственно триумфу Психеи 

9 Возможно, причина отсутствия имени поэта кроется в распространенности и известности текстов кантат в 
то время, так как композиторы обращались исключительно к творчеству современных себе авторов.

10 Луи Фюзелье (Louis Fuzelier, Fuselier, Fusellier, Fusillier, Fuzellier, 1672–1752) – драматург, поэт, певец. О нем 
сохранилось мало биографических сведений, спорными являются даты жизни и смерти. В 1721–1724 и 1744–1752 
годах был содиректором и одним из ведущих редакторов журнала «Французский Меркурий». Известен тем, 
что работал во всех парижских театрах своего времени: ярмарочном театре Сен-Жермен и Сен-Лоран, Театре 
марионеток, Опера-комик, театре Итальянской комедии и в Опере, также являлся членом Французской акаде-
мии и Королевской академии музыки. Фюзелье – плодовитый автор более 230 либретто, в основном водевилей, 
интерлюдий и оперных пародий, в том числе на собственные произведения.

11 В строении кантат обнаруживается композиционный принцип, неоднократно выявленный при изучении 
барочных кантатно-ораториальных произведений, а именно принцип композиционных блоков, обозначаемых 
как малые и большие сцены. Малая сцена – сцепление соседних номеров с близостью тематического материала 
(как правило, речитатив и ария, речитатив и хор/ансамбль, ария и хор/ансамбль), большая сцена – объединение 
материала на более широком расстоянии, с повторением и замыканием блока номеров итоговой композицион-
ной единицей (ария, хор) (подробнее о композиционной организации французской кантаты см.: [15]).

посвящена лишь заключительная малая сцена11 
(речитатив и ария), что, возможно, является сво-
его рода данью традиции подчеркивания гос- 
подства богов над смертными.

Буржуа дважды обращается к образу Психеи: 
обе кантаты открываются сценой у дворца Аму-
ра, к которому Зефир приносит на крыльях 
юную Психею. Эта сцена в содержательном от-
ношении аналогична стиху 35, завершающему 
книгу  IV «Сказки об Амуре и Психее» Апулея. 
При этом трактовка истории в кантатах все же 
различна: если в диалогической кантате «Амур 
и Психея» концентрированно выражена тема 
воспевания любви, что относит сочинение к 
обобщенно-мифологическому типу сюжета, то 
содержание сольной кантаты «Психея» более 
развернуто, хотя акцентируется один эпизод 
мифа – сомнения Психеи и ее мучительное же-
лание увидеть лицо возлюбленного. Вторая из 
упомянутых кантат состоит из четырех малых 
сцен (Таблица 1).

Таблица 1
Сцена 1 Сцена 2 Сцена 3 Сцена 4

Речитатив 
Dans ce Palais délicieux que 
Vulcain éleva de ses mains 
immortelles / В этот восхи-
тительный дворец, кото-
рый Вулкан вознес своими 
бессмертными руками

Речитатив
Mais helas! quel bonheur 
est durable? / Но увы! 
Какое счастье прочно?

Ресит
Psiché par ce refus sent 
redoubler ʃa peine / Через 
этот отказ Психея чув-
ствует, как страдание ее 
удваивается

Ресит
Dans ʃes malheurs Psiché 
conserve l’Espérance /  
В своем несчастье Психея 
сохраняет Надежду

Ария
L’Amour se soumet à vos 
charmes / Амур подчиняет-
ся вашему очарованию

Ария
Connoissez mieux les loix 
de l’Amoureux empire / 
Познайте лучше законы 
владычества Любящего

Ария
Revenez cher Amant / Вер-
нитесь, дорогой Возлю-
бленный

Ария
Amans songez à vous 
déffendre des ʃoins / Воз-
любленные, подумайте о 
защите себя от забот

Данное деление не только обусловлено пар-
ным сцеплением речитатива и арии, но и в дра-
матургическом плане отражает волны развития 
сюжета: первая сцена – Психея оказывается во 

владениях Амура, которым овладевает нежное 
чувство; вторая – первые ростки сомнений в 
душе Психеи и их преодоление; третья – ослу-
шание Психеи, гнев и исчезновение бога любви, 
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Belle Psiché, dit il, bannisses ces allarmes,
Livres-vous aux plaisirs qui comblent nos souhaits,
Il vous en couteroit des larmes si vos vœus étoient satisfaits.

Прекрасная Психея, – говорит он, – прочь тревоги,
Предайся удовольствиям, наполняющим наши мечты.
Это будет стоить вам слез, если ваши желания будут 
удовлетворены.

Следующее подтверждение влияния теа-
тральных традиций обнаруживается в третьей 
сцене, где впервые появляется ресит – искон-
но французский тип высказывания, историче-
ски восходящий к разговорной трагедии (récit 
dramatique). Он состоит из разделов, подчер-
кнутых темповым контрастом (первый – récit, 
второй – Mesurez lentement, третий – récit) и 
образующих трехчастную репризность. В дра-
матургическом плане эта сцена содержит узло-
вые моменты сюжета: вторая волна сомнений 
Психеи показана впервые введенным минорным 

звучанием; сон Амура имеет черты арии som-
meil (темповый контраст, «утяжеление» пуль-
сации путем ее учащения, подчеркивание слов 
«dormez» / «спите», смысловое наполнение по-
этического текста)12. Третий раздел открывается 
внезапным пробуждением Амура и осознанием 
им того, что возлюбленная нарушила свое обе-
щание. В этом же разделе содержится и второе 
обращение Амура: «Psyché, dit-il, connais ton 
crime, tu vois l’Amour» / «Психея, – говорит он, 
– узнай свое преступление, ты увидела Амура» 
(Пример 1).

12 Ср. с характеристикой арии Сна из маски Генри Пёрселла «Королева фей»: «Необычное тембровое и 
метроритмическое решение, особое качество звукописи, направленной не на воспроизведение внешне-изобра-
зительной картины (что в высшей степени отвечает барочной эстетике), а на “материализацию” неуловимого, 
непредметного состояния, придает этой арии исключительную весомость» [16, с. 203].

Буржуа Т.-Л. «Psiché» 
Ресит «Psiché par ce refus sent redoubler ʃa peine»

Пример 1

а также раскаяние Психеи и мольбы о проще-
нии; четвертая – поиски и испытания Психеи и 
ее прощение Амуром.

Внутри сольной кантаты содержится не-
сколько типов высказывания: 1) голос автора – 
передача поэтического текста от третьего лица; 
2) основное повествование от лица Психеи; 3) слу-
чаи обращения Амура, отмеченные косвенной 
речью. Эти приемы театрализации проникают 
во все сцены и номера кантаты. Так, уже в пер-
вом речитативе создается контекст событий: ме-
стоположение – восхитительный дворец, обстоя-
тельства – нарушение приказа Венеры Амуром; 
мотив же подчинения сердца бога любви Психее 

связывает речитатив и арию. Эта сцена род-
ственна сложившейся в то время французской 
увертюре наличием двух разделов (речитатив и 
ария) с контрастным темповым сопоставлением 
(медленно – быстро), обилием пунктирного рит-
ма и подчеркиванием долей ритмической груп-
пой e x x  в партии basse continue.

Первое обращение Амура содержится в ре-
читативе второй малой сцены, который состоит 
из двух разделов, отделенных друг от друга тем-
повым контрастом (второй – tendrement): в на-
чале от третьего лица обозначено мучительное 
беспокойство Психеи, а после следует реплика 
Амура:
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В следующей арии Психея молит Амура о 
прощении: «Revenez, cher Amant» / «Вернитесь, 
дорогой Возлюбленный», – этот мотив стано-
вится своеобразным неизменным рефреном, 
воспроизводящимся вновь и вновь, словно на-
вязчивая идея. Заключительная ария содержит 
морализирующий посыл всем влюбленным: со-
мнения изгоняют любовь из ваших сердец.

Несколько иначе тему ослушания Психеи 
раскрывает Жан-Батист Стюк: если у Т.-Л. Бур-

жуа тема покинутой Амуром Психеи и поиска 
ею возлюбленного занимает две малые сцены, 
то почти вся сольная кантата Стюка посвящена 
оставленной героине, а именно первая большая 
(расширенная введением вступительного акком-
панированного речитатива) и вторая малая сце-
ны; в заключительной сцене, аналогично кантате 
Т.-Л. Буржуа, происходит воссоединение влю-
бленных (Таблица 2).

Таблица 2
Сцена 1 Сцена 2 Сцена 3

Аккомпанированный речитатив
Ah! daignez écoȗter Pʃyché qui vous appelle / Ах! 
Снизойдите выслушать Психею, которая при-
зывает вас

Речитатив
Mon deʃtin étoit ʃi charmant / Моя 
судьба была столь прекрасна

Речитатив
Ainʃi, tandis qu’Amour entraîné 
par le fort / Так, пока Амур, ве-
домый судьбой

Речитатив
Une barbare loy m’ordonnoit dans ces lieux / Бесче-
ловечный закон обязывает меня в сих местах

Ария
Amour, quoy mon empreʃʃement / 
Амур, как моя спешка

Ария
Ne perdons jamais l’eʃperance / 
Никогда не будем терять на-
деждыАрия

Quel malheur! quel ʃupplice extrême! / Какое не-
счастье! Какое мучение!

Кантата открывается симфонией и аккомпа-
нированным речитативом, и уже здесь компози-
тор использует несколько тонких музыкальных 
и драматургических приемов. В первую очередь, 
это взволнованный характер вступления струн-
ного ансамбля и basse continue, что является 
отражением смятения души Психеи в момент 
осознания содеянного и сожаления о нем. Далее 
это аффектированное состояние усиливается 
приемом «театра в театре» при вступлении во-
кальной партии с подобием зачина, а именно с 

призывом к слушателям внять истории несчаст-
ной Психеи. Виртуозные инструментальные пас-
сажи разделяют фразы, в которых обозначены 
две функции: некое третье лицо не только про-
сит внимания и побуждает остановить Амура, 
но и повествует о том, что Возлюбленный не от-
кликается в ответ на мольбы Психеи и исчезает. 
Понимание героиней потери и божественной 
природы супруга происходит в следующих ре-
читативе и арии, замыкающих первую сцену 
(Примеры 2, 3).

Стюк Ж.-Б. «Psiché» 
Ария «Ah! daignez écoȗter Pʃiché qui vous appelle»

Пример 2
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Пример 3

Еще большее осмысление произошедшего раскрывается во второй малой сцене:

Mon deʃtin étoit ʃi charmant,
J’ignorois, il eʃt vray, le nom de mon Amant;
Mais je connoiʃʃois ʃa tendreʃʃe,
Son ardeur ʃur mes pas le déceloit ʃans ceʃʃe,
Quel étoit mon aveuglement! 
Ses regards ʃeuls devoient m’aprendre,
Le funeʃte ʃecret qui m’accable en ce jour;
Et je devois reconnoître l’Amour,
A ʃes ʃoȗpirs à ʃon cœur tendre. 

Моя судьба была прекрасной,
Я не знала, это правда, имени моего Возлюбленного;
Но мне ведома его нежность,
Его пламя безостановочно обнаруживается в моих ша-
гах.
Каково мое ослепление!
Лишь его взгляд должен научить меня,
Роковая тайна, которая отягощает меня в этот день,
И я должна вновь узнать Амура
По его дыханию, по его нежному сердцу.

Amour, quoy mon empreʃʃement
Amerité qu’on le puniʃʃe?
Faut-il qu’un éternel ʃupplice
Suive une faute d’un moment.

Le deʃeʃpoir qui me dévore
Eʃt le prix de mes tendres ʃoins,
Si j’avois pȗ vous aimer moin
Helas! je vous verrois encore. 

Амур, как моя горькая
Спешка может быть наказана?
Должны ли вечные страдания
Следовать за ошибкой мгновения?

Отчаяние, что поглощает меня, –
Это ли цена моей нежной заботы?
Если бы я могла любить вас меньше!
Увы! Я взгляну на вас еще раз.

Такая расстановка смысловых акцентов дик-
тует и музыкальное наполнение, в котором пре-
обладают минорные гармонии, ламентозные 
интонации и черты сарабандового хода13. Ария 

написана в простой трехчастной форме da capo 
с дважды повторяемыми разделами, что подчер-
кивает страдания и безысходность положения 
Психеи.

13 Ю. С. Бочаров характеризует сарабанду как жанр, широко распространенный в XVII – первой половине 
XVIII веков и «весьма характерный для основанной Ж.-Б. Люлли музыкально-театральной традиции» [17, с. 96].
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Если в кантате Т.-Л. Буржуа Амур прислу-
шался к мольбам супруги и сжалился над ней, то 
у Ж.-Б. Стюка к аналогичному решению ситуа-
ции добавляется еще воля Юпитера, дарующего 
Психее бессмертие. Кантату завершает ария, со-
держание которой, как и у Т.-Л. Буржуа, направ-
лено на подчеркивание превосходства любви, 
но при этом здесь также доминирует минорное 
звучание как знак благородного принятия боже-
ственной воли.

Наиболее сложной в развитии сюжета явля-
ется кантата Ж.-Б. Морена «Психея и ее сестры». 
Если в рассмотренных ранее кантатах условны-
ми персонажами являются Амур и Психея, при-
чем не поименованные в изданиях, то в кантате 
Ж.-Б. Морена ясно обозначены сестры героини 
Аглавра и Кидиппа14 – их дуэт открывает произ-
ведение, формируя первую большую сцену (Таб- 
лица 3).

14 Имена сестер восходят к трагедии-балету Ж.-Б. Люлли, Ж.-Б. Мольера, Ф. Кино и П. Корнеля, поставлен-
ному балетмейстером П. Бошаном (1671).

Таблица 3

Сцена 1
Дуэт Аглавры и Кидиппы
Quel désespoir pour une bele / Какое 
отчаяние для красавицы	

Речитатив Аглавры и Кидиппы
Psiché joüit ici d’une gloire éclatante / 
Психея удостоилась блестящей славы

Ария Аглавры
Quels triomphes peut on atendre / Каких 
триумфов мы можем ожидать

Дуэт построен на постоянном каноническом 
вступлении голосов в кварту и повторении фраз. 
Далее следует речитативный диалог Аглавры и 
Кидиппы, сцена замыкается арией Аглавры, в 
которой содержится восхищение силой Амура. 
Эта ария написана в простой трехчастной форме 
da capo и насыщена обилием повторов, а также 
подчеркиванием отдельных слов с помощью вы-
полненных различным образом распевов. Так, 
волнообразная ритмоинтонация на «triomphes» 
/ «триумфы» при каждом повторении немного 
изменяется, существенно не преобразуя манеру, 
тогда как на слове «lancez» / «пускайте [стрелы 
Амура]» использован звукоизобразительный 

прием: при первом звучании слово выделено 
нисходящим движением с тесситурной верши-
ны, подобно движению стрелы, которую бог 
любви пускает с небес в сердца земных существ, 
но далее мысль о том, что Амуру подвластны и 
боги, выражена повторением слова с восходя-
щей интонацией.

Первую большую сцену можно отожде-
ствить с разделом 5 книги V Апулея, в котором 
сестры приходят на утес оплакивать Психею 
(дуэт Аглавры и Кидиппы) и очарованы ее но-
вым домом (в арии Аглавры). Последующая ор-
ганизация кантаты опирается на три малые сце-
ны (Таблица 4).

Таблица 4

Сцена 2 Сцена 3 Сцена 4
Речитатив Кидиппы
Quel spectacle charmant nous ofre ce 
Palais / Какой милый спектакль нам 
предоставляет этот Дворец

Речитатив Кидиппы
L’inflexible Destin par une loi barbare 
/ Бесчеловечен закон непреклонной 
судьбы

Речитатив Аглавры и Кидиппы
(А) J’aplaudis a votre coquȇte  
Я аплодирую вашему кокетству
(Р) Ah! Pour me presenter une plus belle
fête / Ах! Чтобы мне представить более 
красивый праздник

Ария Кидиппы
Punissons Psiché de sa gloire / 
Накажем Психею за ее славу

Ария Психеи
Vous enchantez mon cœur, venez 
charmer mes yeux / Вы очаровываете 
мое сердце, так плените мои глаза

Ария Психеи
Si mon bien est un songe / Если мое 
счастье – это сон

В этих сценах сестры, насладившись велико-
лепием, испытывают чувство зависти, которое в 
дальнейшем в их душах лишь укореняется и рас-
тет. Так, ария Кидиппы «Punissons Psyché de sa 
gloire» («Накажем Психею за ее славу») является 
ярким образцом ориентированной на итальян-
скую манеру арии мести: быстрый темп, оби-
лие скачков (нисходящая и восходящая кварта, 
октава), гаммообразное движение, репетиции, 
большое количество распевов на словах «gloire» 

(«слава»), «victoire» («победа»), словно завистли-
вая сестра предвосхищает удачное окончание 
затеянного. Эта ария может быть сопоставлена 
с разделами 9–11 книги V Апулея, в которых се-
стры, возвращаясь к себе, обсуждают несправед-
ливость судьбы и план мести.

Ж.-Б. Морен подчеркивает чистоту образа 
Психеи и ее превосходство над сестрами особым 
способом, а именно записью ее партии в арии 
«белой» нотацией (Пример 4).
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Морен Ж.-Б. «Psiché et ses sœurs» 
Ария «Vous enchantez mon cœur, venez charmer mes yeux»

Пример 4

Психея обращается к неизвестному возлю-
бленному: она находится под влиянием слов се-
стер и просит супруга разрешить ее сомнения. 
Мотив беспокойства образует серединный кон-
трастный раздел, в котором Психея повествует о 
тщетности изобилия дворца, когда ей неведомо 
лицо возлюбленного. Несмотря на то, что Амур 
не является действующим персонажем кантаты, 

реприза трехчастной формы может быть понята 
как восстановление спокойствия в душе Психеи 
под его влиянием.

Вторая ария Психеи «Si mon bien est un 
songe» создана в жанре sommeil / «сон, колы-
бельная», черты которого выявляются, в первую 
очередь, в тексте:

Si mon bien est un songe
Ne l’interrompez pas,
L’Ami de mile apas
Embelit ce men songe:

Pourquoi se de saisir 
D’une douce chimere?
L’erreur doit ȇtre chere.
Quand ele est un Plaisir.
Simon bien est un songe

Если мое счастье – это сон,
Не прерывайте его,
Друг тысячей шагов
Украшает эту ложь:

Почему бы не не ухватиться
За сладкую химеру?
Ошибка должна быть милой,
Когда она – Счастье.
Если мое счастье – это сон.

Отметим, что это не единственный случай 
обращения во французских кантатах к жанру 
sommeil. Так, Ж.-Б. Морен включил арию сна 
в кантату из тома  VI «Le Sommeil de l’Amour» 
(«Сон Амура») – серьезную арию «Dormez 
Amour, dormez, dormez dans une paix profonde» 
(«Спите, Амур, спите, спите в беспробудном 
мире»), также написанную «белыми» нотами.  

В композиционно-драматургическом плане 
ария следует после первого сольного номера 
Психеи и ее речитативного диалога с Аглаврой, в 
которой сестра делится с Психеей тревогами по 
поводу ее тайного возлюбленного.

Завершает кантату малая сцена (речитатив – 
трио, см. Таблицу 5).

Таблица 5

Сцена 5
Речитатив Кидиппы и Психеи
(C) Votre mal’heur est trop certain / Ваше горе слишком ясно
(P) Dieux! Quel coup vous portez a mon am’interdite / Боже! 
Какой удар вы наносите моей запретной душе!

Трио
Charmant Amour, finis ma peine / Прелестный Амур, 
прекрати мои страдания
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В кантате Ж.-Б. Морена сюжет трактован  
весьма своеобразно: последняя сцена содер-
жит речитативный полилог всех сестер, в кото-
ром Аглавра и Кидиппа уговаривают Психею 
взглянуть на возлюбленного, и заключительное 
трио, в котором сестры призывают Амура для 
исполнения приговора. В композиционном от-
ношении кантата является завершенной, но в 
драматургическом отношении, имея в виду даль-
нейшее развитие прекрасно известного ауди- 
тории и исполнителям мифологического сюже-
та, финал – открытый, так как главная героиня 
находится на грани принятия рокового решения 
и совершения непоправимой ошибки. Эта сцена 
отличается от истории в изложении Апулея и 
всех предыдущих вариантов раскрытия сюжета 
о Психее. В этом плане драматургия кантаты вы-
зывает ассоциации с нормативной для француз-
ской оперы функцией промежуточного финала, 
как правило, акта III или IV, в котором герой или 
героиня предстают в поворотной для судьбы си-
туации.

В связи с несколько театрализованной трак-
товкой драматургии кантаты Ж.-Б. Мореном 
целесообразно обратиться к трагедии-бале-
ту «Психея» Ж.-Б. Люлли [18]. В сценическом 
произведении Амур не скрывает своего лица 
от Психеи, но, поскольку он обладает детским 
обликом, Амур принимает образ прекрасного 
юноши; здесь Амур также не называет свое имя 
и запрещает Психее интересоваться им. Если в 
пьесе Ж.-Б. Люлли в центре внимания находят-
ся драматичные мотивы жертвоприношения 
Психеи Змею и попытки Амура спасти ее от 
гибели, а имя возлюбленного Психея узнает от 
своих сестер, то в кантате показан заговор сестер 
против Психеи, которая взывает о помощи к 
Амуру, не зная, что он и есть ее возлюбленный. 
В произведении Ж.-Б. Люлли все множество 
персонажей, эффектные сюжетные повороты, 
красочные декорации направлены на раскрытие 
основной идеи, расстановку смысловых акцен-

тов, что во многом сходно с повестью Жана де 
Лафонтена. В кантате же, в условиях относитель-
но малой формы, Ж.-Б. Морен ограничил коли-
чество персонажей тремя сестрами, а Амур не 
является действующим лицом, но предполагает-
ся как «закулисный» участник драмы. Если в фи-
нале трагедии-балета Ж.-Б. Люлли происходит 
счастливое воссоединение Амура и Психеи, то в 
кантате финал оказывается открытым, неясным 
и заканчивается призывом смерти и освобожде-
ния от страданий.

Следует отметить, что миф об Амуре и 
Психее как таковой обладает значительным по-
тенциалом театрализации. Не случайно во фран-
цузской музыке он интерпретировался прежде 
всего именно в музыкально-театральных жанрах 
– опере, опере-балете, трагедии-балете и балете. 
Появление его кантатных версий в начале XVIII 
века обсусловлено расцветом жанра при регент-
стве Филиппа II Орлеанского. С учетом несце-
нической природы и сжатости формы, перед 
композиторами стояла задача преподнести миф 
об Амуре и Психее в максимально сконцентри-
рованном виде. Таким образом, рассмотренные 
кантаты в целом построены традиционно, осно-
вываясь на последовательности нескольких ма-
лых сцен (чаще трех), и в особенности это отно-
сится к «Триумфу Психеи» Н. Бернье и «Психее» 
Т.-Л. Буржуа. Нетипичное, расширенное стро-
ение обнаруживается в «Психее» Ж.-Б. Стюка 
(введение аккомпанированного речитатива),  
а также в «Психее и ее сестрах» Ж.-Б. Морена и 
«Амуре и Психее» Т.-Л. Буржуа (включение пре-
людий и дуэтов).

Во всех кантатах трактовка мифа практиче-
ски соответстветствует литературныму источ-
нику – роману Апулея, поскольку образ Психеи 
был одним из излюбленных женских образов 
европейского барокко и, по-видимому, каждый 
автор стремился передать ее прекраснейшие 
черты.

ЛИТЕРАТУРА

1. Войтехович Р. Психея в творчестве М. Цве-
таевой: эволюция образа и сюжета: дис. … д-ра 
филол. наук. Тарту, 2005. 165 с. URL: http://www.
ruthenia.ru/document/536533.html (дата обраще-
ния: 14.02.2020).

2. Журбина  Е. История Купидона и Психеи 
в древнеримском изобразительном искусстве 
// Аристей: Вестник классич. филологии и ант. 
истории / Ун-т Дм. Пожарского; гл. ред. А. В. По-
досинов. М.: Логос, 2014. Т. 9. С. 112–127.

3. Стрельникова И. «Метаморфозы» Апулея // 
Античный роман. М.: Наука, 1969. С. 332–364.

4. Апулей. Апология. Метаморфозы. Флори-
ды / Пер. М.  А. Кузмина и С.  П. Маркиша. М.: 
АН СССР, 1956. 435 p.

5. Котариди  Ю. Традиционный сюжет об 
Амуре и Психее в свете исторической поэтики: 
теоретический аспект: автореф. дис. … канд. иск. 
Тверь, 2008. 22 с.



52

6. Montagnier J.–P. C. Charles-Hubert Gervais’s 
Psyché burlesque and the Birth of the Comic Can-
tate française. The Journal of Musicology (Universi-
ty of California). 1999. Vol. 17. No. 14. Pp. 520–545. 

7. Morin J.-B. Cantates françoises, à une et à trois 
voix, avec symphonie par M. Morin, ordinaire de la 
Musique de son Altesse Royale Monseigneur le Duc 
d’Orléans. Œuvre VIe. Paris: Le Sr. Foucault Mar- 
chand, [1712]. 116 p.

8. Stuck J.-B. Cantates françoises, et italiennes 
à I-II voix et basse-continue, avec symphonies: 
Par Jean-Baptiste Stuck, Florentin: Ordinaire de 
la Musique de son Altesse Royale Monseigneur le 
Duc d’Orléans. Livre IV. Paris: Christophe Ballard, 
[1714]. 72 p.

9. Bourgeois T.-L. Cantates françoises ou Mu-
sique de Chambre de la Composition de M. Bour-
geois, Ci-devant Maître de Musique Des Eglises et 
Cathédrales de Toul et de Strasbourg. Partition in 
folio. Livre II. Paris: Chez l’Auteur, [1718]. 78 p.

10. Bernier  N. Cantates françoises ou Musique 
de Chambre à voix seule avec Symphonie et sans 
Symphonie Avec la Basse Continue. Composées par 
M.  Bernier. Partition in folio. II livre. Paris: Chez 
l’Auteur, [1740]. 106 p.

11. Timms  C., Fortune  N., Boyd  M., Krumma- 
cher F., Tunley D., Goodall J. R., Carreras J. J. Cantata. 
The New Grove Dictionary of Music and Musicians 
/ Ed. S. Sadie. London: Macmillan Publishers Limit-
ed, 2001. (DVD-ROM). 

12. Vollen G.  E. The French Cantata: A Survey 
and Thematic Catalog. Denton: North Texas State 
University, 1970. 893 p. 

13. Булычева А. История Амура и Психеи. URL 
https://www.mmv.ru/sm/arth/16-09-2001_psiheya.
htm (дата обращения: 10.02.2020).

14. Bachelier  J. Recueil de cantates. Contenant 
toutes celles qui se chantent dans les Concerts: pour 
l’usage des Amateurs de la Musique et de la Poésie. 
Par J. Bachelier, Maître de Musique à la Haye. Chez 
Alberts et Vander Kloot, [1728]. 432 p.

15. Агибаева  М., Панкина  Е. Композицион-
ная организация кантат Андре Кампра // Вест-
ник музыкальной науки. Новосибирск: НГК им. 
М. И. Глинки, 2019. С. 18–23.

16. Перевалова  А. Традиции жанра маски в 
английском музыкально-драматическом театре 
второй половины XVII века (на материале про
изведений по пьесам Уильяма Шекспира): дис. … 
канд. иск. Новосибирск, 2013. Т. 1. 263 с. 

17. Бочаров Ю. Жанры инструментальной му-
зыки эпохи барокко. М.: НИЦ «Московская кон-
серватория», 2016. 232 с.

18. Lully J.-B. Psyché. Tragédie mise en musique. 
Par Monsieur du Roy, Maison, Couronne de France 
et de ses Finances, et Sur-Intendant de la Musique 
de Sa Majesté; Œuvre VIII. Paris: J.-B. Christophe 
Ballard, [1720]. 216 p.

Проблемы музыкальной науки 

REFERENCES

1.	 Vojtehovich R.  Psiheja v tvorchestve M. Cve
taevoj: jevoljucija obraza i sjuzheta [Psyche in M. 
Tsvetaeva’s work: the evolution of the image and 
plot]: dis. … d-ra filol. nauk. Tartu, 2005. 165 p. URL: 
http://www.ruthenia.ru/document/536533.html 
(data obrashhenija [date of application]: 14.02.2020).

2.	 Zhurbina  E. Istorija Kupidona i Psihei v 
drevnerimskom izobrazitel’nom iskusstve [The His-
tory of Cupid and Psyche in Ancient Roman Fine 
Art]. Aristej: vestnik klassich. filologii i ant. istorii 
[Aristei: Herald of the classic, philology and antique 
stories] / Un-t Dm. Pozharskogo; gl. red. A. V. Po-
dosinov. Moscow: Logos, 2014. T. 9. Pp. 112–127.

3.	 Strel’nikova I. “Metamorphoses”]. Antichnyj 
roman [Antique novel]. Moscow: Nauka, 1969. Pp. 
332–364. 

4.	 Apulej. Apologija. Metamorfozy. Floridy 
[Apology. Metamorphoses. Floridy] / Per. M.  A. 
Kuzmina i S. P. Markisha. Moscow: AN SSSR, 1956. 
435 p.

5.	 Kotaridi  Ju. Tradicionnyj sjuzhet ob Amure 
i Psihee v svete istoricheskoj pojetiki: teoreticheskij 
aspect [The traditional plot about Cupid and Psyche 
in the light of historical poetics: the theoretical as-
pect]: avtoref. dis. … kand. isk. Tver’, 2008. 22 p.

6. Montagnier J.–P. C. Charles-Hubert Gervais’s 
Psyché burlesque and the Birth of the Comic Can-
tate française. The Journal of Musicology (Universi-
ty of California). 1999. Vol. 17. No. 14. Pp. 520–545.  

7. Morin J.-B. Cantates françoises, à une et à trois 
voix, avec symphonie par M. Morin, ordinaire de la 
Musique de son Altesse Royale Monseigneur le Duc 
d’Orléans. Œuvre VIe. Paris: Le Sr. Foucault Mar-
chand, [1712]. 116 p.

8. Stuck J.-B. Cantates françoises, et italiennes 
à I–II voix et basse-continue, avec symphonies: 
Par Jean-Baptiste Stuck, Florentin: Ordinaire de 
la Musique de son Altesse Royale Monseigneur le 
Duc d’Orléans. Livre IV. Paris: Christophe Ballard, 
[1714]. 72 p.



53

9. Bourgeois T.-L. Cantates françoises ou Mu-
sique de Chambre de la Composition de M. Bour-
geois, Ci-devant Maître de Musique Des Eglises et 
Cathédrales de Toul et de Strasbourg. Partition in 
folio. Livre II. Paris: Chez l’Auteur, [1718]. 78 p.

10. Bernier  N. Cantates françoises ou Musique 
de Chambre à voix seule avec Symphonie et sans 
Symphonie Avec la Basse Continue. Composées par 
M.  Bernier. Partition in folio. II livre. Paris: Chez 
l’Auteur, [1740]. 106 p.

11.	 Timms  C., Fortune  N., Boyd  M., Krumma- 
cher F., Tunley D., Goodall J. R., Carreras J. J. Cantata. 
The New Grove Dictionary of Music and Musicians 
/ Ed. S. Sadie. London: Macmillan Publishers Limit-
ed, 2001. (DVD-ROM). 

12.	 Vollen G. E. The French Cantata: A Survey 
and Thematic Catalog. Denton: North Texas State 
University, 1970. 893 p. 

13.	 Bulycheva  A. Istorija Amura i Psihei [The 
story of Cupid and Psyche]. URL: https://www.
mmv.ru/sm/arth/16-09-2001_psiheya.htm (data 
obrashhenija [date of application]: 10.02.2020).

14.	 Bachelier  J. Recueil de cantates. Contenant 
toutes celles qui se chantent dans les Concerts: pour 
l’usage des Amateurs de la Musique et de la Poésie. 

Par J. Bachelier, Maître de Musique à la Haye. Chez 
Alberts & Vander Kloot, [1728]. 432 p.

15.	 Agibaeva  M., Pankina  E. Kompozicionnaja 
organizacija kantat Andre Kampra [Compositional 
organization of cantatas by Andre Campra]. Vestnik 
muzykal’noj nauki [Bulletin of music science]. No-
vosibirsk: NGK im. M. I. Glinki, 2019. Pp. 18–23.

16.	 Perevalova A. Tradicii zhanra maski v anglij- 
skom muzykal’no-dramaticheskom teatre vtoroj 
poloviny 17 veka (na materiale proizvedenij po 
p’esam Uil’jama Shekspira) [Traditions of the mask 
genre in the English musical and drama theatre of 
the second half of the 17th century (based on works 
by William Shakespeare)]: dis. … kand. isk. Novosi-
birsk, 2013. T. 1. 263 p.

17.	 Bocharov Ju. Zhanry instrumental’noj muzy-
ki jepohi barokko [Instrumental ganres of the Ba-
roque]. Moscow: NIC “Moskovskaja konservato- 
rija”, 2016. 232 p.

18.	 Lully J.-B. Psyché. Tragédie mise en mu-
sique. Par Monsieur du Roy, Maison, Couronne 
de France et de ses Finances, et Sur-Intendant de 
la Musique de Sa Majesté; Œuvre VIII. Paris: J.-B. 
Christophe Ballard, [1720]. 216 p.

Проблемы музыкальной науки 

Агибаева Меруерт Тулегеновна
кафедра истории музыки, аспирант кафедры истории музыки

Уральская государственная консерватория имени М. П. Мусоргского
Россия, 620014, Екатеринбург

inkognito.life@mail.ru
ORCID: 0000-0002-0010-5916

Meruert T. Agibaeva
Music History Department, post-graduate student at the

Music History Department
Mussorgsky Ural State Conservatory

Russia, 620014, Yekaterinburg
inkognito.life@mail.ru

ORCID: 0000-0002-0010-5916



54

В. К. КОВАЛЕНКО
Белгородский государственный институт искусств и культуры

«ВОЛШЕБНЫЙ РОГ МАЛЬЧИКА» Г. МАЛЕРА: 
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Общеизвестно, что музыка нередко высту-
пает частью многогранного синтеза искусств. С 
другой стороны, разного рода синтез преобла-
дает на разных исторических этапах развития 
самой музыки. Тем не менее, если сфера музы-
ки и, к примеру, слова изучена достаточно хоро-
шо, то взаимодействие музыки и театра (точнее, 
принципов театра) оставляет за собой много 
вопросов, на которые предстоит найти ответы. 
Необходимость исследования «театральности» 
в зарубежной вокальной музыке не только обу-
словлена отсутствием фундаментальных работ 
по данной проблеме, но усиливается потребно-
стями современности, которые заставляют не 
просто по-новому взглянуть на музыкальное ис-
кусство прошлых веков, а именно XIX века, но и 
попытаться найти общие грани с данным видом 
искусства. Одним из принципов, соединяющих 
современность и эпоху романтизма, может стать 
театрализация в камерно-вокальной музыке Гу-
става Малера. На примере цикла «Волшебный 
рог мальчика» в статье анализируются некото-

рые принципы театральности, такие как персо-
нификация, диалогичность, сближение песни 
со сценой со своими персонажами, пародия и 
гротеск. Дана подробная характеристика пред-
посылок, которые указывают на возможность 
наличия театральности в песнях композитора. 
Наряду с этим, в статье рассматриваются прин-
ципы цикличности данного сочинения, характе-
ризуются образная сфера, формообразование и 
комплекс выразительных средств отдельных пе-
сен в их связи с театральными элементами. В за-
ключении даны общие выводы и классификация 
театральных элементов в выбранном вокальном 
цикле, а также рассматривается один из основ-
ных принципов построения Г. Малером произ-
ведения – принцип симфонизации вокального 
цикла, который приводит к монументальным, 
поздним сочинениям Малера, таким как «Песнь 
о Земле» и «Песни об умерших детях». 

Ключевые слова: театральность, симфониза-
ция, гротеск, диалогичность, персонификация, 
экспрессионизм, драматургия, австрийская lied.
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«THE YOUTH’S MAGIC HORN» BY G. MAHLER: 
SOME PRINCIPLES OF THEATRICALITY

Music is known to be often a part of a many-
sided synthesis of art. On the other hand, a 
synthesis of this or that kind prevails in different 
historical periods of the development of music 
as it is. However, if the fields of music and, for 
instance, words have been studied quite well, the 
interaction of music and theatre (the principles of 
theatre exactly) is a very controversial field. The 
need to study «theatricality» in foreign vocal music 
is caused not only by the lack of fundamental works 
on this issue but it is reinforced by the needs of 
modernity which make the researchers take a fresh 

look at musical art of past centuries, namely the 19th 
century, but also try to find common lines with this 
art. One of the principles which connect modernity 
and the Romantic epoch can be theatricalisation in 
the chamber-vocal music by Gustav Mahler. Based 
on the cycle “The Youth’s Magic Horn”, the author 
of the article analyses some theatrical principles 
such as personification, dialogism, a little difference 
between a song and a scene with its characters, 
parody, and grotesque. The article contains a detailed 
characteristic of the premises which determine 
the possibility of theatricality in the composer’s 
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songs. The article also discusses the cyclical nature 
principles of the composition, and characterises 
the sphere of images, and a complex of expressive 
means of particular songs in their connection with 
some theatrical elements. In the conclusion of the 
article the author gives some general classification 
of the theatrical elements in the vocal cycle as well 
as one of the main principles of composing a piece 

by G.  Mahler, that is symphonisation of the vocal 
cycle which leads to Mahler’s monumental works of 
a later period such as «The Song of the Earth» and 
«Songs on the Death of Children».

Key words: theatricality, symphonization, 
grotesque, dialogism, personification, 
expressionism, dramaturgy, Austrian lied.
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Творчество австрийского композито-
ра Густава Малера и сегодня вызывает 
особый интерес у ученых – как зару-

бежных, так и отечественных. Безусловно, его 
противоречивая фигура оставила яркий след в 
истории мировой музыки: композитор, дири-
жер, музыкальный деятель, известный, прежде 
всего, как непревзойденный мыслитель-симфо-
нист своего времени. Особенность творческого 
мышления Г.  Малера состоит в том, что, осно-
вываясь на идеях позднего романтизма в раннем 
периоде своего творчества, он стал одним из яр-
ких композиторов-новаторов XIX–XX столетий. 
Повышенная эмоциональная насыщенность 
произведений Г.  Малера позволяет соотнести 
его творчество и с таким направлением, как экс-
прессионизм.

Безусловно, главным жанром, который во-
плотил основные идеи и отразил эволюцию 
творчества композитора, является симфония. 
Этот жанр стал своеобразной квинтэссенцией 
стиля композитора, в котором формировались 
основные идеи, новые приемы музыкального 
языка и драматургии. В данном жанре отрази-
лась не только жизнь композитора, его мысли 
и переживания, но и то сложное время, в ко-
тором он жил. На этот факт указывают многие 
крупнейшие исследователи. Так, Д.  Митчелл 
(D. Mitchell) в своей монографии «Годы Волшеб-
ного рога» («The Wunderhorn Years») замечает: 
«Я должен признаться, что устоял перед иску-
шением попытаться утопить параллели между 
событиями, которые время от времени происхо-
дят в симфониях Малера, и политическими со-
бытиями двадцатого века» [1, p. 18]. 

Как известно, кроме девяти симфоний, Ма-
леру принадлежат и несколько опусов камер-
но-вокальной музыки. Интересно, что к жанру 
Lied композитор обращался на протяжении 

всего своего творческого пути. На первый взгляд, 
вокальные сочинения, казалось бы, играют вто-
ростепенную роль в жанровом наследии ком-
позитора, проявившего себя, в первую очередь, 
непревзойденным симфонистом. Все же, как 
представляется автору данной статьи, и сам 
жанр песни, и, в особенности, его принципы 
не только существенно повлияли на творческое 
мышление композитора, но и стали некоторым 
ключом к раскрытию глубинных слоев содержа-
ния многих его симфонических произведений. 
Таким образом, песенность как принцип мыш-
ления и песня как жанр являются той неотъем-
лемой частью, гранью, без которой невозможно 
представить самобытный творческий портрет 
Густава Малера. Сам композитор писал: «Заду-
мывая большое музыкальное полотно, я всегда 
достигаю момента, когда должен привлечь ”сло-
во“ в качестве носителя моей музыкальной идеи» 
[2, c. 194]. В свое время еще K. Розеншильд в од-
ном из первых в отечественном музыкознании 
трудов о композиторе заметил: «Lied – это тот 
жанр, где с наибольшей ясностью раскрываются 
самые глубинные первоистоки малеровской му-
зыки и художественного миросозерцания…» [3, 
с. 67].

Как отмечалось ранее, к жанру песни Г. Ма-
лер обращался на протяжении всей жизни. Раз-
нообразен и круг поэтов, стихи которых ком-
позитор положил на музыку; ссреди них: И. В. 
Гете, Ф. Клопшток, Э. Т. А.  Гофман, Жан Поль,  
Ф. Рюккерт  и некоторые китайские средневеко-
вые поэты. Также напомним, что и сам Г. Малер 
является автором текстов «Песен странствующе-
го подмастерья». Всего композитор сочинил со-
рок три песни.

Рассматривая проблему театральности в во-
кальном творчестве Г. Малера, следует отметить, 
что для проявления отдельных ее элементов 
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существуют некоторые предпосылки. Первая 
и, пожалуй, самая значимая – это его работа 
оперным дирижером на протяжении практиче-
ски всего творческого пути. Свой путь оперного 
дирижера Г.  Малер начал в небольших город-
ках Лайбах (1881) и Ольмюц (1883), где управлял 
оркестром на постановках опер Дж. Мейербера 
и Дж. Верди. Позже композитор работал в вен-
ском Карл-театре и Королевском театре Касселя 
(1883) и некоторое время он занимал должность 
дирижера в «Немецкой опере» в Праге.

Таким образом, Г.  Малер, превосходно вла-
дея режиссерскими аспектами оперного спек-
такля, был знаком не только с классическим 
оперным репертуаром своего времени, но и с 
особенностями оперы как жанра. В этой связи 
уместно вспомнить высказывание К. Розеншиль-
да: «…в его понимании оперное дирижирование 
широко включало в себя и режиссуру спектакля. 
<…> Он и сам был несравненным дирижером 
режиссерского профиля: его интерпретация ох-
ватывала собою, по существу, все компоненты 
оперного представления. Сценическое действие 
и мизансцены, декорации и освещение, костю-
мы и грим – все призвано было к гармониче-
скому синтезированию посредством музыки в 
эстетически целостное единство, к раскрытию 
красоты, заключенной в звучащей партитуре 
композитора» [3, с. 64].

Второй немаловажный аспект наличия теа-
тральных элементов в творчестве Г. Малера – это 
его работа как композитора в данной жанровой 
области. Так, известно, что им написана опера 
«Герцог Эрнст Швабский» (либретто и музыка 
не сохранились), сказочная опера «Рюбецаль» 
(1879, не окончена) и музыка к живым картинам 
«Трубач из Зеккингена» по поэме Й. Шеффеля. 
Также известно, что Г.  Малер закончил оперу 
К. М. Вебера «Три Пинто». Таким образом, ком-
позитор имел как определенную предрасполо-
женность к созданию музыкально-сценических 
произведений, так и опыт их написания, что не 
могло не отразиться и на его вокальных сочине-
ниях.

Первым вокальным опусом композитора яв-
ляется цикл из четырнадцати песен «Vierzehn 
Lieder und Gesäge. Aus der Jugendzeit» («Четы-
рнадцать песен юношеских лет») для голоса и 
фортепиано, написанный в 1880–81 годах. Инте-
ресно, что девять из них написаны на тексты из 
цикла «Волшебный рог мальчика», а остальные 
шесть – на стихи Р. Леандера и Тирсо де Моли-
ны. Эти песни явились первым опытом Г. Мале-
ра в данной области и не столь ярко отражают 
индивидуальные черты его композиторского по-
черка. Как справедливо замечает Г. Розеншильд, 

«…все они близки стилю Шуберта и Брамса»  
[3, с. 69]. 

Наиболее примечательным произведени-
ем камерно-вокального жанра является цикл 
«Волшебный рог мальчика», (Des Knaben 
Wunderhorn), написанный в период с 1892 по 
1901 годы. Данный вокально-симфонический 
цикл Г.  Малера является одним из ярких тво-
рений вокальной музыки рубежа веков. Всего 
Г.  Малером написаны двадцать три песни, де-
вять из которых вошли в ранний цикл «Четы-
рнадцать песен юношеских лет», две – в «Семь 
песен последних лет», а двенадцать песен об-
разовали вокально-симфонический цикл «Вол-
шебный рог мальчика» в двух тетрадях. Следует 
отметить, что существует достаточно большой 
пласт научной литературы, посвященной «Вол-
шебному рогу мальчика». В зарубежном музы-
кознании это, прежде всего, труды П. Штефана, 
Р.  Шпехта, Г.  Адлера, Д.  Митчелла, З.  Романа, 
и в них данный цикл рассматривается как часть 
общего творческого наследия композитора.  
В отечественном музыкознании «Волшебный 
рог» представлен частью (главой) монографиче-
ского исследования К. Розеншильда «Густав Ма-
лер» и статьей Л. Михеевой «Чудесный рог маль-
чика» (1960). Данному произведению посвящена 
диссертация А. Горн «Поэзия ”Волшебного рога 
мальчика“ в музыкально-философском мире Гу-
става Малера» (2002), в которой делается попыт-
ка разностороннего и многопланового анализа 
цикла, а также диссертация И.  Леопы «Камер-
но-вокальное творчество Густава Малера: стиль 
и особенности интерпретации» (2017). Вместе 
с тем имеются отдельные статьи, например,  
Н.  Королевской «К проблеме диалогизма куль-
туры романтизма на примере вокального цик-
ла Г. Малера «Волшебный рог мальчика» (2015)  
и Р.  Старк-Фойта «”Волшебный рог мальчика“. 
Литературные влияния и язык образов в песнях 
Густава Малера» (2013).

Изначально данный вокальный цикл созда-
вался для голоса и оркестра, но позже компо-
зитор сделал переложение для голоса и форте-
пиано1. Об «изначальной театральности» цикла 
можно судить по высказываниям самого компо-
зитора: песни он назвал «юморесками». Также 
А. Горн в своей диссертации замечает: «Благода-
ря меткости психологического анализа, яркости 
жанровой характеристики эти стихотворения в 
музыке Малера выросли в драматические сцен-
ки» [4, с.  44]. Симптоматично и другое выска-
зывание того же исследователя: «Продолжая 

1  Для удобства и наглядности найденных в данном 
цикле театральных элементов автор настоящей 
работы использует нотные примеры из переложения 
для голоса и фортепиано.
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родовую линию немецкой песни, идущую от 
вокальных циклов Шуберта и quasi-народной 
поэзии В. Мюллера, Малер привнес в песни дра-
матическую остроту и конфликтность содержа-
ния – черты, характерные уже для двадцатого 
столетия» [4, с. 52]. На диалог как многоуровне-
вую систему цикла указывает и И. Леопа в сво-
ей диссертации «Камерно-вокальное творчество 
Густава Малера: стиль и особенности интерпре-
тации». 

«Волшебный рог мальчика» в творчестве 
Малера – не просто сборник песен, а скорее об-
разно-смысловой мир, грань, без которой образ 
Малера-композитора был бы неполноценным. 
Известно, что любой композитор при выборе 
поэтических текстов руководствуется собствен-
ным творческим чутьем. Это относится и к Ма-
леру, так как он обращался к текстам антологии 
на протяжении практически всего творческого 
пути, а некоторые из них включил в свои симфо-
нические произведения. Как известно, со сбор-
ником текстов немецкой народной поэзии Люд-
вига Иоахима фон Арнима и Клеменса Брентано 
Малер ознакомился в библиотеке Веберов (точ-
нее, внука К.  М. Вебера) в конце 80-х годов XIX 
века. Сборник представлял собой три тома (пер-
вый – 1805 г., второй и третий – 1808 г.) немецких 
народных песен, различных по своей стилисти-
ке: любовных, солдатских, религиозных, за-
стольных, детских песен и баллад. Известно, что 
поэтический сборник пользовался огромной по-
пулярностью среди композиторов-романтиков. 
Так, первыми, кто обратился к данному сборни-
ку, были Феликс Мендельсон («Охотничья пес-
ня» ор. 86 № 3, «Любимое местечко» ор. 99 № 3) и 
Роберт Шуман («Совенок», «Пестрый мотылек» 
из «Альбома для юношества» ор. 79). Шуман был 
первым, кто ввел песни «Волшебного рога» в об-
ласть музыкального театра (дуэт Геновевы и Голо 
«О, если б я был птичкой» из второго действия 
оперы «Геновева»). Интересно, что И. Брамс так-
же обращался к данным текстам. В частности, 
им написано два вокальных дуэта («Берегись» 
ор. 66 № 5, «Хороший совет» ор. 75 № 2) и песни 
(«Любовная жалоба девушки» ор. 48 № 3, «Пере-
бежчик» ор. 48 № 2, хор «Розмарин» ор. 62 № 1).

Прежде чем перейти к выявлению театраль-
ности в данном цикле, следует рассмотреть про-
блему цикличности в целом. В ракурсе пробле-
матики данной статьи отметим, что принципы 
цикличности в отдельных случаях также могут 
указывать на наличие театральных элементов. 
Ссылаясь на некоторых отечественных исследо-
вателей (Л. Михеева, А. Горн, И. Барсова, К. Ро-
зеншильд) мы смеем утверждать, что данный 
сборник все же можно назвать циклом в не-

котором роде, на что указывает, в первую оче-
редь, единый текст – литературный источник. 
Напомним, что и сам композитор называл пес-
ни данного сборника юморесками для голоса с 
оркестром, и выпущены они были под одним 
опусом. Так, в пользу цикличности высказыва-
ется А. Горн, приводя в качестве аргументов то-
нальные, интонационные и образно-смысловые 
связи внутри самих песен. Исследователь указы-
вает на то, что это цикл, но не романтического 
плана (здесь нет ярко выраженного и последова-
тельного сюжета), а характерный для XX столе-
тия. По мнению А. Горн, он напоминает циклы 
Г.  Вольфа, Д.  Шостаковича «Из еврейской на-
родной поэзии», Г. Свиридова «Песни на стихи 
Р. Бернса» и др. В анализируемом произведении 
А.  Горн выделяет несколько идейно-смысловых 
блоков: первые три песни, связанные с любовной 
и военной тематикой, бесконфликтны; четвертая 
песня является своего рода интермедией; пятая 
и шестая – гротесковая кульминация сборника; 
седьмая песня, как и четвертая, выполняет функ-
цию интермедии; восьмая и девятая образуют 
новый блок (как отмечает А. Горн, «их сюжеты 
объединяет мотив несостоявшейся встречи влю-
бленных» [4, с. 63]) и завершают смысловой блок 
любовной и военной тематики; десятая песня 
(юмореска) перекликается с шестой по своей сю-
жетно-смысловой направленности; последние 
две юморески в некотором роде выходят за об-
разно-смысловую линию цикла, поскольку в них 
присутствует возвышенное, божественное нача-
ло (перечень песен см. ниже).

Основная черта песен «Волшебного рога» 
– наличие гротеска и пародии, что уже указы-
вает на некоторую их театральность. Как заме-
чает А. Горн, «песням из сборника ”Des Knaben 
Wunderhorn“ присуща некая тенденция к на-
смешке, снижению слога. В них есть пародий-
ность самых разных оттенков» [4, с.  59]. Другой 
аспект театральности цикла заключается в том, 
что практически все произведения диалогичны 
по своему строению (диалог парня и девушки, 
ребенка и матери, диалог зверей и т. д.). Прежде 
чем перейти к подробному рассмотрению ка-
ждой из них, приведем последовательность всех 
песен:

1.	 «Ночная песня стража» / «Der Schildwache 
Nachtlied»

2.	 «Потерянный труд» / «Verlorne Muh!»
3.	 «Утешение в несчастье» / «Trost im 

Ungluck»
4.	 «Кто придумал эту песенку?» / «Wer hat 

dies Liedlein erdacht?»
5.	 «Земная жизнь» / «Das irdische Leben»
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6.	 «Проповедь Антония Падуанского ры-
бам» / «Des Antonius von Padua Fischpredigt»

7.	 «Рейнская сказочка» / «Rheinlegendchen»
8.	 «Песня узника в башне» / «Lied des 

Verfolgen im Turm»
9.	 «Где звучат чудесные трубы» / «Wo die 

schonen Trompeten blasen»
10.	 «Похвала знатока» / «Lob des hohen»
11. «Три ангела пели» / «Es sungen drei Engel 

einen sussen Gesang»
12. «Первозданный свет» / «Urlicht»

Пример 1
Песня № 1 «Ночная песня стража», строфа 1

Первая песня цикла представляет собой ди-
алогическую, воображаемую героем сцену стра-
жа с возлюбленной. Интересно, что каждый из 
образов персонифицирован на уровне музы-
кально-выразительных средств. Так, героический 
и мужественный образ стража в музыке отражен 
тональностью до мажор, маршеобразным рит-
мическим рисунком, наличием форшлагов в ак-
кордовой фактуре, восходящими ходами по зву-
кам тонического трезвучия и декламационными 
элементами вокальной партии (Пример 1).

Речь девушки отражена как поэтическим 
текстом (прямая речь), так и на музыкальном 
уровне: смена размера (4/4 на 6/4 и 3/4) и ритми-

ческого рисунка (триоль), плавные терцовые ин-
тонации в вокальной партии (Пример 2).

Пример 2
Песня № 1 «Ночная песня стража», строфа 2

Отметим, что данная форма подчиняется 
диалогичности строения поэтического текста: 
AB A1B1 A2B2. Итак, персонификация героев ука-
зывает на присутствие в песне №  1 некоторых 
принципов театра.

Следующая песня цикла – «Потерянный 
труд» – также представляет собой диалогиче-
скую сцену двух влюбленных, но, в отличие от 
первой, диалог в ней выражен только в поэти-
ческом тексте через прямую речь (пометки: он, 
она), а в музыкальном отношении каких-либо 
элементов персонификации не наблюдается. 
Тем не менее, здесь прослеживается театраль-
ность иного плана: в некотором смысле всю пес-

ню можно уподобить пасторальной сцене1, на 
что указывают такие параметры, как образный 
строй песни (шутливый диалог двух влюблен-
ных), характер музыки (пометка композитора – 
Gemachlich, heiter / «с юмором»), тональность ля 
мажор, размер вальсового типа (3/8) и особенно-
сти фактурного рисунка.

Диалог влюбленных представлен и в третьей 
песне «Утешение в несчастье», однако это скорее 
дуэт разлада – каждый из героев (гусар и девуш-

1  Напомним, что пастораль как жанр придворного 
театра возникла в эпоху Ренессанса и оказала 
значительное влияние на историю и теорию самого 
театра.
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ка) говорят о «нелюбви» друг к другу. Персони-
фикация наблюдается как в поэтическом, так и 
в музыкальном тексте: образ гусара, скачущего 
на коне, представлен в музыке характерным рит-
мическим рисунком, изображающим бег коня, а 
вокальная партия девушки насыщена мягкими 
интонационными оборотами и плавностью го-
лосоведения в партии фортепиано. 

В следующей песне «Кто придумал эту пе-
сенку?» театральные элементы выражены не 
столь ярко, но и здесь при повествовании от пер-
вого лица имеет место некий «мнимый диалог» 
(термин Ю. Хохлова) героя с его возлюбленной, 
а в поэтическом тексте обращение к девушке от-
мечено прямой речью.

Интересным примером проявления теа-
тральных элементов является песня №  5 «Зем-
ная жизнь» – драматическая кульминация всего 
цикла. Здесь присутствует не просто пародия, а 
гротеск – ирония, возведенная в высшую степень 

трагичности. Песня представляет собой сцену 
голодного ребенка и матери, которая обещает 
«дать ему хлеба», но ребенок, так и не дождав-
шись еды, умирает. В данном произведении 
кроется глубокий философский смысл: ребенок 
символизирует простого человека, а его мать – 
это судьба. Интересно, что в музыкальном отно-
шении песня отличается целостностью с ярко 
выраженной персонификацией героев, которая 
проявляется на интонационном уровне. Вокаль-
ная партия ребенка насыщена «молящими» 
интонациями посредством больших и малых 
секунд, а речь матери – плавными песенными, 
фактически убаюкивающими оборотами. В 
партии фортепиано также наблюдается ости-
натность: на протяжении всей песни звучит не-
прерывное движение шестнадцатых нот, созда-
ющих ощущение драматизма и безысходности 
(Пример 3).

Пример 3
Песня № 5 «Земная жизнь», строфа 1

Таким образом, учитывая указанные осо-
бенности (наличие драматического сюжета и 
персонажей, их диалог и индивидуализация на 
уровне вокальной партии), можно утверждать, 
что перед нами – вокальная баллада со своими 
героями. По музыкальному решению ее можно 
сравнить с балладой «Лесной царь» Ф. Шуберта.

Ярко пародийное начало как один из элемен-
тов театра проявляется в песне «Проповедь Анто-
ния Падуанского рыбам». Данное произведение 
также можно назвать сценой, но несколько ино-
го плана, поскольку здесь нет персонификации 
героев, а повествование (рассказ) ведется самим 
автором, и о происходящем мы узнаем косвен-
но. Тем не менее, здесь, как и в предыдущей пес-
не, присутствует одноообразный ритмический 
рисунок – монотонное движение шестнадцатых 
нот, передающее трагическую безысходность 
главного героя. Как замечает А.  Горн, данная 
песня представляет собой комическую сцену 
проповеди, «…где трагикомическая фигура свя-
того символизирует неизменное одиночество и 

отверженность мыслящего, чувствующего чело-
века» [4, с. 59]. 

«Рейнская сказочка» (песня № 7) представля-
ет собой небольшую сценку любовного содержа-
ния: молодая девушка, работая на берегу Нека-
ра, вспоминает своего возлюбленного, с которым 
находится в разлуке. Сцена встречи с ним про-
исходит как бы в воображении героини, которая 
представляет, как бросит свое колечко в воду, а 
спустя некоторое время возлюбленный найдет 
его и вернется к ней.

Любовную сценку сменяет мрачная «Песня 
узника в башне», которая также представля-
ет собой диалог заключенного воина и его воз-
любленной, ожидающей его у ворот темницы. 
Интересно, что речь воина и речь девушки рез-
ко контрастны по содержанию. Узник говорит 
о том, что, несмотря на заточение, его мысли 
по-прежнему свободны и их у него никто не от-
нимет: «И пусть даже заточили меня в темницу, 
напрасно это! Потому что мои мысли разруша-
ют барьеры и стены!». Он готов даже умереть за 
правду, за доброе дело. Речь девушки – это пред-
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ставление того, как хорошо им было бы вместе 
летом на зеленом лугу: «Как весело жилось бы 
нам средь высоких и диких гор». Она сетует на 
разлуку с любимым.

Контраст мыслей двух героев данной песни 
выражен и в музыкальном плане. Тональность 
ре минор, «шуршащий» бас в низком регистре в 
партии фортепиано, начальный восходящий ход 
в вокальной партии с пометкой Der Gefangene / 
«из глубины» – все это создает мрачный образ 
заключенного в темницу воина. Образ девуш-
ки, напротив, представлен веселым и безмятеж-
ным, на что указывает тональность соль мажор, 
а также танцевальный размер 6/8 и песенная 
вокальная партия (в отличие от насыщенной 
хроматизмами партии узника). Строение всего 
произведения также подчинено принципам ди-
алога и контраста – шесть строф, где одна (речь 
узника) сменяет другую (речь девушки). Инте-
ресно, что речь девушки, помимо тональности 
соль мажор, представлена также типично пас-
торальными тональностями си-бемоль мажор и 
фа мажор, а речь узника – тональностями соль 
минор и до мажор, но в последних тактах пес-
ни восстанавливается основная тональность – ре 
минор. Таким образом, здесь можно заметить не 
просто тональную семантику, а тональную дра-
матургию контраста, которая призвана не толь-
ко внешне, показать, репрезентировать основ-
ных героев,  но и отразить их внутренний мир. 
Театральность данной песни проявляется на не-
скольких уровнях:

1)	 песня как сцена-картина заточения (мож-
но вспомнить аналогичные оперные сцены);

2)	 диалог героев, выделенный в поэтиче-
ском и музыкальном текстах;

3)	 строение песни, тональная и музыкаль-
но-стилевая семантика, призванная подчеркнуть 
контраст героев, что также характерно для опер-
ных сцен. 

Песня № 9 «Где звучат чудесные трубы» так-
же посвящена военной тематике, тяготам воен-
ной службы. Солдат представляет, как вернется 
домой к своей возлюбленной, как весело она его 
встретит. Вся сцена происходит в воображении 
солдата. Образ «ангельских труб» в песне мета-
форичен, он появляется в заключении каждой 
строфы (партия фортепиано), меняя тональную 
окраску (ре-минор – Ре-мажор). В первом случае 
фанфарный мотив – это своеобразный призыв к 
службе, во втором звучание труб ассоциируется 
с воспоминаниями героя о доме и возлюблен-
ной. Данная фигура, изображающая звучание 
«ангельских труб», придает сцене и некоторые 
черты наглядности: «Модель фанфар также ис-
пользуется для ориентации начала пения, сво-
дится к нескольким нотам, в которых домини-
рует маршеобразный персонаж…», – замечает 
P. Revers [5, с. 81].

Интересным примером театральности слу-
жит песня №  10 «Похвала знатока», которая 
представляет собой комическую сцену состяза-
ния кукушки и соловья. Здесь все указывает на 
присутствие театральных элементов: наличие 
персонажей, сюжета, комизм происходящего. 
Основные «герои» отмечены в тексте прямой 
речью и яркими, «выпуклыми» музыкальными 
штрихами. Так, в вокальной партии осла на ме-
ждометии «и-а!» присутствует внезапный гро-
мадный скачок на малую секунду через две окта-
вы (Пример 4).

Пример 4
Песня № 10 «Хвала знатока», строфа 3

Для вокальной партии кукушки композитор 
использует терцовые акцентированные ходы, а 
при пении соловья в партию фортепиано вклю-
чает длинные трели. Таким образом, каждый из 
персонажей ярко персонифицирован на уровне 
музыкально-выразительных средств. 

Песня № 11 «Три ангела пели» и песня № 12 
«Первозданный свет» по своему образному и 
стилистическому решению близки кантатно- 
ораториальным произведениям XVII–XVIII ве-
ков. Так, «Три ангела пели» / «Es sungen drei Engel 
einen sussen Gesang» – это сцена Тайной вечери  
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Иисуса и двенадцати апостолов. Здесь пред-
ставлен диалог Иисуса и апостола Петра, выра-
женный в тексте прямой речью. В музыкальном 
отношении наблюдается единство фактурного 
рисунка (аккордовое изложение), которое до-
стигается за счет интонационно-ритмической 
формулы, пронизывающей все произведение. 
Интересно, что здесь Малер использует и музы-
кально-риторические фигуры эпохи барокко. 
Так, в третьей строфе на словах «Und sollt ich 
nicht weinen» / «И я не должен горько плакать» 
в оркестре появляется нисходящая секунда, 
прерываемая паузой, что символизирует образ 
скорби, плача. «Первозданный свет» представ-
ляет собой умиротворенно-философскую карти-
ну бытия, и в ней в стилистическом отношении 
имеются признаки жанра хорала, что, впрочем, 
обусловлено образным содержанием самого 
произведения.

Таким образом, исходя из анализа данного 
цикла, можно заметить проявление театральных 
элементов на разных уровнях и часто – сочетание 
нескольких элементов в одной песне. Одним из 
основных аспектов театральности данного цикла 
можно считать приближение песни к сцене – как 
монологической («Кто придумал эту песенку?», 
«Рейнская сказочка», «Где звучат чудесные тру-
бы») и диалогической («Ночная песня стража», 
«Потерянный труд», «Утешение в несчастье», 
«Песня узника в башне», «Земная жизнь»), так и 
полилогической («Похвала знатока»). С данным 
аспектом тесно связан и другой – персонифика-
ция героев, проявляющаяся на уровне комплек-
са музыкально-выразительных средств.

Еще одним не менее важным театральным 
элементом является наличие пародии, гроте-
ска («Похвала знатока», «Проповедь Антония 
Падуанского рыбам», отчасти «Земная жизнь»). 
Напомним в связи с этим, что и сам композитор 
называл все песни цикла юморесками.

В заключение отметим, что в данном цикле 
ярко и многообразно проявился синтез сим-
фонического и вокального начала. В этом от-
ношении Г.  Малер является продолжателем  
Ф. Шуберта, и к творчеству Г.  Малера, как и к 
творчеству Ф. Шуберта, применяют понятие пе-
сенного симфонизма. На данный аспект обрати-
ла внимание И. Барсова – исследователь симфо-
нического творчества композитора: «Союз песни 
и симфонии поражает у него органичностью; его 
результатом было дальнейшее развитие форм, 
которые у Шуберта лишь намечены…» [6, с. 383].

Действительно, песенное начало характер-
но для большинства симфоний композитора 
(Первой, Второй, Третьей, Четвертой, Восьмой), 
а также для «Песен об умерших детях» и, в наи-

большей степени, для «Песни о земле» на сло-
ва китайских поэтов. И.  Барсова отмечает, что 
даже в настоящее время исследователи ставят 
вопрос о жанровой принадлежности последнего 
из указанных произведений. Так, приводя мне-
ние Г. Редлиха, которое представляет интерес в 
ракурсе проблемы нашей работы, И.  Барсова 
пишет: «По его мнению, это скорее “цикл ор-
кестровых песен, потому что внутреннее “дей-
ствие” разыгрывается между частями, как в шу-
бертовских циклах”» [6, с. 299]. Сама И. Барсова 
определяет жанр по-другому: «”Песня о земле” 
стала симфонией, родившейся из песенного 
цикла» [там же]. Другими словами, это сим-
фонический вокальный цикл, а возможность 
симфонизировать вокальный цикл исходит из 
наличия в нем драматургии сквозного типа, что 
встречалось уже у Шуберта.

При всем многообразии мнений ясно одно: 
это произведение действительно уходит свои-
ми корнями в вокальные циклы Шуберта. То 
же относится и к «Песням об умерших детях». 
Находки Г.  Малера в области оркестровых пе-
сен нашли претворение и в музыке австрийских 
композиторов XX века, на что, в частности, об-
ращает внимание Г. Денисова: «…Малер создал 
модель оркестровой песни, главным свойством 
которой является камерная трактовка оркестра в 
единстве с поэтическими текстами лирического 
содержания. Эта модель получила свое вопло-
щение в сочинениях А. Шёнберга и его учеников 
– А. Веберна и А. Берга» [7, с. 22].

В целом, театральность как таковая примени-
ма практически ко всему симфоническому твор-
честву Малера, а некоторые из его симфоний 
даже можно назвать музыкально-театральными 
драмами со своим развитием сюжета и персо-
нажами. При этом многие исследователи, в том 
числе И. Барсова, обращали внимание на то, что 
тембровая персонификация является характер-
ной чертой всего творчества композитора.

Еще раз отметим, что в некоторых симфони-
ях Г. Малера театральность представлена в виде 
гротеска, маски. Ярким примером в данном от-
ношении выступает третья часть Первой симфо-
нии, которая, как известно, была написана под 
впечатлением композитора от детской картинки 
«Похороны охотника». Вся часть представляет 
собой воплощение этой ироничной «сценки» 
музыкально-выразительными средствами. В му-
зыке с особой наглядностью передана сама про-
цессия похорон через траурный марш, а голоса 
оплакивающих зверей – через постепенно раз-
растающийся канон. Эффект лицемерия, маски 
ярко отражен тонально-гармоническими и орке-
стровыми средствами, а введение в музыкальную 
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ткань «низких» жанров придает всей сцене по-
хорон гротескно-зловещий характер. Несмотря 
на то, что Г. Малера считают преимущественно 
драматическим композитором, он умело соче-
тал это свойство с театральными эффектами: 
«Основное различие между драматическим и те-
атральным композитором, по-видимому, состо-
ит в интенсивности и характере внемузыкальных 
ассоциаций, стимулирующих их воображение. 
В то время как драматическое чувство первого 
полностью поглощено музыкальной субстан-
цией, письмо второго нуждается в олицетворе-

нии драматических конфликтов в театральных 
персонажах, чтобы актуализировать драматиче-
скую сторону его музыкальной изобретательно-
сти. Тем не менее, драматические композиторы 
могут испытывать необычайное чувство к сцене, 
как это было в случае с Густавом Малером» [8, 
p. 178].

Таким образом, и в симфоническом творче-
стве Густава Малера можно обнаружить разно- 
образные проявления театральности, в том чис-
ле, в их связи с песней.
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ ХХ–ХХI ВЕКОВ

TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY 
COMPOSERS’ CREATIVITY

УДК 784+785+782.91

В статье исследуется проблема претворе-
ния национальных традиций в произведениях 
на тему времен года XX – начала XXI веков. Та 
или иная национальная окрашенность может 
проявляться в музыкальном сочинении через 
разноплановый набор средств, таких как эле-
менты музыкального языка, обусловленные 
связью с фольклором, жанровая основа, а так-
же через специфические особенности речевых 
интонаций, религиозные традиции, националь-
ные литературные источники – сказания, мифы, 
легенды, предания. Цель настоящей статьи 
– исследование национального начала в произ-
ведениях на тему времен года, созданных компо-
зиторами в XX – начале XXI столетий. «Времена 
года» – это вечная тема, поскольку она выражает 
объективные законы мироустройства. Олице-
творяя значимые для человечества нравственные 
и мировоззренческие установки, она получает 
многократное воплощение, невзирая на геогра-
фический и пространственно-временной фак-
торы. В разные эпохи творцы вкладывают в ее 
содержание актуальный для данного времени 
смысл. Для многих композиторов тема времен 
года является отражением гармонии, порядка, 

укоренившихся традиций. В связи с этим тема 
времен года носит надвременной характер су-
ществования в искусстве, сохраняя актуальность, 
ценность и важность для отдельно взятой эпохи. 
Исследователь понимает основной содержатель-
ный компонент названной темы как сознательно 
выстроенный автором образ художественной 
картины мира, оформившейся в сознании ху-
дожника-творца конкретного произведения. В 
сочинениях, написанных на данную тему мно-
гими композиторами XX – начала XXI веков, 
наличествует явный акцент на тех или иных на-
циональных традициях. Одни авторы фокусиру-
ют свое внимание на неких культурных топосах, 
другие обращаются к народному музыкальному 
творчеству, третьи – к философскому аспекту со-
держания вечной темы. При всем своем много-
образии национальное ярко проявляется сквозь 
призму темы времен года, которая остается вос-
требованной в музыкальном искусстве на протя-
жении многих столетий.

Ключевые слова: национальные традиции, ху-
дожественная картина мира, времена года, веч-
ная тема.
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THE FOUR SEASONS THEME THROUGH THE PRISM 
OF NATIONAL TRADITIONS IN WORKS BY COMPOSERS 

OF THE 20TH – EARLY 21ST CENTURIES

The article is devoted to the problem of trans-
lating national traditions into works with the four 
seasons theme in the 20th – early 21st centuries. This 
or that national coloring can manifest in a musical 
composition by means of a diverse set of compo-
nents such as the idiom elements provided with 
a connection with folklore, and a genre basis as 
well as by means of specific features of speech in-
tonations, religious traditions, and national literary 
sources (tales, myths, legends, traditions). The pur-
pose of this article is to study the national nature 
of works on the four seasons theme which were 
created by composers in the 20th – early 21st centu-
ries. “The four seasons” is an eternal theme as it 
expresses the objective laws of the world order. By 
personifying moral and ideological attitudes which 
are significant for the humanity, it is incorporated 
repeatedly into works regardless of geographic and 
spatio-temporal factors. In different eras, artists 
have introduced a relevant for a given time period 
meaning into its content. For many composers, the 

four seasons theme is a reflection of harmony, or-
der, and rooted traditions. In this regard, the four 
seasons theme has an out-of-time nature in arts, and 
preserves its topicality, value and importance for a 
particular era. The main meaningful component of 
this theme is considered as an image of the artistic 
picture of the world in the mind of the artist-creator 
of a particular work, such an image being composed 
by its author himself. In the compositions written 
on this theme by a number of composers of the 20th 
– early 21st centuries, a great emphasis is placed on 
different national traditions. Some authors focus on 
certain cultural toposes, others turn to folk music, 
still others pay their attention to the philosophical 
aspect of the eternal theme content. Being very di-
versified, the national component clearly manifests 
through the prism of the four seasons theme, which 
remains in demand in musical art for many centu-
ries.

Key words: national traditions, artistic picture of 
the world, four seasons, eternal theme.
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Вопрос о национальном самосознании 
в европейском музыкальном искус-
стве был остро актуальным не во все 

времена. В музыкальной истории Европы про-
цесс разграничения основных национальных 
музыкальных школ (французской, итальянской, 
немецкой, испанской) начался еще в эпоху Ars 
nova, но собственно актуальной художественной 
идеей и задачей, решаемой в творчестве многих 
европейских композиторов, он становится толь-
ко в XIX веке в связи с возникновением профес-
сиональных композиторских школ во многих 
европейских странах и, конечно, в связи с ростом 
национального самосознания разных европей-
ских народов. В свою очередь, в эпоху стилево-
го многообразия ХХ века национальная идея не 

только не утрачивает своего значения для ком-
позиторов, но усиливается, обогащается новыми 
смыслами. Меняется отношение музыкально-
го искусства к культурному прошлому, к тра-
дициям отечественной и западноевропейской 
классики; переосмысливается проблема взаимо-
действия индивидуально-авторского и универ-
сального, общеевропейского, национального и 
общечеловеческого. 

В музыке национальное проявляется в мно-
гочисленных формах и отражается на разных 
уровнях и сторонах художественного целого: че-
рез воплощение элементов музыкального фольк- 
лора, претворение духовных традиций, жанро-
вые доминанты, речевые интонации вербального 
языка (поскольку именно через речь раскрыва-
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ется специфика национального, т. е. во взаимо-
действии слова и музыки), общий стиль наци-
ональной речи, привлечение образцов устного 
народного творчества, отражение в произведе-
ниях исторических событий народа, образов на-
циональных героев, литературных персонажей и 
т. д. [1, с. 7]. Мы задались вопросом: возможно ли 
претворение национальной идеи сквозь призму 
вечной темы времен года в сочинениях компози-
торов ХХ–XXI веков, ведь центральный концепт 
темы – это образ универсальной картины мира, 
отражающий физические законы бытия, мироу-
стройства, движения времени?

Тема времен года, будучи одной из весьма 
востребованных и актуальных в музыкальном 
искусстве, наибольшую популярность получи-
ла именно в XX веке. Конечно, существуя в му-
зыкальном искусстве на протяжении несколько 
столетий (с конца XVI века), она обогатилась раз-
нообразными представлениями и трактовками 
своего внутреннего содержания: это и аллего-
рии, связанные с мифологическими персонажа-
ми, и присутствие в концепции личностно-субъ-
ективного начала, и философское истолкование 
через сопоставление четырех времен года с раз-
ными этапами человеческой жизни. Многовеко-
вой путь формирования содержательных ком-
понентов темы и ее востребованность со стороны 
художников-творцов позволяет рассматривать 
тему времен года как образное воплощение це-
лостной художественной картины мира. Соб-
ственно, объективная картина мира, так или ина-
че, всегда присутствует в сознании художника и, 
получая воплощение в произведении искусства 
через определенную систему выразительных 
средств, образов, понятий, становится художе-
ственной картиной мира. Последняя, в свою оче-
редь, отражает личностные воззрения автора на 
окружающий мир и, конечно, стилистические и 
идейные тенденции эпохи, в условиях которой 
было создано произведение искусства: «Худо-
жественная картина мира представляет собой 
сумму, складывающуюся из компонентов обще-
национального образа мира и индивидуальных, 
порой парадоксальных представлений автора» 
[2, с. 97–98]. 

В любом музыкальном произведении, вклю-
чая и те, что имеют название «Времена года», 
тем или иным образом проявляются элементы 
национальных традиций, присущих автору опу-
са. В произведениях же ХХ столетия в условиях 
расширяющегося культурного пространства, ох-
ватывающего традиции разных регионов Земли, 
национальное становится содержательной до-
минантой многих произведений. На наш взгляд, 
это весьма ярко представлено и в целом ряде со-
чинений на вечную тему в XX – начале XXI веков, 

например, в цикле «Времена года в Буэнос-Ай-
ресе» («Cuatro Estaciones Porteñas») (1970) Астора 
Пьяццоллы (1921–1992), в цикле песен «Време-
на года» (1969) Валерия Гаврилина (1939–1999), 
в балете «Времена года» («The seasons») (1947) 
Джона Кейджа (1912–1992), в сюите «Казусы 
времен года» (2015) Галины Гонтаренко (род. в 
1946). Средства, которыми подчеркивается сугу-
бо национальная окрашенность, разноплановы. 
Кратко рассмотрим их на примере упомянутых 
сочинений. 

В цикле «Времена года в Буэнос-Айресе» ар-
гентинского композитора Астора Пьяццоллы 
воплощение национальных традиций заключе-
но, в первую очередь, в самой концепции, отра-
женной уже в названии произведения: компози-
тор ввел в него слово «Porteño», обозначающее 
жителей-бедняков или уроженцев пригорода 
Буэнос-Айреса, и тем самым подчеркнул наци-
ональную принадлежность (дословный перевод 
названия цикла – «Четыре времени года в жизни 
бедного жителя пригорода Буэнос-Айреса»). На-
циональный компонент при этом ярко раскры-
вается через жанровую основу произведения, 
коей является танго – аргентинский танец с ха-
рактерной ритмической составляющей и общей 
выразительностью1. Выбор танго не случаен: 
этот народный танец возник в африканских со-
обществах столицы Аргентины и, как известно, 
сыграл важную роль в творчестве самого Пьяц-
цоллы. Значительно обогатив танго элементами 
классической музыки и джаза, композитор вы-
вел его на новый, современный уровень.

Названными фактами обусловлены осо-
бенности музыкального языка пьес, который в 
отношении композиции сочетает стилистику 
традиционного танго с характерными пунктир-
ными ритмами и синкопами (см. Приложение, 
Пример 1) и барочного концерта: каждое танго 
состоит из четырех частей, основанных на чере-
довании темповых контрастов и эпизодов tutti и 
solo [3, p. 4]. Кроме того, в пьесах Пьяццоллы за-
метно и влияние джаза, а именно искусства им-
провизации: во время концертных исполнений 
(или всего цикла, или отдельных его частей) сам 
композитор импровизировал на бандонеоне.

1  Четыре танго были сочинены между 1965 и 1970 
годами: танго «Лето» написано в 1965 году, причем 
первоначально в качестве музыкального фрагмента к 
спектаклю «Melenita de Oro» А.  Р. Муньоса; «Осень» 
сочинена в 1969 году; «Весна» и «Зима» – в 1970-м 
[3, с.  3]. В исполнительской практике сложились 
два варианта последовательности исполнения всех 
четырех танго: от «Весны» к «Зиме» (наиболее часто 
встречающийся вариант в произведениях на тему 
времен года) и от «Осени» к «Лету».
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Национальное проявилось и в инструмен-
тальном составе цикла: «Времена года в Буэ-
нос-Айресе» автор сочинил специально для 
созданного им ансамбля, в который входят со-
лирующий инструмент бандонеон, широко ис-
пользуемый в аргентинском танго, электрoги-
тара, фортепиано, скрипка (или альт). Однако 
из-за необычности инструментального состава 
оригинала в исполнительской практике появи-
лись разные переложения данного цикла. Так, 
среди исполнителей данного произведения 
весьма успешной оказалась версия для скрип-
ки и струнного оркестра, созданная компози-
тором Леонидом Десятниковым (род. 1955)2.  
В каждую часть цикла он ввел несколько цитат из 
скрипичных концертов «Четыре времени года» 
Антонио Вивальди и, руководствуясь знанием 
о различиях сезонов года в северном и южном 
полушариях, добавил в «Лето в Буэнос-Айресе» 
(«Verano Porteño») сольные эпизоды из «Зимы» 
(«L’Inverno») Вивальди.

Совершенно иным предстает мир, вопло-
щенный в музыке цикла песен для меццо-со-
прано и фортепиано «Времена года» Валерия 
Гаврилина. Здесь национальное отражено через 
русскую народную музыкальную традицию, а 
именно использование интонаций протяжной 
песни, ритмов пляски, обыгрывание жанро-
во-бытовой крестьянской сценки, а также выбор 
народных стихов в качестве текстовой основы 
некоторых частей произведения. Композиция 
цикла нетипична, поскольку содержит пять пе-
сен, две из которых посвящены летнему пери-
оду: «Зима», «Весна», «Лето №  1», «Лето №  2», 
«Осень». Три первые песни основаны на народ-
ных текстах; песня «Лето № 2» – на четверости-
шии «Коси, коса, пока роса, роса долой, и мы до-
мой» из поэмы «Дом у дороги» А. Твардовского; 
песня «Осень» – на первых двух четверостишиях 
стихотворения С.  Есенина «Нивы сжаты, рощи 
голы»3. В целом, трактовка сезонов у Гаврилина 
соответствует традиционным для России пред-
ставлениям: зима – картина метели, весна – вре-
мя пробуждения природы, лето – пашня, осень 
– тоскливое время ожидания зимы. Однако пре-
творены эти образы в тесной взаимосвязи с на-
родным музыкальным искусством и соответству-
ющими средствами выразительности. 

Уже первая песня – медленная, спокойная и 
умиротворенная по характеру «Зима» – написана 

2  Переложение было написано Десятниковым в 
1999 году по заказу скрипача Гидона Кремера.

3  В исполнительской практике более успешной 
оказалась первая редакция цикла. Она также содержит 
пять песен, но отличается поэтической основой песни 
«Лето №  2», которая написана на народные стихи 
«Пойду, млада, тишком, лужком».

в духе протяжной русской песни. Это единствен-
ная часть цикла, вступление которой звучит без 
сопровождения («Ой ты зимушка, зимушка-зи-
ма») (см. Приложение, Пример 2). Подобный 
одноголосный зачин уже сам по себе воспроиз-
водит фольклорную песенную традицию, о чем 
говорят и состав коротких мотивов-попевок, и ва-
риантная связь между ними. В песне «Лето № 1» 
на народные стихи «Лето, лето, красное лето», 
имеющей общий характер радости, композитор 
создал шуточную сценку (ее герои – девушка и 
пастух), опираясь на элементы жанра русской 
народной пляски. Партия сопровождения ими-
тирует дуэт двух народных инструментов, пер-
вый из которых держит основной тон, а второй 
дублирует вокальную мелодию. Вторая песня 
«Лето» («Коси, коса») акцентирует внимание на 
вокальной партии при минимальном звучании 
аккомпанемента. Заключительная песня цикла – 
«Осень» («Нивы сжаты, рощи голы») – картина 
увядания природы, печали, предвестия зимы. 
Основная тема имеет интонационное сходство с 
начальной протяжной темой «Зимы», мелодия 
которой развивается в пределах тонической тер-
ции. Таким образом, национальные традиции 
в пятичастном цикле Гаврилина представлены 
весьма специфическими элементами: поэти-
ческой основой (народные стихи в нескольких 
частях), использованием интонаций, показа-
тельных для русской протяжной песни, имита-
цией звучания русских народных инструментов. 
В целом, идея народности была характерна для 
всего творчества композитора, что проявлялось 
и на интонационном уровне его сочинений, и 
на уровне «национальной идентификации са-
мой идеи произведения» [4, с.  27]. Как писал 
Гаврилин, «по-своему прекрасно музыкальное 
наследие каждого народа. Но чтобы оценить его 
по-настоящему, нужно знать и любить, прежде 
всего, свою собственную культуру, что и значит – 
быть русским» [5, с. 21]. 

В сюите для саксофона-альта и фортепиано 
«Казусы времен года» ростовского композитора 
Галины Гонтаренко тоже присутствует картина 
русского мира, но она показана иным образом 
и передана другими средствами. Национальное 
отражено в весьма необычном идейном замысле: 
четыре времени года представлены через специ- 
фические особенности, как бы нетипичные каз-
усы каждого сезона, правда, казусы, прочно 
укоренившиеся в сознании русского народа. 
Замыслу соответствуют авторские программ-
ные названия пьес: «Бархатный сезон», «Старый 
новый год», «Белые ночи», «Слепой дождь». По 
программному содержанию пьесы Гонтаренко 
символизируют, можно сказать, четыре удо-
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вольствия, традиционные для обихода русского 
человека, чему соответствует и эмоциональное 
содержание музыки.

«Бархатный сезон», по-видимому, воплоща-
ет в цикле Гонтаренко осень. Этим словосоче-
танием обозначается наиболее благоприятный 
период для отдыха, беззаботного времяпрепро-
вождения у морского побережья в сентябре или 
октябре (после периода нестерпимой летней 
жары). В России выражение появилось в конце 
XIX – начале ХХ веков в связи с обычаем отды-
хать в Крыму. В «Бархатном сезоне» Гонтарен-
ко все соответствует безмятежному настроению 
отдыха после «трудов праведных»: господствует 
светлый, лирический характер, отсутствуют яр-
кие контрасты (при трехчастной композиции). 
Роли саксофона и фортепиано равноценны, они 
дополняют друг друга и за счет поочередной пе-
редачи тем то в одну, то в другую партии созда-
ют эффект приятного «диалога согласия». 

Вторая пьеса – «Старый Новый год» (зима) 
– указывает на обиходную традицию россиян 
праздновать (частенько «бесшабашно») неофи-
циальный праздник Нового года по юлианскому 
календарю (по старому стилю) с 13 на 14 января. 
Настроение, охватывающее многих русских лю-
дей в эти дни, хорошо передают строки из сти-
хотворения А.  Вознесенского «Старый Новый 
год»: 

<…>Только в России празднуют
эти двенадцать дней,
как интервал в ненастиях
через двенадцать лет <…> [6, с. 352].
Традиции празднования Старого Ново-

го года уже более ста лет (с 1918 года), но она 
по-прежнему успешно существует в России.

Третья пьеса цикла – «Белые ночи» – соот-
ветствует, по-видимому, весне. Белые ночи – это 
удивительное явление, характерное для северных 
стран и, в том числе, северных районов России. 
Санкт-Петербург – наиболее известный город, 
прославивший любовь россиян к белым ночам, 
которые стали как бы одним из национальных 
символов прекрасной Северной Пальмиры.  
В русской литературе белые ночи, как прави-
ло, связаны с лирическими, мечтательными об-
разами (Д.  Мамин-Сибиряк «Черты из жизни 
Пепко», А. Куприн «Штабс-капитан Рыбников», 
«Блондель», К. Паустовский «Белая ночь», Ф. До-
стоевский «Белые ночи»). В цикле Гонтаренко 
пьеса с соответствующим названием – это утон-
ченная лирическая миниатюра. Выразительная 
мелодическая тема, сочетающая в себе мягкость 
песенных интонаций, экспрессию широких хо-
дов и изящную изломанность ритма с обилием 
синкоп, триольных фигур, вызывает в памяти 

ассоциации с медленными фокстротами, попу-
лярными в бытовой развлекательной музыке ХХ 
века (см. Приложение, Пример 3). 

В названии последней пьесы цикла – «Сле-
пой дождь» – также отражено причудливое яв-
ление природы – летний дождь, идущий при 
свете солнца, типичный для лета в России (и, 
конечно, не только России). Музыка пьесы ли-
рична и одновременно затейлива благодаря 
подвижному темпу, преобладающему штриху 
стаккато и пунктирным ритмическим рисун-
кам. По метру же (5/8) и жанровому прототипу 
вальса она даже вызывает отдаленную ассоциа-
цию со знаменитой пьесой Пола Дезмонда «Take 
five» (5/4). Вспоминается и вальс из Шестой сим-
фонии Чайковского, который также написан в 
пятидольном размере (5/4). Отметим, что прин-
цип вальсовости, присутствующий в нескольких 
пьесах Гонтаренко («Бархатный сезон», средний 
раздел миниатюры «Белые ночи», пьеса «Сле-
пой дождь»), – один из элементов проявления 
национального в цикле. Вальсовость здесь высту-
пает как отражение лирического начала, что, в 
свою очередь, усиливает ностальгический харак-
тер содержания пьес – воспоминаний о прекрас-
ном прошлом.

В цикле Гонтаренко, на наш взгляд, не стоит 
искать демонстрацию глубоких философских 
концепций. Это скорее музыка для отдыха, ти-
пичный пример «третьего течения», о чем гово-
рят и жанровые истоки пьес (фокстрот, вальс, 
песня), и легкий джазовый «флер» в ритмике 
и гармонии, типичный для массовой музыки. 
Однако здесь можно усмотреть и скрытый вну-
тренний подтекст. «Казусы времен года» слов-
но призваны помочь слушателю погрузиться 
в приятные воспоминания о невинных детских 
удовольствиях («Слепой дождь»), увлечениях 
юности («Белые ночи»), рискованных развлече-
ниях молодости («Старый Новый год»), умиро-
творенных радостях зрелого возраста («Бархат-
ный сезон»). 

Назовем еще один необычный пример ори-
гинального воплощения национального сквозь 
призму универсальной темы – одноактный ба-
лет «Времена года» («The Seasons») американско-
го композитора Джона Кейджа. Сразу отметим, 
что национальное в балете Кейджа не имеет от-
ношения к какому бы то ни было фольклору. На-
циональные черты в произведении проявляются 
на уровне философского осмысления концепта 
времен года в конкретной культурной традиции. 

Балет «Времена года» стал первым опытом 
работы Кейджа с симфоническим оркестром и 
одним из произведений, отражающих перево-
рот в его мировоззрении. С 1945 года компози-
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тор серьезно увлекся музыкой Индии, погрузил-
ся в религию, философию, культуру Востока, а 
через два года написал данное произведение по 
заказу Нью-Йоркского Балетного Общества. 

Сезоны в сочинении Кейджа далеки от тра-
диционных концепций европейцев в трактовке 
анализируемой вечной темы. Композитор во-
плотил характерные для индийской культуры 
представления о четырех временах года: весна 
– созидание, лето – сохранение, осень – унич-
тожение, зима – покой [7, с.  17]. Времена года 
структурированы от зимы к осени и чередуют-
ся с Прелюдиями (Prelude), причем последняя 
Прелюдия – это повторение первой, что создает 
эффект цикличности и возвращения к началу4. 

В музыкальном языке балета явно выделя-
ются два образно-стилевых плана – колористи-
ческий и созерцательно-медитативный. Первый 
связан с тембровой красочностью восточной му-
зыки. Например, в Первой прелюдии развора-
чивается своеобразный диалог между тембрами 
кларнета и флейты, поочередно исполняющими 
лаконичные мелодические фразы. Аналогичный 
диалог между деревянными духовыми звучит 
и в пьесе «Зима», в которой царит спокойствие 
и безмятежность (см. Приложение, Пример 4). 
Во второй Прелюдии добавляется динамизм, 
наращивается оркестровая фактура. То же ха-
рактерно и для «Весны»: эта развернутая пьеса 
наполнена звучностью всех инструментов, а осо-
бо важную роль играют деревянные, которые 
исполняют краткие виртуозные мелодические 
обороты, напоминающие пение птиц. В пьесе 
«Осень» подчеркнут иной тембровый персонаж 
– труба.

Второй план – преобладание в характере 
музыки созерцательности, медитативности – от-
вечает основной цели музыкального искусства, 

исходя из слов самого Кейджа: «Искусство долж-
но отрезвить и успокоить ум, сделав его, таким 
образом, способным воспринимать божествен-
ные влияния» [8, с. 20]. Именно поэтому общий 
образный строй музыки балета имеет нейтраль-
ный, даже отрешенный характер, за исключени-
ем, возможно, последней части «Осень». Пьеса 
контрастна по отношению ко всем другим, что 
касается подвижного темпа, максимальной ди-
намики, маршеобразности, даже некой враж-
дебности звукового образа. Это действительно 
картина уничтожения, разрушения, после чего 
с возвращением первой Прелюдии опять насту-
пает покой и умиротворение. Основной прием 
развития тем – вариационный. Таким образом, 
национальное в концепции балета отражается в 
специфическом философском аспекте представ-
лений о годичном цикле в индийской культуре.

Итак, национальные традиции в контексте 
музыкального искусства проявились в произве-
дениях на вечную тему времен года XX – начала 
XXI веков с разных сторон. Будучи образным во-
площением целостной художественной карти-
ны мира, данная тема ярко раскрыла элементы 
народно-бытового фольклора (в произведениях 
Пьяццоллы и Гаврилина), национальные куль-
турные топосы (в цикле Гонтаренко), специфи-
ческие философские представления (в балете 
Кейджа). В условиях актуализации индивиду-
ально-личностного начала художника эпохи 
стилевого плюрализма отражение националь-
ного становится важной частью индивидуально-
го стиля композитора, а взаимосвязь националь-
ного, авторского и универсального определяет 
в современной культуре сущность не только ис-
кусства, но и человеческого существования как 
такового.

4  Общий порядок номеров таков: Прелюдия  I, 
Зима, Прелюдия  II, Весна, Прелюдия  III, Лето, 
Прелюдия IV, Осень, Прелюдия V – Финал.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
А. Пьяццолла. Фрагмент пьесы «Лето»

Пример 2
В. Гаврилин. Фрагмент песни «Зима»

Пример 3
Г. Гонтаренко. Фрагмент пьесы «Белые ночи»

Пример 4
Дж. Кейдж. Фрагмент пьесы «Зима»
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ПОЭТИКА ЦВЕТА И КОЛОРИТА В ОРКЕСТРЕ БОРИСА ЧАЙКОВСКОГО
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В статье анализируются характерные свой-
ства колористического мышления одного из 
крупнейших оркестровых композиторов ХХ 
столетия Бориса Александровича Чайковского 
(1926–1996). Формулируются семантические свя-
зи и различия между принципами воплощения 
идеи цвета и колорита в изобразительном ис-
кусстве и музыке. Подчеркивается надпредмет-
ная сущность цветовых явлений в оркестровой 
практике. В качестве поэтических концептов 
важных для атрибуции цвета (колорита) в ор-
кестре рассматриваются различные элементы 
музыкальной лексики: тембровая акцентуация, 
физиогномическая обособленность и взаимный 
резонанс отдельных оркестровых инструментов 
и оркестровых групп, текстурно-пластический 
образ различных тембров и их сочетаний, ди-
намическая экспрессия и  др. Выявляются наи-
более существенные свойства воплощения идеи 
цвета в оркестре: пластическая и пространствен-
ная осязательность колористической палитры, 
характерность музыкального развертывания и 
тембрового дления, звукокрасочная рефлексия 
(отражения и тональные сопряжения) оркестро-
вых тембров, колористические свойства моно- и 
политембровых оркестровых составов, этимоло-
гия тембрового контраста в оркестре. На при-

мере избранных симфонических партитур Бо-
риса Чайковского исследуются неординарные 
способы сопряжения оркестровых красок, без 
изучения которых невозможна их качественная 
стилевая атрибуция и дирижерская интерпре-
тация. Впервые формулируются принципы цве-
тового (колористического) мышления Б.  Чай-
ковского, подтвержденные его композиторской 
и педагогической деятельностью и являющиеся 
слагаемыми его самобытной тембровой поэти-
ки: тембровые расстояния между отдельными 
оркестровыми голосами и инструментальными 
группами, световая (люминесцентная) логика 
оркестровой палитры, типология темброво-ко-
лористического микширования, специфика 
темброво-оркестровой «оптики» в связи с пер-
спективным строем оркестрового континуума, 
проблемы акустического баланса в контексте 
тембрового мышления, проблемы «массы зву-
ка» и специфически оркестровой «гравитации», 
тембровое модулирование, различные типы 
темброво-живописной лессировки, логико- 
тектоническое значение колористической пали-
тры в оркестровом формообразовании.

Ключевые слова: поэтика, цвет, колорит, ор-
кестр, микширование, тембровая текстура, Бо-
рис Чайковский.
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POETICS OF COLOUR AND COLOURING 
IN BORIS TCHAIKOVSKY’S ORCHESTRA

The article deals with characteristic properties of 
the coloristic thinking of Boris Tchaikovsky (1926–
1996), one of the greatest orchestral composers of 
the 20th century. The author explains the semantic 
relationship and differences between the principles 
of translating the idea of colour and colouring into 
visual art and music. The over-objective nature 
of colour phenomena in the orchestral practice 
is emphasised. By considering poetic concepts 

important for the colour (colouring) attribution 
in the orchestra, the author examines various 
elements of the musical idiom, such as: the timbre 
accentuation, a physiognomic isolation and a 
mutual resonance of orchestral instruments and 
orchestral sections, a textural and plastic image of 
various timbres and their combinations, a dynamic 
expression, etc. The most essential properties of 
translating the colour idea are revealed, among those 
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are: plastic and spatial tactility of the colour palette, 
the specificity of the musical development and 
timbre extension, the sound and colour reflection 
(mutual resonance) of orchestral timbres, coloristic 
attributes of mono- and poly-timbre orchestral 
compositions, the etymology of a timbre contrast 
in the orchestra. Taking selected symphonic scores 
by Boris Tchaikovsky as an example the author 
examines unusual ways of combining orchestral 
colours as, otherwise, it seems impossible to reach 
a qualitative style attribution and the conductor’s 
interpretation. For the first time in the musical 
practice, the principles of B.  Tchaikovsky’s colour 
(coloristic) thinking are formulated, and being part 
of the composer’s original timbre poetics, these 
principles are confirmed by his composing and 
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teaching activities. The pinciples are as follows: 
timbre distances between individual orchestral 
voices and instrumental sections, light (luminescent) 
logic of the orchestral palette, a typology of the 
timbre coloristic mixing, the specificity of the timbre 
orchestral “optics” in connection with a promising 
structure of the orchestral continuum, problems of 
the acoustic balance in the context of timbre thinking, 
problems of the “sound mass” and a specifically 
orchestral “gravity”, timbre modulating, different 
types of the timbre picturesque glazing, the logical 
tectonic importance of the coloristic palette in the 
orchestral morphogenesis.

Key words: poetics, colour, colouring, orchestra, 
mixing, timbral texture, Boris Tchaikovsky.

For citation: Abdokov  Yu. Poetics of colour and colouring in Boris Tchaikovsky’s orchestra // South-
Russian musical anthology. 2020. N 1. Pp. 71–78.
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«Э. Т. А. Гофман засвидетельствовал, как 
звуки начинают благоухать… Существенно, что 
цвет при этом доступен слуху, а не созерцанию, 

так и морскою солью по-настоящему дышат, а не 
пробуют ее на вкус. Сущность же в том, что звук 
остается звуком, но воздействует и как цвет, что 

ощущение цвета, не выходящее за пределы слуха, 
приобретает прелесть необычного…» 

 Эрнст Юнгер [1, с. 159-–160].

Толкование восприятия цвета и коло-
рита в музыке и оркестре сопряжено 
со множеством рисков, обусловленных 

предельной субъективностью цветовых ощуще-
ний каждого человека. Все, что в восприятии цве-
та отвечает девизу «автор для себя», безусловно, 
заслуживает внимания. Более интересным, все 
же, является вопрос: существует ли нечто поэти-
чески нормированное в «цветовом» осмыслении 
тембровой палитры? Как и в случае с поиском 
пространственно-перспективных истоков орке-
стра, здесь требуется весьма осторожное сопо-
ставление зрительного и слухового восприятия, 
сравнение функций цвета в изобразительном 
искусстве и оркестровке. Наши размышления 
о поэтике цвета и колорита в оркестре проду-
цируются творчеством одного из крупнейших 
оркестровых композиторов ХХ столетия Бориса 
Чайковского и отражают неординарные взгляды 
автора «Севастопольской» симфонии, которыми 
он делился со своими учениками.

В визуальном восприятии цвет всякого пред-
мета определяется его окраской, которая транс-
формируется в зависимости от различных ус-
ловий освещения (дневного, искусственного и 
т.  д.). Восприятие фиксирует не цвет вообще, а 
цвет отраженного света. Экстраполировать ука-
занную формулу на функциональное значение 
цвета в оркестровке невозможно. Бесчисленные 
спекуляции на данную тему опровергаются жи-
вой практикой изобразительного и музыкально-
го искусства. Еще Гете заметил, что «цвет и тон – 
словно два потока, что текут с одной горы, но <…> 
в две противоположные стороны…» [2, с. 240; кур-
сив наш. – Ю.  А.]. И все-таки, несмотря на то, 
что музыка далека от предметности, которой 
принадлежит цвет, вполне привычными стали 
самые различные цветовые уподобления, харак-
теризующие ту или иную оркестровую палитру. 
Почему колористические олицетворения столь 
естественны и даже неизбежны при осмыслении 
оркестрового письма? Ответить на этот вопрос, 
казалось бы, достаточно просто. Музыка и ор-
кестр – сфера поэтического иносказания. Но и 
в визуальном восприятии мы, как правило, не 
отделяем физическую природу цвета от субъ-
ективного цветового ощущения. Не стоит забы-
вать и мудрую максиму Стравинского: «Музыка 
занимает большее пространство [курсив наш. –  
Ю. А.], чем живопись…» [3, с. 401].

В живописи нормированы три главных эле-
мента, определяющие понятие цвета: оттенок 
(тон), насыщенность и интенсивность. Пожалуй, 
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здесь можно найти условные параллели между 
явлением цвета в живописи и оркестре. Живо-
пись знает множество способов трансформации 
цветовой интенсивности: не изменяя основной 
(исходный) цветовой тон, можно приглушить, 
снизить или, напротив, усилить его интенсив-
ность. Нечто подобное возможно и в музыке.  
В визуальном восприятии каждый цвет облада-
ет уникальными светотеневыми характеристи-
ками. В оркестре тембры также различаются по 
степени «теплоты» и «холодности». В визуаль-
ном восприятии, как известно, теплоту излуча-
ют желтый и красный цвета и все производные 
от них оттенки, а холодность продуцируется си-
ним цветом и его тональными отголосками. Зна-
чит ли это, что возможны прямые и однознач-
ные параллели между конкретными тембрами и 
цветовой гаммой по принципу «высокая труба 
– воплощение желтого цвета», а «флейта – во-
площение синего цвета» и т. д.? Такие сравнения 
наивны и бессмысленны. Подобные ассоциации 
мешают заметить главное: в оркестровой пали-
тре – и это важнейшая смысловая параллель с 
живописью – наличествует тончайшая градация 
тембров собственных и локальных. Подобно тому, 
как в природе практически невозможно наблю-
дать одноцветно окрашенные предметы, на вос-
приятие колористических свойств оркестровых 
красок оказывают влияние множество факторов, 
главный из которых – взаимовлияние тембров, 
расположенных рядом (до, после, над, под и т. д.). 
Волшебство оркестровой живописи заключается 
не в пассивном (заданном раз и навсегда) коло-
ристическом номинале того или иного тембра, 
а в возможностях экспонирования основного 
«цвето-тонального» измерения и его бесконеч-
ных модификаций. 

Так что же есть цвет в оркестре? Даже по-
сле сделанных замечаний ответить на данный 
вопрос однозначно едва ли возможно. Важнее 
понять, чем «оркестровый цвет» точно не являет-
ся. Красных, зеленых, синих, голубых и розовых 
цветов оркестр не знает, что отнюдь не делает его 
бесцветным. Можно допустить весьма условную 
ассоциативно-метафорическую экстраполяцию 
характерной для живописи цветовой палитры 
на оркестр, но только в качестве эмпирической 
вольности, на которую каждый имеет право. 
Необходимо исключить из оркестрового вос-
приятия цвета все, что крепко связано в нашем 
сознании с материальной сущностью пигмента. 
Важнейшим поэтическим свойством является, 
на наш взгляд, физиогномическая обособленность, 
самостоятельность определенной краски относи-
тельно того, что ее окружает в оркестровом кон-
тинууме. Неизменные в своей тембровой ипо-

стаси фагот, скрипка, валторна, как и любой 
другой инструмент или группа инструментов, 
могут транслировать совершенно разную «цве-
товую информацию» в зависимости от различ-
ных светотеневых, акустических, тесситурных, 
фактурных, динамических, движенческих и 
прочих – смысловых – слагаемых палитры. Раз-
ве солирующий кларнет «Франчески» Чайков-
ского «одноцветен» кларнету из «Психеи» Фран-
ка, сольному кларнету начала медленной части 
Второй симфонии Рахманинова или кларнету 
из «Квартета на конец времени» Мессиана? Все 
они – значительно отличающиеся друг от друга 
«цветовые» образы. Поняв характерность этих 
различий, можно приблизиться к осмыслению 
средств воплощения «идеи цвета» в оркестре.  
В одном случае кларнет осязательно как бы со-
гревает палитру, окрашивая ее светлым мерца-
нием; во втором – оптически словно притягивает 
на максимально близкое (интимное) расстояние 
весь звукотембровый массив, графически очер-
чивая абрис огромного оркестра; в третьем ли-
ния кларнета сродни фронтальной линии беско-
нечного горизонта, зыбкого, почти прозрачного; 
в четвертом – это эквивалент озвученной тишины. 
Казалось бы, формальные, технические характе-
ристики звучности кларнета остаются неизмен-
ными, но слух отчетливо фиксирует: один и тот 
же тембр в разных условиях выражает неповто-
римые колористические идеи. 

Воплощением идеи цвета в оркестре являются 
самые различные лексические элементы – от фак-
турного и агогического образа до динамической экс-
прессии. Цвет в оркестре повсюду – он неуловим ви-
зуально, но пластически, пространственно осязаем. 
Именно это заставляет воспринимать сходные 
оркестровые составы в совершенно неповтори-
мых и даже противоположных колористических 
ипостасях, например, жесткую «монохромию» 
оркестра Д.  Шостаковича и колористическую 
яркость партитур С. Прокофьева, многоцветные 
«витражные» палитры О.  Мессиана и утончен-
ную живопись Б. Чайковского, В. Лютославского, 
А.  Дютийе и других крупнейших оркестровых 
мастеров. Безусловно, трансформации составов 
значительно расширяют (или сужают) возмож-
ности колористического осмысления оркестро-
вых палитр, но сама по себе идея цвета – это 
фиксация некоего доминирующего тембрового 
акцента в многомерном оркестровом конти-
нууме. Сложная кардиограмма своеобразной 
колористической агогики зачастую и восприни-
мается «цветовым» содержанием оркестровой 
палитры. Оркестр не столько отражает или по-
вторяет, сколько расширяет, как бы продолжает 
пространственные, перспективные, светотене-
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вые свойства визуально-пластических искусств. 
Есть нечто показательное в том, что простран-
ственные свойства музыкальных тембров были 
открыты композиторами Ренессанса, то есть в 
то самое время, когда пространственные свой-
ства цвета сделались источником грандиозного 
расширения спектра выразительных средств и 
далее – образной поэтики в изобразительном 
искусстве. Такое совпадение вряд ли случайно. 
В общении со своими учениками Б. Чайковский 
неоднократно отмечал: звуковая трансформа-
ция идеи цвета – один из важнейших факторов, 
определяющих богатство живописно-поэтиче-
ских возможностей оркестра. При этом он был 
убежден, что опыт восприятия оркестрового 
цвета у композитора, исполнителя и слушателя 
не тождественен. 

Римский-Корсаков, Скрябин и многие дру-
гие выдающиеся мастера, пытавшиеся «овеще-
ствить» идею цвета в оркестре, вряд ли стреми-
лись к некоей унификации тембрового мира. 
Трудно сформулировать даже подобие какой-то 
общеприменимой системы средств для переда-
чи цвета в оркестре. Любая дидактика в данной 
сфере нелепа. Краски в оркестре не призваны 
в буквальном смысле расцвечивать его. Всякий 
художник стремится, прежде всего, реализовать 
колористическое единство оркестровой палитры. 
Тембры в оркестровом континууме взаимодей-
ствуют, скорее, как цвета в пространстве живой 
природы, а не как цвета на плоскости живопис-
ного полотна. Они сочетаются во многом бла-
годаря свойству отражать звучание друг друга. 
Каждый тембр, включенный в оркестровую па-
литру, говорит не только и не столько о себе, 
сколько о том, что его окружает. Оркестровый 
тембр – это всегда многомерная звукокрасочная 
рефлексия. В политембровых составах подобная 
рефлексия усиливается многократно, но и в од-
нородных составах краски-тембры не всегда зам-
кнуты на себе (вспомним струнный зачин Вто-
рой симфонии Б. Чайковского). 

В монотембровом оркестровом составе, ко-
торый мыслится не одноцветно, то есть как если 
бы он был политембровым, композитору прихо-
дится особенным образом дифференцировать, 
обособлять отдельные голоса или инструмен-
тальные группы. Важнейшим средством колори-
стического насыщения монотембровых палитр 
становится контраст. В палитрах, основанных на 
политембровых составах, «цветовая» контраст-
ность не присутствует априори (как нечто меха-
нически заданное). Примеров колористического 
инфантилизма при использовании весьма экс-
травагантных по тембровому набору и усилен-
ных по количественному составу оркестровых 

партитур сколько угодно. Если композитор со-
знательно и определенным образом не разгра-
ничивает в своем понимании тембры «светлое» 
и «темное», «теплое» «холодное», «прозрачное» 
и «непроницаемое», «плотное» и «бесплотное», 
«тяжелое» и «невесомое», добиться сколько-ни-
будь действенных противопоставлений красок в 
оркестре (а именно в противопоставлении основ-
ной смысл тембрового контраста), влияющих 
на «цветотембровое» содержание палитры, не 
удастся. 

В любом искусстве «перед ликом красоты 
наблюдение должно усиливаться» [4, с.  41–42]. 
Б.  Чайковский обладал феноменальной созер-
цательной наблюдательностью, уравновешивав-
шейся способностью немногословно (с подлинно 
поэтическим аскетизмом) выражать колористи-
ческое волшебство окружающего мира в орке-
стровых формах. Собственно, в поиске средств 
воплощения цвета, тона, колорита, возможных 
только в оркестре, видел он одну из главных воз-
можностей расширения современной музыкаль-
ной лексики и художественного языка в целом. 
«Чистые мелодии, – пишет Эрнст Юнгер, – спо-
собны проникать глубже, чем язык…» [там же, 
с. 42].

Для понимания поэтики цвета в оркестре 
(и в особенности – в оркестре Б.  Чайковского) 
значение имеет все, что прямо или косвенно за-
трагивает сферу тембровых расстояний между 
отдельными голосами и инструментальными 
группами. Как известно, для живописца визу-
альное восприятие предметного цвета в окру-
жающем мире – чувство избирательное. Он 
видит вокруг не только то, что может, но и то, 
что хочет. Существует даже условное определе-
ние этого свойства – «постановка глаза». Всякий 
раз, обращая взор на цвет, явленный в приро-
де, художник делает выбор. Есть ли такой выбор 
у композитора или дирижера? Академическое 
музыкальное образование в большей степени 
нацелено на объективное, так сказать, техниче-
ское воспитание слуха, где тесситурные расстоя-
ния – главная и, подчас, единственная цель. Все, 
что так или иначе связано с цветом и тембром, 
условно выносится в область тонально-гармо-
нических отношений, изучение которых, в свою 
очередь, подчинено осмыслению общего раз-
вития музыкального языка в разных историко- 
стилевых измерениях. Оркестратор вынуж-
ден самостоятельно постигать сущность такой 
сложной и таинственной дисциплины, которую 
Б.  Чайковский называл эстетическим, тембро-
вым сольфеджио.

Тембровые расстояния между оркестровыми 
голосами и различными их сочетаниями – не-

Творчество композиторов XX–XXI веков



75

измеримая по масштабам поэтическая сфера. 
Здесь, а не в предметном многообразии симфо-
нического инструментария скрыты колоссаль-
ные ресурсы расширения оркестрового языка. 
Неисчислимы в ансамблевой и оркестровой 
музыке разных эпох примеры, когда минималь-
ное тесситурное расстояние и даже регистровая 
тождественность различных оркестровых линий 
свидетельствуют не об их близости, а о макси-
мальной удаленности в общем оркестровом про-
странстве. И наоборот: предельные тесситурные 
«разрывы» между определенными музыкальны-
ми красками иногда – а то и очень часто – соз-
дают едва ли не кинетическое ощущение вза-
имного касания. Практически все оркестровые 
партитуры Б. Чайковского – от Виолончельного 
концерта до прощальной «Симфонии с арфой» 
– представляют яркие примеры разработки идеи 
тембровых расстояний как важнейшего фактора 
оркестровой звукописи.

Размышляя о поэтическом арсенале живо-
писно-изобразительного искусства, Б. Чайков-
ский часто подчеркивал выразительное зна-
чение своеобразного свечения цвета. Свет – это 
излучение. В изобразительном искусстве имен-
но освещенность – неиссякаемый и едва ли не са-
мый сильный источник тонального единства. Нет 
нужды доказывать, что и в «над-предметном» 
тембровом континууме большинства оркестро-
вых партитур Б.  Чайковского «световое излуче-
ние» отдельных тембров и их сочетаний опреде-
ляет физиогномику звучащего и одновременно 
как бы светящегося тембрового пространства. 
Достаточно вспомнить неординарное окончание 
поэмы «Ветер Сибири»: акустически замкнутые 
на себе «хоры» кларнетов, флейт и медных духо-
вых, а также зыбкая благодаря призрачно-тихо-
му tremolo литавр линия контрабасов – все это 
перспективно рассредоточено в безграничном 
оркестровом континууме. Когда гаснет яркий 
всполох четырех труб и остается лишь его отда-
ленное отражение – зыбкий свет первых и вто-
рых скрипок, в обратной композиционной пер-
спективе ирреально открывается, проявляется 
то, что прежде как бы скрывалось в сумеречном 
пространстве политембровой оркестровой па-
литры. «Образы минувшего» словно обретают 
силуэтные очертания и мгновенно рассеиваются 
в потоке тающего, согревающего света смычко-
вых.

Для Б. Чайковского неординарное смешива-
ние оркестровых красок, тембровое микширова-
ние – важнейший элемент атрибуции колорита 
в оркестре. Во многом именно эта сфера опре-
деляет главные свойства колористического мыш-
ления композитора, обладающего, как принято 
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говорить среди живописцев, своей палитрой. 
«Своя палитра» применительно к оркестру – 
это, прежде всего, субъективное понимание са-
мых разнообразных эффектов смешивания тем-
бров, которыми пользуется конкретный автор. 
Для понимания природы тембрового микши-
рования необходимо воспитать в себе чуткость 
к тому, что применительно к архитектуре Бруно 
Вальтер точно называет  «динамикой единовре-
менности» [5, с. 74].

Всякий композитор, по мысли Б.  Чайков-
ского, стоит перед дилеммой: следовать некое-
му общепризнанному, безличному канону (во 
всем, что касается микширования) или искать 
собственные решения. Понятно, что невозможно 
игнорировать универсальные принципы акусти-
ческой, динамической, тесситурной совместимо-
сти различных музыкальных тембров. Но значит 
ли это, что композитор обречен подчиняться 
раз и навсегда установленным нормативам? 
История оркестровой музыки свидетельствует 
об обратном. Берлиоз и Вагнер, Малер и Рим-
ский-Корскаков, Прокофьев и Лютославский, 
Респиги и Б.  Чайковский, как и многие другие 
крупные оркестровые мастера, не игнорировали 
«правила хорошего тона» в области тембрового 
микширования, но выработали при этом соб-
ственные – уникальные «поэтические системы» 
в этой области. Самое распространенное школь-
ное представление о тембровом миксте основано 
на смешении разнородных звучностей, в резуль-
тате которого возникает некий «дополнитель-
ный», преображенный звукотембровый образ. 
Градации подобного колористического преоб-
ражения весьма велики, поскольку предполага-
ют возможность сочетания различных тембров 
и отличающихся способов звукоизвлечения  
и т.  д. Практика оркестрового письма не опро-
вергает универсальные способы микширования, 
но не ограничивается ими. Достаточно вспом-
нить уникальные миксты на основе однородных 
красок, столь характерные для оркестра Б. Чай-
ковского. Соединяя в унисон чистые инструмен-
тальные группы духовых, трансформируя плот-
ность струнных или меди, используя принцип 
наложения чистых красок, пуантилистически 
сопрягая различные тембровые унисоны, автор 
«Темы и восьми вариаций» создает во всех смыс-
лах первозданные звучности. Многослойные чи-
стые миксты Б.  Чайковского всегда прозрачны 
– даже там, где плотность звучания усилена до 
предела. Композитор считал, что ресурсы тем-
брового микширования в оркестре неисчерпае-
мы, но нечто действительно новое открывается 
лишь тем, кто знает цену чистым краскам и при 
этом понимает: добиться полной изоляции тем-
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бров в оркестровой палитре практически невоз-
можно.

Вот лишь один из многих примеров тем-
брового микширования, когда сверхидеей коло-
ристического сопряжения отдельных голосов и 
инструментальных групп становится чистота и 
прозрачность палитры, не лишенной при этом 
многомерной рельефности и осязаемой плотно-
сти. Как замечает Э. Юнгер, «любой чистый цвет 
стремится к какому-то дополнению. <…> Этому 
нельзя научить. Выученные краски – вымучен-
ные краски…» [6, с.  298]. Речь идет о знаковом 
эпизоде Andante (ц.  26–29) в экспозиционном 
разделе поэмы для оркестра «Подросток». Об-
манчиво простая фактура Andante с ее, казалось 
бы, явной дифференциацией на солирующий и 
аккомпанирующий блоки содержит в себе мно-
го загадок. Однозначно разделить живописную 
палитру на два движенческих, текстурно-ме-
лодических измерения было бы упрощением. 
Если позволить себе непривычные, но вполне 
оправданные сравнения, то в этом эпизоде оди-
наково важно учитывать не только угол тембро-
вого зрения, но и характерность его оптического 
преломления. Это очевидная проекция взгляда 
с удаленной высоты через призму своеобразного 
оптического рассеяния. «Внутренняя», тембро-
во-живописная текстура палитры значительно 
объемнее «внешней», фактурно-движенческой. 
Унисон четырех флейт и четырех кларнетов, 
двухголосие челесты, разделенная (divisi) пар-
тия вторых скрипок, хор альтов (divisi in 4), вио-
лончели и контрабасы – все это самостоятельные 
пространственно-перспективные пласты единой 
живописной палитры. Хрупкий, прозрачно-бес-
плотный перезвон челесты, длящийся всего два 
такта, освещает с «недосягаемой» тембровой вы-
соты сумеречную палитру невесомого, разрежен-
ного и, в то же время, тесно сгруппированного 
«альтового оркестра», звучание которого сродни 
приглушенному церковному (хоровому) пению. 
Альтовый «хор» обладает свойствами своеобраз-
ной темброво-живописной «грунтовки», поверх 
которой наносятся краски-тембры различной 
световой и цветовой интенсивности. Здесь, как 
это часто бывает у Б.  Чайковского, тембровая 
«грунтовка» не становится техническим элемен-
том подготовки своеобразного «звукового полот-
на» – она текстурно, пластически осязаема. Пер-
спективно-оптический альтовый пласт занимает 
в оркестровом пространстве удаленно-середин-
ную позицию. Даже там, где к нему присоеди-
няются «бездонные» контрабасы и виолончели 
(в различных темброво-пластических ипостасях, 
таких как плотная квинта non divisi и октавное 
сочетание с контрабасами), перспективная по-

зиция альтового «хора» остается неизменной. 
Звучности вторых скрипок (двухголосные трио-
ли – своеобразные темброво-движенческие риф-
мы челесты) наносятся на «альтовую грунтовку» 
очень мягко. При этом они не растворяются в од-
нородном смычковом пространстве и оптически 
значительно приближены относительно альтов. 
Свойствами волшебного преображения тональ-
ной насыщенности и акустического объема па-
литры обладают басы. Это единственный пласт, 
перспективные и пространственные позиции ко-
торого варьируются за счет неожиданных вклю-
чений и выключений контрабасов и трансфор-
маций плотности партии виолончелей. После 
единственного безопорного 1-го такта Andante 
неожиданное вступление контрабасов (на огром-
ном тембровом расстоянии от «бесплотных» 
альтов), с одной стороны, делает палитру едва ли 
не безбрежной, с другой, и это главное, – урав-
новешивает весь пространственный континуум: 
на противоположном полюсе (одновременно с 
контрабасами) в свои права вступает линия уни-
сонного «хора» флейт и кларнетов.

Живописно-пластический образ тембрового 
измерения, обретенного в смешении двух групп 
деревянных духовых, оставляет неизгладимое 
впечатление. Этот удивительный, скорее аку-
стический, нежели красочный микст невозмож-
но объяснить нормативами функциональной 
оркестровки. Очевидна его многосоставность. 
Флейтовая и кларнетовая группы формируются 
по принципу унисонного «напластования» од-
нородных чистых красок. Возрастающая коло-
ристическая глубина в таких чистых микстах не 
делает звучность светонепроницаемой. В общем 
духовом унисоне взаимодействуют − собственно, 
смешиваются − не формальные колористиче-
ские измерения флейты и кларнета, а сформи-
рованные за счет чистых микстов-наложений 
утрированно мягкий флейтовый и концентри-
рованно плотный кларнетовый тембровые бло-
ки. Призывом волшебных, «вещих» птиц звучит 
этот льющийся с высоты одновременно мягкий 
и пронзительный голос. По своему «звуко-ве-
су» унисон флейт и кларнетов не уступает всему 
струнному блоку, а по тембровой рельефности 
– значительно превосходит его. Не тесситурный 
разрыв, а осмысленная пластическая диспро-
порция возносит ввысь и перспективно удаляет 
духовой унисон. На исходе Andante (в продолже-
ние последних четырех тактов ц. 29) «унисонный 
хор», заполняющий грандиозный оркестровый 
объем, как бы нисходит с высоты, угасает, и за 
счет синтаксических цезур (после каждой доли 
– ’) его дыхание задерживается, прерывается. 
Здесь призрачно звучит не отдельная часть боль-
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шого инструментального состава, а ирреально – 
весь оркестр. Дирижеру в подобных случаях не-
обходимо постоянно контролировать, слышать 
грандиозное пространство тишины, окружаю-
щее звучание отдельных оркестровых линий.

Однажды, анализируя с учениками Симфо-
нию ре минор С. Франка, Б. Чайковский сделал 
замечание, заставляющее задуматься: «Обрати-
те внимание на то, что в этой как будто бы ко-
лористически непритязательной партитуре у 
каждого тембра – своя история. Соотношение ко-
лористических тонов открывает судьбу тембра, 
сообщает звучанию того или иного инструмента 
свойства тактильной осязательности…». 

В изобразительном искусстве мощным фак-
тором колористического усиления палитры 
является сам способ нанесения красок, который, 
по признанию многих художников, выража-
ет интимное восприятие цвета каждым живо-
писцем. Способы нанесения весьма различны 
− от прозрачного до чрезвычайно плотного или 
«рыхлого». Всевозможные лессировки, игра с ре-
льефом красочного слоя могут создавать фанта-
стические колористические эффекты даже при 
сдержанной цветовой гамме. Аналогичные яв-
ления естественны и для оркестрового письма и 
чрезвычайно важны именно в сфере тембрового 
микширования. Оркестр Б. Чайковского красно-
речиво об этом свидетельствует. Фактурный, аго-
гический образ тембра в оркестре можно условно 
сравнить с характерностью ударов кисти худож-
ника. Нет ничего удивительного, что именно по 
этим свойствам – и в музыке, и в изобразитель-
ном искусстве – можно быстро и точно опреде-
лить авторский оркестровый почерк. Агогическая 
лессировка становится у Б. Чайковского одним из 
самых действенных способов расширения коло-
ристической многомерности оркестрового зву-
чания. Элементарные, казалось бы, текстурно- 
агогические модуляции, например, переходы 
от кантиленной пластики к различным видам 
инструментального detache, не говоря уже о со-
пряжении щипковых и смычковых звучностей, 
используются композитором как мощное сред-
ство для неординарного преображения колори-
стического образа палитры.

В каждой партитуре Б. Чайковского тембро-
вая лессировка используется как действенное 
средство оркестровой звукописи. Так, в «Музыке 
для оркестра», которую благодаря семиологи-
ческой многомерности можно было бы назвать 
«поэзией», «живописью» или «зодчеством» 
для оркестра, даны самые разнообразные типы 
тембровой лессировки, собственно и делающие 
оркестровый язык морфологически всеохват-
ным. Весьма показательна шестая часть цикла 
– «Тени». В каждом микроэпизоде этой фанта-
смагорической композиции значимо трансфор-
мируется пространственный светотеневой образ 
палитры. Во многом это происходит благодаря 
непрестанным модификациям струнно-смычко-
вого континуума. В 6-тактовом Largamente (ц. 62) 
сольно-ансамблевый «хор» виолончелей (con 
sordini) словно расширяется объемно за счет 
добавления четырех скрипок (con sordini). Пре- 
одолевается не только перспективное расслое-
ние разреженной смычковой палитры, но и раз-
нохарактерность движенческих потоков. Мно-
гослойный смычковый ансамбль, объемлющий 
диапазон всего оркестра, как бы лишен теле-
сности. В ц. 63 (Moderato) объем струнного кон-
тинуума, казалось бы, расширяется. На самом 
деле изменение плотности смычковой ткани и 
динамический спад (рр) делают звучание альтов 
и виолончелей более собранным, перспективно 
удаленным вглубь. В ц. 64 пространство «альто-
во-виолончельного оркестра» зримо сжимает-
ся за счет паритетного, парного деления обеих 
групп. Все эти как будто бы незаметные, а на са-
мом деле весьма существенные трансформации 
смычковой лессировки самым непосредственным 
образом отражаются на характере тембрового 
дления, делая его воплощением живого дыхания. 

Приведенные замечания не исчерпывают 
всей многомерности поэтики цвета и колорита в 
оркестре Бориса Чайковского. Обозначены глав-
ные, основополагающие свойства «цветотембро-
вого» мышления композитора, без учета кото-
рых невозможна качественная интерпретация 
его оркестровых сочинений.
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ПРОГРАММИРОВАННОЕ ОБУЧЕНИЕ
ИСКУССТВУ ИГРЫ НА ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ
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МУЗЫКАЛЬНОЕ ОБРАЗОВАНИЕ
MUSIC EDUCATION

Автором статьи освещается формирование 
важнейших принципов программированного 
обучения в историческом процессе развития 
исполнительства на духовых инструментах. От-
мечено, что духовые принадлежат к числу наи-
более древних инструментов (уступая в данном 
аспекте лишь ударным) и что первые попытки 
музицирования с их участием позднее смени-
лись многообразным использованием таковых 
в культовых церемониях. Помимо этого, назван-
ные инструменты активно применялись в воен-
ном деле, подтверждением чему является араб-
ская боевая труба бук.

В историческом обзоре характеризуется 
роль педагога в Древней Греции, отчасти кор-
респондирующая с новейшими дефинициями 
«музыкальной педагогики». Очерчиваются те-
оретический и практический аспекты педаго-
гической деятельности, акцентируется влияние 
научной мысли на развитие музыкальной педа-
гогики. Раскрывается концептуальная сущность 
программированного обучения и отмечается 
его зависимость от расширения и углубления 
процесса научного познания. Техника освоения 
перманентного выдоха выступает в качестве при-
мера стадиальной дифференциации указанного 
приема, осуществляемой с целью последова-
тельного им овладения. Освещается програм-
мирование обучения в период существования 
цеховых организаций музыкантов. Констатиру-
ется влияние Парижской консерватории как об-
разовательного института, определяющего фор-

мирование прогрессивной методики обучения 
игре на духовых инструментах, что убедительно 
подтверждается  актуальностью «Школы» Ж.-Б. 
Арбана.

Далее оценивается воздействие научного 
познания на программированное обучение ХХ 
века, прежде всего способствующее появлению 
новых учебных дисциплин в образовательных 
программах нашего времени. Вместе с тем, от-
мечается излишняя формализация новейших 
программ-комплексов, предусматривающих 
рост заведомо бесполезного педагогического бу-
маготворчества.

Характеристика первых шагов обучаемого 
в овладении ремесленными основами игры на 
духовом инструменте служит примером эффек-
тивного программирования важнейших про-
фессиональных навыков, образующих основу 
перспективного формирования культуры звука. 
В сфере музыкальной драматургии выявляется 
роль теоретических знаний, связанных с процес-
сом целенаправленного движения к кульмина-
ции, для выстраивания исполнительской формы 
произведения. Подобные примеры позволяют 
наглядно провести грань между ремеслом и 
подлинным искусством современного музыкан-
та-практика.

Ключевые слова: программированное обуче-
ние, музыкальная педагогика, искусство игры 
на духовых инструментах, образовательные про-
граммы.
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PROGRAMMED TRAINING 
IN THE ART OF PLAYING WIND INSTRUMENTS

The author of the article elucidates the 
establishment of the most important programmed 
training principles in the historical process of the 
wind instrument performing art development. 
Wind instruments are known to be among the 
most ancient ones, being the second only after 
percussion ones. The very first attempts of playing 
the latter ones subsequently resulted in using them 
extensively in religious ceremonies. At the same 
time, these instruments were much employed in the 
art of war, an example is an Arab fighting trumpet.

The teacher’s role in ancient Greece is also 
characterised during the present historical survey. 
This role partly corresponds to the newest definitions 
of the «musical pedagogy» concept. The theoretical 
and practical aspects of pedagogical activities are 
outlined as well as the scholar conception influence 
on the development of musical pedagogy. The author 
reveals the conceptual essence of programmed 
training and notes its dependence on the expansion 
and deepening of scholar cognition. The technique 
of the permanent exit assimilation serves as an 
example of the phasic differentiation which is 
realised for consecutive mastering of this technique. 
The training programming is also presented in 
the period of musical shop organisations. The 
author notes a determining influence of the Paris 

Conservatoire as an education institution upon the 
establishment of progressive training methods in 
the art of playing wind instruments which can be 
proved by J. B. Arban’s «School» topicality.

Furthermore, the scholar cognition influence on 
programmed training in the 20th century contributed 
to the emergence of new disciplines in educational 
programs of our age. At the same time, excessive 
formalism of the newest complex programs leads 
to an expansion of deliberately useless pedagogical 
paperwork.

The description of the student’s first steps in 
mastering his/her skills in playing a wind instrument 
is an example of the effective programming 
procedure of the most important professional skills, 
which form the basis for the prospective formation 
of the sound culture. The author reveals the role 
of theoretical knowledge in musical dramaturgy 
connected with the process of purposeful movement 
towards the climax as applied to drawing up the 
performing form of a musical work. Such examples 
allow to mark the border between some craft and a 
genuine art of a contemporary performer.

Key words: programmed training, musical peda-
gogy, art of playing wind instruments, education 
programs.

История возникновения духовых ин-
струментов уходит необозримо да-
леко вглубь тысячелетий. Предполо-

жительный возраст духовых уступает возрасту 
только древнейших ударных инструментов, изо-
бретение которых, несомненно, сопутствовало 
первым опытам предков современного человека 
в области музицирования.

Постепенный рост численности населения 
сопровождался возникновением и развитием 
древнейших форм религиозного сознания, а так-
же связанных с ними культов и, соответственно, 
культовых знаков, сооружений, предметов и об-

рядов, предусматривающих некое музыкальное 
(в том числе инструментальное) сопровождение.

Впрочем, сравнительно массовое обучение 
игре на духовых инструментах относится лишь 
к периоду формирования древнейших госу-
дарственных образований и связанных с этим 
регулярных воинских подразделений, которы-
ми использовались динамический потенциал и 
тембровая характерность отдельных духовых в 
целях подачи громких сигналов. Аналогичное 
функциональное предназначение упомянуто-
го инструментария было характерно для при-
дворных церемониалов и других государствен-
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ных мероприятий: торжественная атмосфера, 
присущая подобным «официозным» действам, 
в значительной мере ассоциировалась с гром-
ким звучанием духовых. Разумеется, в настоя-
щее время допустимо говорить лишь о весьма 
относительной громкости этих инструментов.  
К примеру, знаменитая арабская боевая труба 
бук, фигурирующая ныне в фольклорном испол-
нительстве ряда стран Ближнего Востока, много-
кратно уступает по соответствующему показате-
лю современным инструментам данного типа.

Потребность в сравнительно массовом об-
учении (в том числе музыкантов), ощущаемая 
властными структурами некоторых древних го-
сударств, привела к тому, что появились люди, 
избравшие своей профессией обучение наукам 
или ремеслам. В Греции подобных специали-
стов, преподававших в школах, называли педа-
гогами. Каждому из них вручался своеобразный 
символ власти, именуемый стимулом, – крепкая 
розга (или даже палка), при помощи которой 
педагог «стимулировал» (наказывал) нерадивых 
учеников. Если же последние не демонстриро-
вали хороших знаний по окончании установ-
ленного срока обучения, «стимуляции» и по-
следующему изгнанию из данного государства 
подвергался уже сам наставник.

Принято полагать, что упомянутое греческое 
название конкретной профессии и послужило 
основой для именования сформировавшейся 
значительно позднее гуманитарной дисципли-
ны – педагогики. При этом наряду с общей пе-
дагогикой и в тесном взаимодействии с ней фор-
мировались устойчивые механизмы постижения 
ремесленных основ, необходимых для практики 
игры на духовых инструментах. В дальнейшем на 
базе соответствующих эмпирических знаний и 
наблюдений возникла музыкальная педагогика 
– «...область музыкальной культуры, обеспечива-
ющая ее сохранение и развитие. Основные зада-
чи музыкальной педагогики состоят в передаче 
от поколения к поколению всей совокупности 
музыкального опыта – специфических знаний и 
навыков, обеспечивающих слышание, исполне-
ние и создание музыкальных произведений. Она 
развивает музыкальные способности, формиру-
ет ценностные ориентации. В задачу музыкаль-
ной педагогики входит также формирование у 
музыкантов понимания функций искусства, его 
места в общественной жизни и в культуре в це-
лом. Наконец, музыкальная педагогика включа-
ет в себя этический момент: она воспитывает в 
каждом музыканте отношение к своим коллегам 
и к самому себе как деятелю музыкальной куль-
туры» [1].

Приведенная выше дефиниция музыкаль-
ной педагогики, бесспорно, страдает некой рас-
плывчатостью и многословием. Существует и 
более краткое определение: «Музыкальная пе-
дагогика… – педагогическая дисциплина, зани-
мающаяся изучением и разработкой наиболее  
эффективных путей, способов и методов пере-
дачи подрастающему поколению комплекса 
музыковедческих знаний, практического опыта 
музицирования, а также творческих умений и 
навыков в различных областях музыкального ис-
кусства» [2].

Нетрудно заметить, что в указанных поня-
тийных определениях музыкальной педагогики 
обнаруживаются смысловые различия (ср.: [3]), 
которые, безусловно, требуют специального рас-
смотрения и сравнительного анализа.

В целом, не вызывает сомнения, что музы-
кальная педагогика, с одной стороны, – практи-
ческая деятельность, предполагающая достиже-
ние значимого полезного результата, с другой 
– научная дисциплина, которая, опираясь на 
фундаментальные принципы естествознания, не 
только изучает современное состояние объекта, 
но и обобщает накопленный предшествующий 
опыт.

К настоящему времени вопросам музыкаль-
ной педагогики посвящено огромное количество 
научных и методических трудов – от моногра-
фий до многочисленных статей, освещающих 
различные вопросы обучения. В этих публика-
циях излагаются общие сведения о музыкаль-
ной педагогике [4], характеризуется методика 
обучения игре на музыкальных инструментах в 
системе педагогических технологий [5; 6], опре-
деляется комплекс профессионально-личност-
ных качеств музыканта как детерминирующий 
фактор становления и развития исполнитель-
ской школы [7] и т. д. Вместе с тем технологии 
программированного обучения, которое яв-
ляется фундаментом современной подготовки 
музыкантов-исполнителей, не получили сколь-
ко-нибудь подробного отражения в трудах оте- 
чественных ученых и методистов. Исходя из вы-
шесказанного, в настоящей статье дана ретро-
спектива указанного явления и освещены его се-
годняшние реалии.

Как и любая «отраслевая» часть педагогики, 
ее музыкальная ветвь занимается и воспитани-
ем, и обучением, которые неизбежно оказывают 
влияние друг на друга ([см.: 8, c. 121]). При этом 
в течение многих столетий музыкально-педа-
гогические установки подвергались значитель-
ным изменениям, что инспирировалось расши-
рявшимися горизонтами научного познания.  
И все же в практической деятельности педаго-
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гов неизменно сохранялся главный принцип ра-
боты – программирование процесса обучения, 
предполагающее безусловную направленность 
движения «от простого – к сложному». На пути 
следования к заранее поставленной цели педа-
гог, выставляя своеобразные «промежуточные» 
ориентиры, подразделяет «дистанцию» на опре-
деленные этапы и тем самым фактически про-
граммирует обучение молодого музыканта.

Разумеется, возникновение программиро-
ванного обучения относится к далекому прошло-
му. С незапамятных времен было замечено, что 
для получения полезного результата деятель-
ности при выполнении стереотипных действий 
необходимы повторения определенных движе-
ний. Исходя из этого, овладение тем или иным 
приемом уже в древности подразделялось на ло-
гически завершенные этапы. Так, например, ос-
воение перманентного выдоха издавна включает 
в себя два больших раздела1. Прежде всего, обу-
чаемый овладевает техникой извлечения «беско-
нечно» длящегося звука без изменения его высо-
ты; затем в процесс работы включаются пальцы, 
исполняющие ту или иную мелодию. Указанные 
этапы находят непосредственное отражение в 
традиционной практике народного музициро-
вания. Так, в ходе выступления дуэта зурнистов 
бурдон исполняется начинающим музыкантом, 
мелодия – более опытным.

Программирование обучения приобрело 
значительные масштабы во времена существо-
вания цеховых объединений музыкантов. При 
данных сообществах нередко состояли молодые 
инструменталисты – ученики (подмастерья), ко-
торые в дальнейшем получали официальные 
рекомендации для работы по соответствующей 
специальности в городе или селе. (Следует от-
метить, что для городских музыкантов зачастую 
предполагался более протяженный срок обуче-
ния и, соответственно, более высокий уровень 
исполнительского мастерства.)

Разумеется, на протяжении тысячелетий об-
учение игре на духовых инструментах оставалось 
изустным, а первые пособия, в которых содержа-
лись определенные сведения для начинающих 
музыкантов, получили широкое распростране-
ние только в XVIII веке. Именно тогда появилось 
множество «Школ», включающих в себя таблицы 
аппликатур и некоторые общие характеристи-
ки музыкальных инструментов. Впрочем, даже 
фундаментальный труд «Наставление в игре на 
поперечной флейте», созданный И. Й. Кванцем, 

1 При этом каждый из упомянутых разделов 
содержит последовательные описания различных 
действий, вплоть до отдельных движений.

содержал преимущественно информацию, не-
обходимую для обучения музыке вообще.

Отношение к программированию обучения 
основательно изменилось в XIX веке под вли-
янием Парижской консерватории. Каждому 
профессору этого музыкального вуза следова-
ло письменно зафиксировать свою методику 
обучения применительно к тому или иному 
инструменту. Так появились учебные пособия, 
в которых были представлены элементы про-
граммированного обучения: речь шла о некой 
последовательности основных этапов овладения 
ремеслом. Среди указанных пособий есть тру-
ды, не утратившие актуальности до наших дней, 
к примеру, знаменитая «Школа для корнета и 
саксгорна», созданная Ж.-Б. Арбаном (1825–1889) 
и вышедшая из печати в 1864 году.

Разумеется, программирование обучения 
утверждалось не только благодаря всевозмож-
ным «Школам», но и посредством соответству-
ющих инструкций (программ), принятых в му-
зыкальных учебных заведениях. Безусловно, в 
XIX столетии речь не шла о многостраничных 
брошюрах, вобравших в себя плоды чиновной 
фантазии в сфере музыкального образования. 
Упомянутые инструкции (программы) включа-
ли в себя примерные требования к учащимся, 
дифференцируемые по годам подготовки.

ХХ век стал периодом интенсификации про-
цессов научного познания во всех сферах челове-
ческой деятельности, что не преминуло сказать-
ся и на педагогике, включая программирование 
обучения. Сведения из различных областей на-
уки (акустики, физиологии, биофизики и т. д.), 
с одной стороны, послужили строительным ма-
териалом для создания основ теории исполни-
тельства и методики обучения игре на духовых 
инструментах. С другой стороны, указанные 
сведения пополнили общую и музыкальную пе-
дагогику. Как следствие, в программах учебных 
заведений появились соответствующие дисци-
плины, а прежние инструкции, связанные с про-
граммированием обучения, приобрели вид бро-
шюр, в которых содержались описания тех или 
иных курсов (например, «Специальный инстру-
мент», «Камерный ансамбль» и др.), ежегодные 
требования к учащимся и примерные списки 
произведений, рекомендованных к освоению.

Сегодня в России документы, программи-
рующие обучение игре на определенном ин-
струменте, по своему объему приближаются к 
научным монографиям. В них содержатся мате-
риалы по самым различным вопросам, вплоть 
до методических рекомендаций студенту и пе-
дагогу на тему: «Что нужно делать?». Однако в 
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программированном обучении главной являет-
ся проблема иного рода – «Как нужно делать?». 

В чем же заключается причина удаленно-
сти новейших программирующих документов 
от современных профессиональных запросов? 
К сожалению, форма и содержание подобных 
инструкций не учитывают творческого характе-
ра педагогической работы и зачастую страдают 
схоластикой. По сути дела, эти труды не помога-
ют формулировать и решать задачи, связанные с 
подготовкой музыкантов на различных ступенях 
образования2. 

Несомненно, основой программированного 
обучения в наши дни, как и в далеком прошлом, 
являются знания педагога и его умение донести 
нужную информацию до сознания обучаемых 
в доступной и наглядной форме. При этом за 
прошедшие столетия теоретический арсенал 
преподавателя существенно обогатился. Свиде-
тельством тому служит появление в новейших 
образовательных программах педагогических и 
музыкально-теоретических дисциплин. Благода-
ря формированию научных основ теории испол-
нительства уменьшается число педагогических 
ошибок, что позволяет молодым музыкантам 
достигать более высокого уровня мастерства при 
сопоставимых затратах времени и сил.

Итак, при всех равных условиях (степень 
трудолюбия и одаренности учеников, объем 
знаний учителя) более значимого результата до-
стигает педагог, умеющий определить кратчай-
ший «маршрут» к достижению поставленной 
цели и правильно разделить его на логически 
последовательные этапы. В специализирован-
ных музыкальных учебных заведениях готовят 
узко ориентируемых музыкантов различного 
профессионального уровня, психологической 
предрасположенности к той или иной сфере 
музыкального исполнительства и т.  д. Поэтому 
учет вышеназванных отличий при создании ин-
дивидуального программирования оказывается 
невозможным.

Вместе с тем, существует некая общезначи-
мая последовательность в овладении искусством 
игры на духовых инструментах. Конкретизируем 
данный тезис, обратившись к примеру, связан-
ному с формированием технического мастер-
ства.

Владение ремеслом есть основа искусства. 
Сколь бы ни были обширны творческие пред-
ставления художника, он не сможет создать мра-
морную скульптуру до тех пор, пока не овладеет 
техникой работы с камнем. В практике обучения 

2 Впрочем, упомянутые выше программы-
комплексы не приносят и сколько-нибудь ощутимого 
вреда.

игре на том или ином инструменте нередко на-
блюдается типичная ситуация: педагог красочно 
рисует образную сторону исполняемого произ-
ведения, не достигая надлежащего результата 
ввиду недостаточной технической (и в целом ис-
полнительской) подготовки обучаемого. Иными 
словами, этот молодой музыкант не располага-
ет надлежащими средствами воплощения кон-
кретного художественного содержания. 

Как же следует программировать освоение 
ремесла в учебном процессе?

Обучение игре на любом духовом инстру-
менте начинается с извлечения продолжитель-
ных звуков, благодаря чему закладываются осно-
вы «школы» (культуры) звукообразования. Если 
педагог не окажет ученику активного содействия 
в овладении началом (атакой), ведением, оконча-
нием и соединением звуков, то важнейшие тех-
нические недостатки, сопряженные с данными 
компонентами, будет крайне сложно исправить.

Следующим шагом на пути технического 
развития является обучение интонированию – 
повышению и понижению звука посредством 
губного аппарата и дыхания. Если отложить 
процесс этого обучения «на будущее», фальши-
вая игра может приобрести рефлекторный ха-
рактер со всеми вытекающими отсюда негатив-
ными последствиями.

От умения понижать и повышать тон следу-
ет переходить к удержанию звука на одной вы-
соте при изменении его громкости, т. е. к гром-
костной динамике, а затем – к формированию 
регистровой техники.

Ритмическая составляющая профессиональ-
ного обучения также совершенствуется в про-
цессе исполнения продолжительных звуков, 
выдерживаемых на протяжении определенного 
количества счетных единиц.

Разумеется, программирование обучения на 
различных ступенях образовательной «иерар-
хии» отличается ярко выраженной спецификой, 
однако важнейшее значение ремесленной сто-
роны при этом сохраняется. Так, например, уни-
версальные принципы восхождения к кульмина-
ции в границах фразы, предложения, периода, 
завершенной структуры более высокого уровня 
(двух- или трехчастной, рондальной, сонатной и 
т.  д.) способствуют адекватному постижению и 
воссозданию исполнительской формы произве-
дения. При этом степень убедительности соот-
ветствующего «повествования в звуках» является 
мерилом подлинного искусства.

Итак, программированное обучение суще-
ствует на протяжении многих столетий. Его воз-
никновение явилось неизбежной реакцией на 
стремительный рост объема усваиваемых зна-



84

REFERENCES

ЛИТЕРАТУРА

ний, который предполагал дифференциацию  
неких логических фрагментов с целью дости-
жения большей продуктивности в процессе 
обучения. Аналогичная дифференциация на-
блюдалась и в музыкальной педагогике, где 
происходило разграничение методик игры для 
различных групп инструментов, затем внутри 
указанных групп и т.  п. Однако при всей мно-

жественности современной документации, ре-
гламентирующей программирование обучения, 
главной движущей силой последнего остается 
педагог – глубина и широта его познаний, уме-
ние гибко адаптировать метод обучения, ориен-
тируясь на индивидуальность конкретного уче-
ника.

1. Бычков  Ю. Социокультурные аспекты 
истории музыкальной педагогики. URL: http://
yuri317.narod.ru/ped/imp_01.htm (дата обраще-
ния: 15.12.2019).

2. Музыкальная педагогика. URL: https://aca-
demic.ru/dic.nsf/ruwiki/1834584 (дата обращения: 
14.01.2020).

3. Музыкальная педагогика: история, аспек-
ты, принципы и особенности. URL: https://za-
ochnik.com/spravochnik/pedagogika/obschie-os-
novy-pedagogiki/muzykalnaja-pedagogika (дата 
обращения: 20.01.2020).

4. Кадыров Р. Музыкальная педагогика: учеб. 
пособие. Ташкент: Musiqa, 2009. 504 с.

5. Громова  Е. Педагогические технологии и 
музыка // Научное сообщество студентов XXI 
столетия: Гуманитарные науки: материалы XXIX 
Междунар. студ. науч.-практ. конф. URL: http://

sibac.info/archive/guman/2(29).pdf (дата обраще-
ния: 14.01.2020).

6. Методики обучения игре на музыкальных 
инструментах в системе  педагогических техно-
логий. URL: https://pandia.ru/text/78/449/6448.php 
(дата обращения: 15.12.2019).

7. Виноградова  Е. Комплекс профессиональ-
но-личностных качеств музыканта как опреде-
ляющий фактор образования исполнительской 
школы // Исполнительское искусство и музы-
кальная педагогика: история, теория, практика: 
материалы Междунар. науч.-практ. конф. Сара-
тов: СГК им. Л. В. Собинова, 2017. С. 77–82.

8. Зарицкий  В. Понятие исполнительской 
культуры и ее развитие в процессе индивидуаль-
ных и оркестровых занятий // Южно-Российский 
музыкальный альманах. 2019. № 4. С. 118–124.

1.	 Bychkov Yu. Sotsiokul’turnye aspekty istorii 
muzykal’noy pedagogiki [Social-cultural Aspects 
of the Musical Pedagogics History]. URL: http://
yuri317.narod.ru/ped/imp_01.htm (data obra-
scheniya [date of application]: 15.12.2019).

2.	 Muzykal’naya pedagogika [Musical Ped-
agogy]. URL: https://academic.ru/dic.nsf/ruwi-
ki/1834584 (data obrascheniya [date of application]: 
14.01.2020).

3. Muzykal’naya pedagogika: istoriya, aspekty, 
printsipy i osobennosti [Musical Pedagogy: Histo-
ry, Aspects, Principles and Features]. URL: https://
zaochnik.com/spravochnik/pedagogika/obschie-os-
novy-pedagogiki/muzykalnaja-pedagogika/ (data 
obrascheniya [date of application]: 14.01.2020).

4. Kadyrov  R. Muzykal’naya pedagogika 
[Musical Pedagogy]: textbook. Tashkent: Musiqa, 
2009. 504 p.

5. Gromova  E. Pedagogicheskie tekhnologii i 
muzyka [Pedagogical Technologies and Music]. 
Nauchnoe soobschestvo studentov 21 stoletiya: 
Gumanitarnye nauki [Research Association of the 
21st Century students: the Humanities]: materials 
of the 29th International research and practical 
student conference. URL: http://sibac.info/archive/
guman/2(29).pdf (data obrascheniya [date of 
application]: 15.12.2019).

6. Metodiki obucheniya igre na muzykal’nykh 
instrumentakh v sisteme pedagogicheskikh 
tekhnologiy [Methods of Training to Play Musical 
Instruments in the System of Pedagogical 
Technologies]. URL: https://pandia.ru/
text/78/449/6448.php (data obrascheniya [date of 
application]: 18.01.2020).

7. Vinogradova  E. Kompleks profession-
al’no-lichnostnykh kachestv muzykanta kak opre-
delyayuschiy faktor obrazovaniya ispolnitel’skoy 

Музыкальное образование



85

Музыкальное образование

shkoly [The Complex of Professional and Person-
al Features of a Musician as a Determining Factor 
in the Formation of a Performing School]. Ispolni-
tel’skoe iskusstvo i muzykal’naya pedagogika: is-
toriya, teoriya, praktika [Performing Art and Musi-
cal Pedagogy: History, Theory, Practice]: materials 
of the International research-practice conference. 
Saratov: Sobinov Saratov State Conservatoire, 2017. 
Pp. 77–82.

8. Zaritskiy V. Ponyatie ispolnitel’skoj kul’tury i 
eyo razvitie v protsesse individual’nykh i orkestro-
vykh zanyatiy [The Concept of Performing Cul-
ture and Its Development in the Process of Indi-
vidual and Orchestral Studies]. Yuzhno-rossiyskiy 
muzykal’nyj al’manakh [South-Russian musical an-
thology]. 2019. No. 4. P. 118–124.

Зарицкий Владимир Денисович
Заслуженный артист России, профессор,

заведующий кафедрой оркестровых инструментов
факультета исполнительского искусства

Белгородский государственный институт искусств и культуры
Россия, 308033, Белгород

zaritskiy46@mail.ru
ORCID: 0000-0002-0365-7433

Vladimir D. Zaritskiy 
Honoured Artist of Russia, Professor, 

Head of the Department of Orchestral Instruments
Faculty of Performing Art

Belgorod State Institute of Arts and Culture
Russia, 308033, Belgorod

zaritskiy46@mail.ru
ORCID: 0000-0002-0365-7433



86

Н. А. МЕЩЕРЯКОВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

«ДОМ ПЕСНИ» МАРИИ ОЛЕНИНОЙ-Д’АЛЬГЕЙМ: 
ДИАЛОГ С ПОТОМКАМИ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11011

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО
PERFORMING ART

УДК 782.07

В статье, посвященной 150-летнему юбилею 
прославленной камерной певицы и неутоми-
мой просветительницы М.  А. Олениной-д’Аль-
гейм, предпринята попытка восполнить пробел 
в представлениях читателей о ее легендарном 
детище – музыкально-просветительском проек-
те под названием «Дом песни». И если в интер-
нет-справках эту музыкально-художественную 
организацию называют «небольшим клубом по 
интересам любителей романсов», то в данной 
публикации она предстает во всем многообра-
зии своих ипостасей. «Дом песни» (1908–1918), 
деятельность которого по времени совпала с 
одним из самых сложных и драматических пе-
риодов в истории России, рассмотрен с разных 
сторон, таких как конструирование новых ху-
дожественно-коммуникативных форм и  про-
ведение необычных творческих экспериментов, 
направленных на активное вовлечение в творче-
ский процесс публики, для которой сам проект 
превращался в школу музыкального воспри-
ятия. Реализуя на базе своего детища социаль-
но-эстетический заказ эпохи, Оленина-д’Аль-

гейм осуществила мощный прорыв в будущее, 
поскольку опередила время с его «безинтернет-
ным» пространством и напророчила смелые экс-
периментальные подходы к просветительской 
деятельности, четко обозначив основную задачу 
проекта: на основе духовного единения с сопле-
менниками помочь каждому его участнику (не 
только исполнителю, но и слушателю) научить-
ся не только открывать перед собой новые музы-
кальные горизонты, но и создавать собственную 
жизнь как самобытное произведение, ощущая 
себя Художником и Творцом. Яркие плоды из-
дательской деятельности просветительницы под 
эгидой «Дома песни» – Бюллетень и газета, на-
званная по имени проекта, – исследуются в их 
единстве как своеобразный публицистический 
ансамбль, подчиненный той же цели – преобра-
зованию творческого пространства.

Ключевые слова: М. Оленина-д’Альгейм, «Дом 
песни», художественные коммуникации, музы-
кально-просветительский проект, мастерская, 
лаборатория, школа восприятия, единение, про-
рыв в будущее, бюллетень.
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N. MESHCHERYAKOVA
Rachmaninov Rostov State Conservatory

“THE SONG HOUSE” BY MARIA OLENINA-D’ALHEIM: 
A DIALOGUE WITH DESCENDANTS

The article is devoted to the 150th anniversary of 
M. A. Olenina-d’Algeim, a celebrated chamber sing-
er and tireless enlightener. The author aims at filling 
the gap in the readers’ ideas about her legendary 
brainchild which is the musical and educational 
project “The Song House”. In online references, this 

musical artistic organisation is called “a small club 
for romance lovers” but in the article it is presented 
in all of its aspects. “The Song House” (1908–1918)
was open during one of the most difficult and dra-
matic periods in the history of Russia. In the arti-
cle, it is examined in different aspects such as the 
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creation of new artistic and communicative forms 
as well as the realisation of unusual creative experi-
ments aimed at an active involvement of the public 
in the creative process which turns out to be a kind 
of school of musical perception. By realising a so-
cio-aesthetic order of the epoch, Olenina-d’Algeim 
broke through into the future with her brainchild as 
she passed ahead of her time with its “Internet-free” 
space and predicted bold experimental approaches 
to educational activities by indicating the main task 
of the project which is to help each participant (both 
the performer and the listener) learn to clear new 

musical horizons as well as to create his own life as 
an unusual work being its Artist and Creator. The 
bright works of Olenina-d’Alheim’s publishing ac-
tivity under the aegis of “The Song House” (a Bulle-
tin and a newspaper under the name of the project) 
are examined as a kind of journalistic ensemble with 
one and the same goal which is the transformation 
of creative space.

Key words: M. Olenina-d’Alheim, “The Song 
House”, artistic communication, musical education-
al project, workshop, laboratory, school of percep-
tion, unity, breakthrough into the future, bulletin.

For citation: Meshcheryakova  N. “The Song House” by Maria Olenina-d’Alheim: a dialogue with 
descendants // South-Russian musical anthology. 2020. No 1. Pp. 86–90.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11011

«”Дом песни” – а что это?»; 
«Оленина-д’Альгейм – кто 
она?» Эти вопросы, недоу-

менно звучащие сегодня не только в любитель-
ской, но и профессиональной среде, вносят не-
вольный диссонанс в торжественность момента 
– празднование 150-летнего юбилея выдающий-
ся русской певицы и просветительницы М.  А. 
Олениной-д’Альгейм (1869–1970). Однако они 
лишь подтверждают грустную, но неизбежную 
закономерность, отмеченную музыкальным ле-
тописцем Э.  А. Старком: «И когда для артиста 
потухает рампа, <…> что останется тем, кто его 
не видел? И что перейдет к потомкам? <…> Толь-
ко прекрасное предание» [1, c. 3].

Оленина-д’Альгейм была не только непод-
ражаемой исполнительницей в сфере камер-
но-вокальной музыки. Она явилась создателем 
и бессменным руководителем такого культур-
но-просветительского учреждения, которое не 
имело прямых аналогов ни в нашей стране, ни 
за рубежом. К счастью, основанный ею «Дом 
песни» (1908–1918) оставил не только яркий ху-
дожественный, но и заметный материальный 
след. Из краткой исторической справки краеведа 
З. В. Одолламской мы узнаем о сохранности се-
миэтажного здания на четной стороне Тверского 
бульвара – здания, возведенного в 1910 году ар-
хитектором Н.  Г. Лазаревым. В этом же источ-
нике, доступном сегодня любому пользователю 
Интернета, сообщается о том, что «в доме № 8 до 
революции располагался «Дом песни» баронес-
сы Марии Алексеевны Олениной-д’Альгейм. В 
заметке она именуется «популярной в начале ХХ 
века исполнительницей романсов», а взращен-
ное ею детище – «своего рода клубом, который 
она организовала вместе с мужем» [2].

Несомненно, согласиться с подобными опре-
делениями самой Марии Алексеевне было бы 
трудно. Она решительно отвергала слово «ро-
манс», связывая его с салонными развлечения-
ми и отрицая «…ту сентиментальность, что вы-
зывает романс…» [3, c.  12]. Оленина-д’Альгейм 
ввела в свой профессиональный обиход другое 
всеобъемлющее понятие – «песня», охватыва-
ющее огромный жанрово-стилевой диапазон и 
объединяющее такие контрастные явления, как 
русские былины и французские бержеретты, во-
кальные мазурки Шопена и баллады Листа, ав-
стро-немецкую Lied – от Шуберта и Шумана до 
Брамса, Малера и Вольфа – и, безусловно, рус-
ский вокальный репертуар от Глинки до Метне-
ра, в центре которого возвышался М. П. Мусорг-
ский. Именно «через песню, – утверждала она в 
своем программном труде ”О песне и камерном 
исполнительстве”, – глубже всего создается связь 
автора, исполнителя и слушателя, что является 
главной задачей исполнительского искусства» 
[4, л.  1]. Песне, в этом широком ее значении, 
певица, уверенно ощущавшая себя в роли ис-
следователя, отводила «промежуточное место» 
– «между чисто-инструментальной и оперной 
музыкой» [5, с. 2].

Горячо приветствовал появление первого в 
стране «оригинального учреждения», провоз-
гласившего «своей ближайшей теоретической 
и практической задачей установление есте-
ственного гармоничного соотношения меж-
ду творцом, исполнителем и слушателем» [6, 
с. 75], Эмиль Вольфинг – старший брат Николая 
Метнера, строптивый и придирчивый критик, 
активно участвовавший в жизни уникального 
«Дома». Он высоко оценил «исключительное 
даро“ М.  А.  Олениной-д’Альгейм, которая и 
раньше выступала в качестве единственной рус-
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ской концертной певицы с необычно серьезны-
ми программами», и относился к ее детищу «как 
к одному из главных источников и рычагов наци-
ональных культур» [там же].

Историческое значение «Дома песни», суще-
ствование которого совпало с заключительным 
десятилетием Российской империи, наполнен-
ным трагическими социальными взрывами, с 
исчерпывающей полнотой представлено в кни-
ге «Начало века» Андрея Белого. «Роль четы 
д’Альгеймов, мужа, организатора ”Дома песни“, 
жены, единственной, неповторимой исполни-
тельницы песенных циклов для первого деся-
тилетия нового века, – огромна; они двинули 
вперед музыкальную культуру Москвы…» [7]. 
Бесспорно, этот союз талантливого публициста, 
переводчика и удивительного полиглота с неу-
томимой певицей-просветительницей оказался 
у истоков смелого эксперимента, начало которо-
му было положено совместными выступления-
ми супругов во Франции и Бельгии в форме так 
называемых конференций, сочетавших концерт-
ную программу с литературным комментарием. 
Но в еще большей степени «Дом песни», соз-
данный в Москве, стал мощным пророчеством 
и прямой предтечей современной художествен-
ной жизни. 

В дальнейшем в жанровой панораме «Дома 
песни» ясно проступили контуры будущих фи-
лармонических концертов, четко обозначился 
и стилевой диапазон учебных программ музы-
кальных вузов. Однако, напророчив современной 
филармонии музыкально-лекторийные формы 
работы, Оленина вновь оказывалась впереди сво-
их будущих последователей, многие из которых 
будут вкладывать готовые концептуальные зерна 
представляемых сочинений в клювы беспомощ-
ных птенцов – в их скромной роли они и будут 
представлять себе своих пассивных слушателей. 
Но совсем не этого ждали учредители «Дома» от 
посетителей: их призывали стать соратниками, 
сотрудниками, участниками художественного 
процесса. «”Домом песни“ объявлялся ряд кон-
курсов на лучшие переводы циклов на русский 
язык, на музыку и т.  д.; …конкурс на гармони-
зацию народных английских мелодий (слова 
Бернса), конкурс на перевод 12 песен на слова 
Гете, на перевод стихов Мюллера, положенных 
на музыку Шуманом [Шубертом. – Н. М.], на пе-
ревод драмы ”Рама“ индусского поэта Бавабути, 
и т. д.» [7]. И где бы ни проходили концерты – в 
залах Московской консерватории и Благородно-
го собрания или в Литературно-художественном 
кружке – атмосфера воцарялась особая: «Кри-
ком восторга встречали мы певицу, которую как 
бы видели мы с мечом за культуру грядущего» 
[там же].

Как известно, Оленина, по ее собственным 
признаниям, разного рода машин, в том числе, 
и микрофона побаивалась и потому записей не 
оставила. Но в качестве своеобразной компенса-
ции сохранившиеся рукописи и печатная про-
дукция представляют потомкам довольно широ-
кую панораму издательской деятельности «Дома 
песни». Первый тип публикаций облечен в фор-
му Бюллетеня «Дома песни», который в точном 
соответствии с задачами учредителей, являлся 
регулярным повременным изданием новостно-
го характера – печатным органом «экстренного 
реагирования»: он оповещал, информировал, 
организовывал публику как участницу просве-
тительского проекта. И уже в этом проявлялась 
нетипичная для подобного издания концепту-
альность содержания, рельефно проступавшая 
в контурах  информативного текста с его явно 
выраженным служебным предназначением. Так, 
к примеру, посетителям «Дома» сообщалось о 
введении именных кресел в зале: каждое из них 
отмечалось персональной карточкой слушателя 
с указанием фамилии. Однако помимо инфор-
мации, которая касалась конкурсов, будивших 
творческую инициативу посетителей, Бюлле-
тень нередко включал непосредственное обра-
щение к общине самой Олениной-д’Альгейм. 
Эта прямая речь по силе экспрессии прибли-
жалась к воззванию, по степени содержательно-
сти – к манифесту, по глубине – к эстетической 
программе, а истовостью и страстностью тяготе-
ла к проповеди. В текстах Бюллетеня всякий раз 
по-иному излагались главные задачи Проекта, 
получавшие, впрочем, отражение и во втором 
типе изданий «Дома песни» – в газете, название 
которой полностью повторяло название проекта 
и самого учреждения.

Периодическое издание «Дом песни», за-
явившее о себе в 1912-м году одновременно с 
открывшимся Обществом с тем же названием, 
выходило под девизом Мусоргского «К новым 
берегам» регулярно – два раза в неделю в тече-
ние всего сезона, с ноября по апрель, по окон-
чании которого о газете напоминали ее номера, 
выпускавшиеся в первых числах летних месяцев. 
Ежегодный выпуск составлял 18 номеров, но сво-
еобразие издания заключалось в необычном ге-
незисе, определившем и его структуру.

Бюллетень «Дома песни» не имел аналогов, 
но газета не скрывала своего кровного родства 
с легендарным детищем Шумана как издателя 
и публициста. Его Neue Zeitschrift für Musik не 
диктовал московскому печатному органу своих 
структурных норм, не побуждал слепо следовать 
за прототипом. Гораздо большее влияние на рос-
сийское издание оказала музыкальная компози-
ция Шумана – его фортепианный цикл «Карна-
вал». Населив страницы своей газеты новыми 
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давидсбюндлерами и превратив ее в газету-сюи-
ту, в качестве соавторов Оленина указывала не 
только современников, но и просто единомыш-
ленников и единоверцев в творческом смысле, 
независимо от их принадлежности к прошло-
му или настоящему. В подобном контексте их 
трудно было назвать представителями ушедших 
времён. На страницах «Дома песни» регулярно 
печатали Берлиоза, Дидро, Россини, Шумана и 
других представителей духовного братства, со-
бранного Олениной в ближний эстетический 
круг и вовлеченного в злободневную дискуссию. 
Свою идею вневременного единения Оленина 
определила так: «Здесь художники всех стран и 
всяких эпох в своих красноречивых литератур-
ных сочинениях, многочисленных и интересных, 
будут излагать нам свое отношение к искусству» 
[8. с.  1]. Певица намеренно занялась актуализа-
цией истории, и высказывания этих блистатель-
ных музыкантов не собирались в отдельный ар-
хивный раздел, но звучали живыми репликами, 
прямыми откликами на животрепещущие темы 
современности. Достаточно вслушаться в сами 
заголовки этих виртуальных корреспонденций: 
«Плохие певцы, хорошие певцы, публика, кла-
керы», «Бывает разная публика», «Школа соба-
чонки» (публикация, посвященная критике пев-
цов-виртуозов) и т. д. 

Бесспорно, это лишь небольшие выдержки 
из известных источников, включая и знаменитые 
«Жизненные правила и советы молодым музы-
кантам» Р. Шумана. Однако в контексте данного 
издания они воспринимаются как выражение 
жизненного и творческого кредо самой певи-
цы-просветительницы, наполняя газетные поло-
сы лозунгами и боевыми кличами и тем самым 
вдохновляя читателей на борьбу с новыми фили-
стерами. Данные публикации служили инстру-
ментом быстрого реагирования на злободнев-
ность, волновавшую лучшие умы России. «Люди 
стали жить странной, совсем чуждой человече-
ству жизнью <…>. Они стали посвящать все свое 
время государственной службе – и перестали по-
нимать искусство. Музы стали невыносимы для 
них», – вот как, тоскуя о художественных идеалах 
прошлых лет, написал о современном обществе 
Блок и пришел к неутешительному выводу: «они 
утратили понемногу, идя путями томления, сна-
чала Бога, потом мир, наконец – самих себя» [9]. 

Проектируя свой неповторимый «Дом», 
Оленина-д’Альгейм сумела принять этот вызов 
своей эпохи и чутко отозваться на него. Соглас-
но замыслу создательницы, его посетителям 
предстояло не только и не столько наполниться 
знаниями о музыке, проникнуться ее смыслом 
и звучанием, сколько вернуться к своей истин-
ной сущности. Такой гуманный тезис позволил 
Олениной совершить гигантский прорыв в со-

временную философию с ее альтруистской кон-
цепцией «заботы о себе» и надеждой на воскре-
шение аутентичной личности – естественной и 
гармоничной. И вот уже газетной строкой, под-
водя итог пятилетнему существованию «Дома 
песни», просветительница обращается к нам 
через столетие с позиций не классической эсте-
тики, а современного нам гуманизма: «Быть мо-
жет, совершеннейшим произведением является 
жизнь человека. Всякий, даже тот, кто никогда 
не касался ни кисти, ни пера, может, сам того 
не сознавая, быть художником. Он завоевывает 
место в пространстве, влияя на окружающую 
его среду, создавая особую атмосферу» [8, c.  1]. 
Таким представляет она себе своего слушателя 
– главного помощника в деле сохранения духов-
ных ценностей. Оленина верит в саморазвитие 
истинной публики и выходит на рубежи новой 
для своего времени музыкально-социологиче-
ской науки. С поразительной проницательно-
стью мудрая просветительница формулирует 
позицию, отвечающую сегодняшним взглядам 
на созидательную роль реципиента в судьбах ис-
кусства: «…публика должна сама себя воспиты-
вать, самостоятельно руководить собой, лучше 
познать самое себя и проникнуться той миссией, 
для которой она призвана в область искусства…» 
[там же]. И это пророчество уже в наши дни зву-
чит обещанием нового витка в эволюции созида-
тельной идеи. 

Однако, изнывая в тесноте «без-интернетно-
го» пространства, неосознанно тоскуя по буду-
щим блогерам и интерактиву, Оленина-д’Аль-
гейм предвосхитила устремления нашего 
беспокойного века, его неудовлетворенную по-
требность в единении. Когда в разгар погромов и 
в преддверии чудовищных злодеяний фашизма 
певица представляла еврейские песни не только 
на иврите, но и на идише, она опередила совре-
менную тенденцию исполнения образцов клас-
сического романса именно на этом языке, неког-
да низложенного до повседневного обиходного 
диалекта, почти жаргона и только в наши дни 
переживающего возрождение. В начале Пер-
вой мировой войны Оленина-д’Альгейм, невзи-
рая на все попытки изгнать из быта и культуры 
все признаки «германизма», продолжала петь 
романтические Lieder по-немецки и веско от-
ражала упреки ура-патриотов: музыка не знает 
границ и не зависит от политических конфлик-
тов. При этом Оленина не поддерживала уто-
пических планов своего супруга, мечтавшего о 
распространении просветительских идей «Дома 
песни» на все пять континентов Земли, но вери-
ла в несокрушимую мощь Единства – взглядов, 
стремлений, творческих усилий. И эту благород-
ную идею завещала нам – своим потомкам.
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Автор статьи обращается к критико-публи-
цистическому наследию Александра Оссов-
ского (1871–1957) – видного петербургского му-
зыковеда-исследователя, организатора науки, 
педагога. Активная деятельность А. Оссовского в 
качестве музыкального критика (середина 1890-х –  
1910-е годы) связана с эпохой Серебряного века 
русской культуры. Впечатляющая интенсив-
ность тогдашней музыкальной жизни Петер-
бурга, многообразие индивидуальных художе-
ственных исканий и перспективных тенденций 
предопределили особый интерес А.  Оссовско-
го-критика к современному композиторскому 
и исполнительскому творчеству. Освещение 
последнего в критических статьях А. Оссовского 
характеризуется в двух аспектах. Первый аспект 
подразумевает толкование социокультурно-
го предназначения музыкального критика в 
качестве «летописца» значимых событий кон-
цертно-филармонического и музыкально-теа-
трального процесса. Второй аспект соотносится 
с индивидуально трактуемыми фундаменталь-
ными категориями художественной интерпре-
тации. Для А.  Оссовского упомянутыми «пер-
воосновами» музыкального исполнительства 
служат «концептуальность» (содержательность, 
обусловленная воплощением некой возвышен-

ной идеи) и «интеллигентность» (оптимальное 
равновесие двух взаимодействующих аспектов 
– предзаданного авторского замысла и творя-
щей воли артиста-интерпретатора). В статье 
констатируется определенное личное пристра-
стие А.  Оссовского к исполнительским пробле-
мам оперно-театрального искусства. Подобное 
отношение, вероятно, могло быть инспириро-
вано синтетической природой оперного жан-
ра, заведомо предоставляющего музыканту-ис-
полнителю максимум выразительных средств и 
приемов. Помимо этого, А.  Оссовский полагал 
несомненной прерогативой современного во-
кально-театрального искусства художественную 
репрезентацию глубинных истоков националь-
ного мироощущения. По мнению автора статьи, 
отмеченные «константы» музыкально-критиче-
ского наследия А. Оссовского во многом предо-
пределили тематику его позднейших научных 
исследований. Прослеживается и несомненная 
«эвристическая перспектива» упомянутых «кон-
стант» в последующей эволюции отечественной 
музыкальной критики.

Ключевые слова: А.  Оссовский, музыкальная 
критика Серебряного века, музыкально-испол-
нительское искусство, исполнительская интер-
претация.
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MUSICAL PERFORMING ART 
OF THE LATER 19th AND THE FIRST HALF OF THE 20th CENTURIES

IN A. OSSOVSKIY’S CRITICAL AND PUBLICISTIC HERITAGE

The author of the article draws his attention to 
the critical and publicistic heritage by Alexander 

Ossovskiy (1871–1957), a famous St.  Petersburg 
musicologist, researcher, organizer of Arts, 



92

Исполнительское искусство

pedagogue. His active work as a musical critic 
(since the middle of the 1890s till the 1910s) was 
connected with the definite epoch named the Silver 
Age of Russian culture. The staggering intensity of 
those-time musical life in St. Petersburg, a variety 
of individual artistic searching and promising 
tendencies predetermined A.  Ossovskiy’s special 
interest in modern composing and performing 
creative work. The elucidation of the latter one in 
critical essays by A.  Ossovskiy is characterised in 
two aspects. The first one implies an interpretation 
of the musical critic’s social-cultural predestination 
as a «chronicler» of important events in the 
concert philharmonic and musical theatre process. 
The second aspect correlates with individual 
comprehension of fundamental categories in 
the artistic interpretation. For A.  Ossovskiy, 
these «principles» are «conceptuality» (pithiness 
predetermined by a certain exalted idea) and 
«refinement» (the optimum balance between two 
interacting aspects such as the artist’s declared 

intention and the interpreter’s creating will). The 
author of the article examines A.  Ossovskiy’s 
definite personal predilection for actual performing 
problems of the opera theatre art. This predilection 
may be inspired by the synthetic character of 
the opera genre which deliberately gives the 
performer the maximum of expressive means and 
methods. Apart from this, A.  Ossovskiy believed 
the artistic representation of the national attitude 
deep sources to be an indubitable prerogative for 
the contemporary vocal theatre art. In the author’s 
opinion, in many respects these «constants» of 
A. Ossovskiy’s musical critical heritage predestined 
the subject of his later research works. There is 
also an indisputable «heuristic prospect» of these 
«constants» retraced in the following evolution of 
the Russian musical critics.

Key words: Alexander Ossovskiy, musical critics 
of the Silver Age, musical performing art, perform-
ing interpretation.
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Критико-публицистическое наследие 
Александра Вячеславовича Оссовско-
го (1871–1957) принадлежит к наибо-

лее значительным явлениям в сфере отечествен-
ной мысли о музыке рубежа XIX–XX столетий. 
Ныне представляется возможным рассматри-
вать продуктивную деятельность А. Оссовского- 
критика в одном ряду с аналогичными «труда-
ми и днями» В.  Каратыгина, В.  Коломийцoва, 
Ю. Энгеля и других авторитетных представите-
лей русского музыкознания Серебряного века1. 
«Статьи Оссовского несли высочайшую общую 
культуру, осведомленность в разных областях 
не только музыки, но и философии, литерату-
ры, живописи, знакомили с книжными новин-
ками, выходившими в Европе, – их Оссовский 
читал в подлинниках. Литературный стиль этих 
статей, эмоционально приподнятый, яркий, до-
ступный, не оставлял читателя равнодушным» 
[2, c. 14]. При этом, однако, «...сильнее, заметнее 
всего привлекали внимание Оссовского-критика 

1  В общем хронологическом перечне указанных 
работ А. Оссовского представлены публикации 1890-х 
– начала 1950-х годов [см.: 1]; вместе с тем, наиболее 
интенсивная работа в музыкально-критических 
жанрах датируется ноябрем 1894 – февралем 1913 гг.

музыкальные явления нового и новейшего вре-
мени. В данном плане Оссовский явился наслед-
ником симпатий и интересов многих русских 
музыкантов, последовательно остерегавшихся 
погружения в археологию или “метафизику” 
художественного творчества, постоянно заня-
тых проблемами окружавшего их музыкального 
мира» [3, c. 3].

Учитывая изложенное выше, представляет-
ся вполне закономерной особая увлеченность 
А.  Оссовского актуальными проблемами ис-
полнительского искусства. Прежде всего, пока-
зательно стремление критика – своеобразного 
«летописца» отечественной музыкальной жизни 
1890–1910-х годов – с максимальной полнотой и 
достоверностью запечатлеть многокрасочную 
панораму современного музыкального исполни-
тельства. Как справедливо отмечает Ю. Кремлев, 
«...многие высказывания Оссовского... посвяще-
ны оценке музыкантов-исполнителей, и это едва 
ли не лучшая, самая яркая часть его критиче-
ского наследия. Оссовский обладал ценной со-
вокупностью познаний, дара и интереса, позво-
ляющей уверенно и убедительно судить об игре, 
пении, дирижировании и т. п. Постоянное побу-
ждение воспринимать музыку и ее исполнение в 
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их единстве сделало высказывания Оссовского о 
певцах, скрипачах, виолончелистах, дирижерах 
очень живыми. Стоит ли подчеркивать, что эти 
свидетельства впечатлительного и внимательного 
очевидца о том, что безвозвратно отзвучало, бес-
ценны. Порой даже кажется, что исполнительское 
искусство увлекало Оссовского непосредственнее 
всего, и не случайно при оценке исполнителей он 
писал особенно взволнованно» [3, c. 10; курсив наш. 
– Г.  А.]. По мнению Е.  Бронфин, «...Оссовский 
в своих статьях, удивительных по образности и 
тонкости характеристик, воссоздающих и испол-
нительскую манеру артиста, и почти что его зву-
ковой портрет, сохранил для истории русского 
и западноевропейского исполнительства мно-
жество выдающихся имен. <…> Сколько творче-
ских достижений, сколько мгновений ослепитель-
ных художественных наслаждений, порожденных 
самым недолговечным из искусств – музыкальным 
исполнением, – спасено от забвения пером Алек-
сандра Вячеславовича Оссовского!» [4, c.  27; курсив 
наш. – Г. А.]. Впечатляющее мастерство «словес-
ной конкретизации впечатлений», литературно-
го «воссоздания услышанного и отзвучавшего» 
(Ю.  Кремлев) предопределяет непреходящую 
ценность критических статей А. Оссовского, по-
священных музыкальному исполнительству его 
эпохи.

Наряду с этим, фундаментальной установ-
кой выдающегося критика, неизменно деклари-
руемой в работах о современных исполнителях, 
является высоко духовная природа интерпре-
таторского творчества: «...к исполнителям, как 
и к композиторам, Оссовский предъявлял обя-
зательное требование содержательности – сухое, 
рассудочное мастерство его никак не удовлетво-
ряло» [3, c. 10]. Что же подразумевал соответству-
ющий оценочный критерий в устах А. Оссовско-
го? Прежде всего, публичную репрезентацию 
ярко индивидуального художественного замыс-
ла, с подобающей целеустремленностью реали-
зуемого на протяжении всего процесса испол-
нения. Этот замысел, разумеется, мог оказаться 
чрезмерно субъективным или даже несколько 
«волюнтаристским», мог пребывать в известной 
«дисгармонии» с утвердившимся ранее толко-
ванием определенного музыкального произве-
дения, композиторского или жанрового стиля. 
Однако критик демонстрировал готовность к ос-
мыслению и приятию даже вопиюще «антитра-
диционалистских» подходов к интерпретации, 
оправданных подобающим «величием замысла» 
и неотразимой убедительностью исполнитель-
ского воплощения.

Существовала, впрочем, и другая «ипостась» 
интерпретаторской «содержательности», нераз-

рывно связанная с первой: «Александр Вячесла-
вович постоянно требовал от исполнителей не 
только технической законченности, но, главным 
образом, проникновения в замысел компози-
тора. Пианист, певец, скрипач – прежде всего 
должен быть музыкантом, художником. Высшей 
похвалой у Оссовского являлось признание ин-
теллигентности артиста; выше всего в музыканте 
он ценил идейного деятеля» [4, c. 27]. Творческое 
«дерзновение» отнюдь не должно было отож-
дествляться с безоглядным «самолюбованием», 
утверждающим гипертрофированное «Я» ис-
полнителя на полуразрушенном фундаменте ис-
полняемого произведения, будь то классический 
шедевр или вновь сочиненный опус малоизвест-
ного автора. «Интеллигентность» в понимании 
А. Оссовского предполагала не только утончен-
ный артистизм и развитый художественный 
вкус, наделяемый функцией «координатора» 
многообразных сопряжений и взаимодействий 
интерпретаторских выразительных средств. Речь 
шла, по сути, о мудром самоограничении испол-
нителя, чутко постигающего композиторскую 
«звуковую тайнопись» и шаг за шагом воссоз-
дающего глубинный смысл этих «речений» для 
современного слушателя.

Впечатляющая профессиональная эруди-
ция, широта историко-культурного кругозора, 
сочетаемая с высокой требовательностью к себе 
и неиссякаемой жаждой нового, позволяли 
А.  Оссовскому весьма компетентно и прозор-
ливо оценивать масштабы творческого дарова-
ния музыкантов-инструменталистов различных 
специальностей (от пианистов и скрипачей до 
исполнителей на русских народных инструмен-
тах или клавесине), хоровых и симфонических 
дирижеров, камерных ансамблей... Тем не ме-
нее, всепоглощающий «...интерес к проблемам 
музыкального театра пребывал для него некой 
константой критико-публицистической и науч-
ной деятельности...» [5, c. 116], что наглядно под-
тверждается многочисленными публикациями 
А. Оссовского, посвященными оперным певцам. 
Отмеченные пристрастия критика, лично уча-
ствовавшего в реализации нескольких масштаб-
ных музыкально-театральных проектов2, корре-
спондировали с видимыми преимуществами 

2  Следует напомнить, что «...первой заметной 
акцией Оссовского [после переезда в Петербург и 
вступления в Общество музыкальных собраний. 
– Г.  А.] стало возрождение шумановской оперы 
“Геновева”: ее публичное исполнение (в концертном 
варианте) датируется началом 1896 года. <…> Много 
позже, уже в советское время, Оссовский стал одним 
из создателей Оперной студии Ленинградской 
консерватории, одним из тех, кто определил путь 
этого уникального учебного театра» [5, c. 116, 118].



94

Исполнительское искусство

оперного искусства – его синтетическим характе-
ром, позволявшим необычайно расширить ди-
апазон применяемых исполнительских средств 
(и, соответственно, масштабы художественной 
коммуникации со зрителем–слушателем), а так-
же запечатлеть сокровенную сущность нацио-
нального в музыке.

Так, характеризуя интерпретаторскую «кон-
цепцию Мефистофеля», предложенную Ф. Ша-
ляпиным в опере «Фауст» Ш. Гуно, критик наме-
ренно избегает традиционных упоминаний «...о 
красоте тембра и полноте шаляпинского голоса, 
о недосягаемой свободе управления им и т.  д. 
Право, о подобных вопросах техники совершенно 
забываешь пред гениальным музыкально-сцениче-
ским творчеством Шаляпина, доходящим до границ 
скульптурной осязаемости. В нем микеланджелов-
ская мощь сочетается с обобщенностью Родена», 
– констатирует А. Оссовский, весьма обстоятель-
но анализирующий перипетии одного из спек-
таклей с участием великого певца [6, c. 102–103; 
курсив наш. – Г. А.].

Напротив, размышления о «тайне» художе-
ственного воздействия исполнительского искус-
ства Л.  Собинова мотивируются именно уни-
кальностью вокально-певческой составляющей: 
«То, что делает Собинова таким дорогим для нас, 
таким новым для Запада, заложено в русском су-
ществе его голоса. В этом голосе, в самом тембре и 
содержании его звука кристаллизовалась, как много-
ценный алмаз, сокровенная сущность русской души, 
целая ее половина. <…> Тут вылилась вся сила ве-
ликого, но кроткого русского сердца, вся беско-

нечная искренность его одиноких переживаний 
<…> Искусство Собинова и осенено этой силою, 
и в голосе его природа создала дивный орган для 
выражения этого русского лиризма» [6, c.  278–
279; курсив наш. – Г. А.].

В современных публикациях, характеризую-
щих критико-публицистическую деятельность 
А.  Оссовского, нередко выявляются обширные, 
хотя и завуалированные преемственные связи 
упомянутой сферы с научными изысканиями 
1920–1950-х годов. С одной стороны, «...узнав ран-
него Оссовского – чуткого, остро реагирующего, 
полемичного музыкального критика..., – внима-
тельный читатель поймет, откуда ведут начало 
крайне привлекательные черты видного учено-
го и литератора, работам которого свойственно 
редкое сочетание фундаментальности с живой 
увлекательностью литературного изложения» 
[7, c. 12]. C другой стороны, «можно сказать, что 
в некоторых случаях Оссовский-критик ставил 
перед собой и решал исследовательские задачи, 
<…> демонстрируя тем самым удачные примеры 
научного осмысления новых музыкальных собы-
тий. <…> Многие нити к последующей научной 
деятельности Оссовского протянулись именно 
от девятисотых годов» [2, c. 16].

Так или иначе, характеризуемые работы спо-
собствовали ощутимому возрастанию эвристи-
ческого потенциала отечественной музыкальной 
критики, формированию ее актуального «про-
блемного поля», весьма продуктивно разрабаты-
ваемого на протяжении ХХ столетия.
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ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ ОСОБЕННОСТИ ТЕМБРО-ФАКТУРНЫХ ФОРМ 
В СОНОРНЫХ КОМПОЗИЦИЯХ С УЧАСТИЕМ СКРИПКИ 

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11013УДК 78.785

Сонорные сочинения для скрипки русских 
и зарубежных композиторов второй половины 
ХХ – начала XXI столетий отличает многообра-
зие тембро-фактурных форм. Организация зву-
кового материала в современных произведениях 
во многом зависит от композиционных техник 
письма, которые оказывают воздействие как на 
обновление качеств самого звука инструмента, 
так и на звукообраз скрипки в целом. Расшире-
ние тембро-акустических и колористических воз-
можностей инструмента обусловливают новые 
фактурные формы изложения музыкального ма-
териала. В связи с этим на основе существующей 
теоретической систематики тембро-фактурных 
форм в статье исследуются сонорные музы-
кальные композиции с участием скрипки. Ин-
дивидуальные акустические и технические воз-
можности инструмента определяют особенно 
яркое проявление тембро-сонорных эффектов. 
Их художественная специфика в значительной 
степени связана с исполнительскими приемами 
(способами звукоизвлечения и звуковедения), 

которые расширяют тембровые возможности 
скрипки. Современные авторы в скрипичных 
сочинениях применяют как специфические, так 
и неспецифические исполнительские приёмы: 
глиссандо (от одного до нескольких звуков, глис-
сандо к кластеру), тремоло, игра на подставке и 
за подставкой, удары по деке, pizzicato по струне 
сильным щелчком о гриф и др. Такие приёмы 
позволяют получить новые обертоновые, шумо-
вые призвуки, которые значительно обогащают 
тембровую палитру звучания скрипки. Рассмо-
тренные образцы скрипичных сочинений де-
монстрируют влияние тембро-фактурных форм 
на выражение тончайших нюансов и деталей 
содержания. Они, по сути, формируют пред-
ставление о скрипичном звуке как о самодоста-
точном феномене, выполняющем в сочинениях 
важнейшую смысловую роль.

Ключевые слова: сонорика, скрипка, тем-
бро-фактурная форма, музыкальная ткань, коло-
ристические эффекты.
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EXPRESSIVE PECULIARITIES OF TEMBRE AND TEXTURE FORMS
IN SONOR COMPOSITIONS WITH THE VIOLIN 

The sonor compositions for violin by Russian 
and foreign composers of the second half of the 
20th and early 21st centuries are distinguished 
by a variety of timbre and texture forms. The 
structure of the sound material in modern pieces 
of music depends much on compositional writing 
techniques. They affect both the updating of the 
qualities of the instrument’s sound itself and the 
sound image of the violin as a whole. The expansion 
of the instrument’s timbre acoustic and coloristic 

capabilities is responsible for new texture forms of 
the musical material presentation. In this regard, on 
the basis of the present theoretical systematisation 
of timbre and texture forms, the author of the 
article examines sonorous musical compositions 
with the violin. The individual acoustic and 
technical capabilities of the instrument determine 
a particularly vivid manifestation of the timbre 
sonorous effects. Their artistic specificity is largely 
associated with performing techniques (methods 
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В скрипичном искусстве второй полови-
ны XX – начала XXI столетий происхо-
дят существенные изменения. В центре 

интереса композиторов оказывается звук и его 
возможности. Он становится полем для экспе-
риментов, в его трактовке возникают новые под-
ходы, которые значительно обогащают звуковую 
палитру сочинений. Горизонты расширяют и 
различные техники письма, среди которых, на-
пример, полистилистика, алеаторика, сонорика. 
Новые виды организации звукового материала 
открывают целый спектр особых характеристик 
самого звука, формируют условия для обогаще-
ния его колорита, сонорных свойств, таких как 
объем (масса), форма, плотность. Особую роль в 
данном процессе играют средства исполнитель-
ской выразительности – артикуляция, динами-
ка, протяженность и др. В этой связи в сочине-
ниях для скрипки наиболее интенсивная работа 
с акустическими, техническими и выразитель-
ными параметрами звука происходит с участи-
ем сонорной техники, поскольку в них главной 
«персоной» и основой тематизма становится 
темброзвук. При этом именно для сонорики ха-
рактерна, по словам Л. С. Дьячковой, «интегра-
ция звука, тембра и фактуры в одно нерасчле-
нимое целое» [1, с. 121]. Разнообразие звуковых 
эффектов активно расширяется за счет тем-
бро-фактурных форм, применяемых в сонорных 
композициях. Тем самым тембро-фактурные 
формы не только обогащают звуковой колорит 
скрипичных произведений, но и позволяют рас-
ширить колористические границы звукообраза 
скрипки в целом.

Выразительные возможности фактуры в со-
норной технике к настоящему времени доста-
точно широко освещены в отечественных и зару-
бежных научных исследованиях. Влияние форм 

For citation: Kudashova V. Expressive peculiarities of tembre and texture forms in sonor compositions 
with the violin // South-Russian musical anthology. 2020. No 1. Pp. 96–102.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11013

организации музыкальной ткани на возникнове-
ние сонорных эффектов рассматривается в раз-
личных по жанру музыковедческих работах: в 
диссертационных исследованиях К. Г. Болашви-
ли [2], А. Л. Маклыгина [3], И. И. Снитковой [4], 
в учебных пособиях Н. С. Гуляницкой [5] и Л. С. 
Дьячковой [1]. Фактурным формам сонорной 
композиции посвящен раздел учебного пособия 
«Теория современной композиции» [6].

Тем не менее, в сонорных композициях с уча-
стием скрипки малоисследованной остается роль 
тембро-фактурных форм изложения в создании 
выразительных эффектов, что обуславливает ак-
туальность проблемы, освещаемой в настоящей 
статье. Данная проблема решается на материале 
сочинений для камерного ансамбля и для соли-
рующей скрипки в сопровождении оркестра. 
Для достижения названной цели привлечем 
теоретическую систематику тембро-фактурных 
форм в сонорных музыкальных композициях 
и рассмотрим их участие в расширении выра-
зительных возможностей скрипки на примере 
произведений отечественных и зарубежных ком-
позиторов, наиболее ярко представляющих осо-
бенности инструментальных тембро-фактурных 
форм и существенно обогащающих звукообраз 
скрипки. Данный ракурс исследования предпо-
лагает обращение не только к музыкальному, 
но и акустическому тексту – к исполнительским 
версиям ведущих отечественных исполнителей 
и оркестров. 

В современных сонорных сочинениях тембро- 
фактурные формы, несомненно, являются фун-
даментом в создании сонорных эффектов. Фор-
мирование таковых заложено в самих вырази-
тельных возможностях музыкальной фактуры 
(«фактура» от лат. factum – «делаемое, сделан-
ное»). Как отмечает В. Н. Холопова, «фактура 

of sound producing and sound science) which 
expand the timbre capabilities of the violin. In their 
pieces for violin, contemporary composers use both 
specific and nonspecific performing techniques, for 
instance, glissando (from one to several sounds, 
glissando to the cluster), tremolo, playing on the 
bridge and behind it, striking the belly, pizzicato on 
a string with a strong click against the fingerboard, 
etc. Such techniques allow to produce new overtone, 
noisy effects which greatly enrich the timbre palette 

in the violin sound. The exemplified samples of 
violin compositions demonstrate the influence of 
timbre and texture forms on the expression of the 
finest nuances and details of the content. In fact, 
they build up the idea about the violin sound as a 
self-sufficient phenomenon which plays the most 
important semantic role in compositions.

Key words: sonorics, violin, timbre and texture 
form, musical fabric, coloristic effects.
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<…> всегда остается самым конкретным выра-
зительным элементом, допускающим огромное 
индивидуальное разнообразие» [7, с. 86]. Тем 
не менее, способностью более оригинально и 
детально передавать тончайшие нюансы скри-
пичных звучностей обладают своеобразные тем-
бро-фактурные формы сонорных композиций.

В данной статье будет осуществляться опо-
ра на терминологию и классификацию А. Л. 
Маклыгина. Тембро-фактурные формы диффе-
ренцируются ученым по принципу «временной 
организации (как континуальные и дискретные, 
или пульсирующие) и по числу слагаемых (как 
одно- и многослойные)» [6, с. 394]. В первом слу-
чае образуются следующие виды: «недлящиеся 
– точка, пятно»; «длящиеся континуальные – ли-
ния и полоса»; «длящиеся пульсирующие – рос-
сыпь и поток». Во втором – шесть типов, среди 
которых три простых («точка, россыпь, линия») и 
три составных («пятно, поток, полоса») [там же]. 
В скрипичных сочинениях названные виды вы-
полняют разнообразные функции и приводят к 
различным сонорным эффектам.

Основные виды тембро-фактурных форм в 
современных скрипичных произведениях не ста-
тичны: в процессе интонационно-тематического 
развития они могут объединяться или транс-
формироваться, тем самым создавая микстовые 
структуры. Данные виды обладают мобильно-
стью и своеобразием аналогично «живой» ма-
терии. Анализ тембро-фактурных форм совре-
менных сонорных сочинений демонстрирует 
особенности индивидуального композиторского 
стиля. Авторы, учитывая акустические особен-
ности скрипки и применяя разнообразные ис-
полнительские приемы, находят своеобразные 
формы изложения музыкальной ткани. Соответ-
ственно, обновляются подходы к традиционным 
исполнительским приемам vibrato, pizzicato, col 
legno, sul tastо и др. При этом образная сфера со-
норных скрипичных композиций обретает столь 
же индивидуальные художественные особенно-
сти – от ярких по колориту звучаний в Первом 
скрипичном концерте (1976) К. Пендерецкого, 
повышенной драматической экспрессии во Вто-
ром скрипичном концерте (1966) А. Шнитке до 
утонченного лирического психологизма в Скри-
пичном концерте (1977) Э. Денисова.

Так, например, важную художественную 
функцию в начале первой части Трио для скрип-
ки, альта и виолончели (1988) С. Губайдулиной 
выполняет тембро-фактурная форма точки. 
Дробные точки-блики, проходящие поочеред-
но во всех голосах партитуры arco (смычком) и 
штрихом staccato, далее (т. 3) объединяются в со-
норный поток, исполняемый col legno (древком 

смычка) штрихом ricochet. Вариативность спо-
собов звукоизвлечения находит продолжение в 
мобильности тембро-сонорной формы между 
точкой и россыпью, и так создается сонорный эф-
фект шороха, шелеста, который периодически 
возвращается на протяжении всей первой части1. 
В данной композиции точки не только выполня-
ют красочную, звукоподражательную роль, но 
и погружают слушателя в общее, типичное для 
всего произведения психологическое состояние 
«зыбкости» и неопределенности. На это направ-
лен и переменный метр, а также прием ostinato: 
звук одной и той же высоты (h) повторяется по-
очередно скрипкой, альтом и виолончелью в ди-
намическом развитии от р до ƒƒƒ. Хотя тон h из-
влекается на всех перечисленных инструментах 
на струне a, тембровая окраска звука каждого из 
них существенно отличается, в связи с чем воз-
никают тембровая нестабильность всей фактуры 
и акцент на различных тембровых характеристи-
ках инструментов. 

Тип фактуры в виде неподвижной линии рас-
крывает выразительные возможности скрипки в 
одноголосной звучности одной высоты, и ее раз-
витие происходит только с помощью динамиче-
ских и артикуляционных средств. Например, во 
Второй сонате для скрипки и фортепиано (1968) 
А. Шнитке в разделе Moderato звучание про-
тяжного звука h в октавном удвоении в партии 
скрипки развивается через динамическое усиле-
ние или ослабление, а также интенсивность ча-
стоты и амплитуды vibrato. В течение трех тактов 
h звучит non vibrato sul ponticello (игра у подстав-
ки) в динамическом нюансе ррр и передает состо-
яние «застылости», но посредством резкого уси-
ления динамики до ff и интенсивности вибрато 
перерастает в мощное экспрессивное звучание.  
В данном сегменте прием vibrato выполняет важ-
нейшую художественную и темброобразующую 
функцию. К примеру, в течение одного такта ис-
полнитель имеет возможность менять амплиту-
ду и частоту vibrato, создавая сонорный эффект 
«перелива» звука, а прием sul ponticello придает 
звучанию скрипки специфическую тембровую 
окраску с высокими обертоновыми призвуками.

Проведенный анализ показывает, что тембро- 
фактурные формы в сонорных сочинениях в 
значительной степени обусловлены возможно-
стями и спецификой акустической, технической 
организации самого инструмента. Так, в партии 
солирующей мелодической по природе звуко-
извлечения и звуковедения скрипки наиболее 

1  Анализ тембро-фактурных форм в данном трио 
осуществляется на основе его исполнения Московским 
струнным квартетом в составе Е. Алихановой 
(скрипка), Т. Кочановской (альт), О. Органович 
(виолончель).
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часто формируются типы точки, россыпи, линии, 
а для других инструментов, например, форте-
пиано, технические возможности которого по-
зволяют свертывать многоголосную оркестро-
вую или ансамблевую партитуры в лаконичный 
двухстрочник, типичны иные тембро-фактурные 
формы – пятно, полоса, поток. В этой связи в це-
лом ряде композиций, где скрипка выступает од-
ним из участников, сонорные звучности достига-
ются или через сугубо партию фортепиано, или 
оркестровыми политембровыми средствами, 
а особую роль играет контраст тембро-сонор-
ных эффектов оркестра, фортепиано и скрипки, 
высвечивая во вполне традиционных приемах 
(флажолетах, con sordino, tremolo, glissando) новые 
краски.

Отметим, что в скрипичных композициях 
тембро-фактурная форма пятна осуществляет-
ся преимущественно посредством кластера (от 
анг. cluster – «кисть, гроздь, пучок») фортепиа-
но или оркестра, образуя сонорно окрашенное 
«размытое», подобное приему растушевки цвета 
или валеру в живописи (оттенок тона, опреде-
ляющий светотеневое соотношение в пределах 
одного цвета) звучание. Современные компо-
зиторы применяют различные виды кластеров: 
микротоновые, диатонические, хроматические, 
микрохроматические, а также экмелические 
(без определенной высоты). Кластерные об-
разования часто исполняются в кульминации 
скрипичных сочинений, играя важную роль в 
концепции всего сочинения. Они могут быть 
«жесткими» (без продолженного звука) и «мяг-
кими» (с эффектом его затухания). Например, 
«жесткий» кластер встречается в партии форте-
пиано в сочинении «Nicolo: quasi-романтической 
фантазии» для скрипки и фортепиано (1983) Г. 
Дмитриева. В разделе Andante misterioso кластер 
звучит у самого нижнего регистра фортепиано в 
партиях обеих рук как яркое звуковое пятно-удар 
в момент драматической кульминации. Таким 
образом, создается противопоставление ударно-
го звука фортепиано и интонационно разверну-
того экспрессивного звучания скрипки.

Для создания эффекта густого тембрового 
шума инструментов оркестра в первой части 
Концерта для скрипки с оркестром «Синий луч» 
М. Коллонтай применяет «мягкую» хроматиче-
скую кластерную вертикаль (ц. 31). Композитор 
поручает исполнять звуковые пятна басовым 
струнным инструментам, создавая тембро-зву-
ковой контраст солиста и оркестра. В точечную 
музыкальную ткань партии скрипки вторгают-
ся сонорные пятна хроматических кластеров со 
специфическими шумовыми призвуками низ-
ких струн виолончелей и контрабасов. На фоне 

мощных сонорных кластеров звучат пронзитель-
ные флажолеты у солиста. Тем самым, кластер 
оркестра оттеняет тембровое звучание скрипки, 
обостряя холодный звуковой колорит «мерцаю-
щих» флажолетов.

Тембро-фактурный тип неподвижного зву-
кового потока способен передавать самые раз-
нообразные и тончайшие психологические 
состояния человека. Например, в партитуре 
одночастного Концерта для скрипки и симфо-
нического оркестра ор. 48а «Agnus Dei» («Агнец 
Божий», 2001) М. Коллонтая сплетение звуко-ли-
ний флейт и кларнетов в партии оркестра (ц. 23) 
образует общую пульсирующую среду, которая 
создает спокойное настроение и подготавливает 
вступление солиста2. Скрипичная партия в дан-
ном произведении включает микрохроматику3. 
Такие эксперименты с расширением звуковы-
сотной системы и препарированием внутрен-
ней структуры звука являются продолжени-
ем акустических и технических особенностей 
устройства скрипки. Ее нетемперированный 
строй позволяет более тонко дифференциро-
вать звуковысотность тона, что дает возможность 
изменения высоты звука на трететон (⅓ тона), 
четвертитон (¼ тона), шеститон, двенадцатитон 
и др. В данном сегменте микроинтервальное ин-
тонирование скрипки наслаивается на линии 
неподвижного потока, которые долгое время оста-
ются в неизменном высотном поле и передают 
состояние душевного покоя и умиротворения, 
а звучание скрипки имитирует вибрацию луча 
света, «пробивающегося» сквозь звуковой поток. 
Напротив, тембро-фактурная форма подвижного 
потока способна воплощать взволнованное со-
стояние человека, как, к примеру, во Второй со-
нате для скрипки (1968) А. Шнитке. Пульсирую-
щая звуковая масса образуется полифоническим 
сплетением линий-голосов скрипки и фортепи-
ано. Интонационное движение свободно пере-
мещается в высотно-регистровом пространстве, 
преобразуя тембровое звучание инструментов. 
Постепенно объем звукового поля сжимается и 
сводится к одному единственному напряженно 
звучащему тону a, передающему состояния смя-
тения и взволнованности.

Довольно распространенной в скрипичных 
произведениях становится сонорная форма 
полосы, которая объединяет в целое несколь-
ко однородных или разнородных в тембровом 

2  Анализ данного концерта осуществляется на 
основе его исполнения Симфоническим оркестром 
радио и телевидения под управлением А. Корниенко, 
солистка – Е. Денисова.

3  Микрохроматика (от греч. mikros – «маленький, 
слабый» и xroma «цвет, окраска, оттенок» – звуковая 
система, применяющая интервалы меньше полутона.
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Пример 1
Д. Лигети. Концерт для скрипки с оркестром

 I ч. Praeludium

Такой тип изложения, способствующий соз-
данию эффекта «колыхания» звуковой массы, 
связан с типичным для прелюдирования ин-
тонационно-фактурным высказыванием и пе-
редает состояние спокойствия и созерцания. В 
данном примере большая сонорная слитность 
голосов скрипки и альта достигается благодаря 
одноплановому приглушенному звучанию ин-
струментов con sordino. Акварельные тембро-кра-
ски образуются за счет бариолажа (фр. bariolage  
– «пестрая окраска») – чередования соседних 
струн a и d у скрипки и g и c у альта, создающего 
переливчато-звончатый колорит. Одновременно 
возникает иллюзия четырехголосной вибрирую-
щей полосы, тоны которой звучат на разных стру-
нах и имеют различную тембровую окраску. 

Обратим внимание на то, что в скрипичных 
композициях длительные сонорные пассажи 
при артикуляции legatissimo или tremolo на ди-
намике pianissimo воспринимаются на слух как 
шорохи. Такие сонорные пассажи-шорохи наблю-
даются в сочинениях Г. Дмитриева, например, в 
первой части Концерта для скрипки с оркестром 
(1981) и в третьей части Сонаты для скрипки 
соло (1978). Следует отметить, что в первой ча-
сти Концерта данный тембро-фактурный вид 
в контексте различных исполнительских при-
емов формирует разные сонорные эффекты. 
Например, в одном из фрагментов текста (ц. 5) 
сонорные пассажи, исполняемые приемом sul 
ponticello, который высвечивает акустически вы-
сокие обертоны в звучании струнных инструмен-
тов, создают эффект мерцающих бликов. При 
этом сонорные шорохи, зарождаясь в партии 
контрабаса tremolo на pp, поочередно переходят в 
верхние голоса партитуры. Их дальнейшее одно-

отношении линий. Например, в первой части 
(«Praeludium») Концерта для скрипки с орке-
стром (1992) Д. Лигети устойчивая звуковая полоса 
образуется за счет четырех неподвижных линий 
разной высоты, формирующих единое гармо-

ническое поле в партиях скрипки и альта (При- 
мер 1). Оно организовано посредством пульси-
рующей педали на повторяющихся в каждом 
голосе звуках. 

временное звучание на пределе низкого и высо-
кого регистров образует контраст еле слышного 
затаенного шелеста контрабаса и пронзительно 
напряженных, взволнованных реплик солирую-
щей скрипки. Иной сонорный эффект форми-
руют сонорные пассажи в репризе первой части  
(ц. 18), где шорохи звучат хаотично в разных голо-
сах партитуры на pp исполнительским приемом 
sul tastо (игра у грифа). Данный прием, в отличие 
от sul ponticello, «высвечивает» низкие обертоно-
вые шумы. Звучание скрипки теряет былую экс-
прессию, динамически «затухает» и сливается в 
одно сонорное звучание с оркестром. 

Большим звуковым многообразием и, со-
ответственно, большими выразительными воз-
можностями отличаются подвижные полосы. Они 
бывают сужающимися (при убывании высотно-
го поля звучания) и расширяющимися (при рас-
ширении высотного поля звучания). Например, 
в кульминации первой части (ц. 205) Концерта 
для скрипки, фортепиано и струнного оркестра 
(2006) Б. Тищенко применяется полоса-глиссандо 
во всех голосах партитуры, тем самым создавая 
значительное по объему сонорное поле (Пример 
2). Сочетание исполнительских приемов tremolo 
и glissando формирует напряженную пульсирую-
щую звуковую материю, которая в дальнейшем 
разрешается благозвучием и ощущение полного 
умиротворения4.

4  Анализ тембро-фактурных форм в данном 
концерте осуществляется на основе его исполнения 
Камерным оркестром Новосибирской филармонии 
под управлением А. Шахмаметьева, солисты:  
Ч. Османова (скрипка), Н. Мажара (фортепиано).
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Пример 1
Б. Тищенко. Концерт для скрипки, фортепиано и струнного оркестра

I часть Moderato, ц. 205

В скрипичных сочинениях с быстрыми тем-
пами часто применяются соноры-дублировки – 
моноритмические дублирующие созвучия, ко-
торые в быстром темпе воспринимаются на слух 
как «сверкающие гирлянды», или соноры-массы. 
Последние возникают при движении группы 
звуков, которые, сгущаясь или разрежаясь, меня-
ют тембровую окраску, как, например, в третьей 
части Intermezzo Концерта для скрипки с орке-
стром Д. Лигети. Особо красочный эффект соз-
дается благодаря экспрессивным гаммообраз-
ным пассажам, последовательно переходящим 
от одного инструмента к другому, при этом мак-
симальный динамический нюанс ffff во всех го-
лосах партитуры способствует нивелированию 
звуковысотности пассажей, которые сливаются в 
экспрессивные соноры-массы.

В заключение отметим, что в сонорных ком-
позициях с участием скрипки второй половины 
XX – начала ХХI столетий наблюдаются важ-
нейшие эволюционные процессы, связанные с 
фактурными преобразованиями музыкальной 
ткани. Анализ современных произведений обо-

значил стремление композиторов расширить 
звуковое пространство скрипки за счет новых 
индивидуальных тембровых красок, которые 
формируются под воздействием сонорных тем-
бро-фактурных форм, в значительной степени 
детерминированных спецификой организации 
инструмента. При этом главная выразитель-
ная (сонорная) функция может переходить от 
скрипки к фортепиано, струнным, ансамблю 
или оркестру, а предрасположенность тембро- 
фактурных форм к вариативности подчеркивает 
их мобильность и жизнеспособность в расшире-
нии границ звуковысотности. В контексте общей 
перспективы развития скрипичной музыки роль 
тембро-фактурных форм сонорики трудно пе-
реоценить, поскольку они демонстрируют без-
граничные выразительные возможности инстру-
мента. В скрипичных композициях, созданных с 
участием сонорной техники письма, раскрыва-
ется малоизведанная грань данного инструмен-
та, исследование которой поможет воссоздать 
многогранный портрет звукообраза скрипки 
XXI столетия.

Исполнительское искусство
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НЕТРАДИЦИОННЫЕ ПРИЕМЫ ИГРЫ НА ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ
В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ СПЕЦИАЛЬНОЙ ЛИТЕРАТУРЕ (статья 1)

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-11014УДК 788.1 (07)

Публикуемая статья посвящена инноваци-
онным процессам в исполнительстве на духовых 
инструментах второй половины ХХ столетия, 
представленным сквозь призму исследователь-
ских наблюдений и оценок отечественных музы-
коведов, композиторов, музыкантов-практиков. 
Автором статьи отмечается, что проблема целе-
направленного изучения и систематизации не-
традиционных приемов игры в указанной сфере 
исполнительства была осознана и с достаточной 
ясностью сформулирована специалистами к 
началу 1980-х годов. При этом обнаруживалось 
стремление к дифференцированному восприя-
тию и многогранному постижению отмеченных 
приемов: с одной стороны, в аспекте драматур-
гического и композиционного предназначения 
последних (Д. Н. Смирнов), с другой – исходя из 
перспективы расширения применяемого арсе-
нала исполнительских средств выразительности 
(Б. Диков). Первая из вышеуказанных тенденций 
(«композиторско-музыковедческая») характе-
ризовалась преимущественным рассмотрением 
образно-смыслового «диапазона» каждого из не-
традиционных приемов, их «персонализованно-
го» использования в современном художествен-

ном (прежде всего, концертном) репертуаре. 
Отсюда проистекали разнообразные отсылки к 
сочинениям зарубежных и отечественных ком-
позиторов, датируемым 1950-ми – началом 
1980-х годов и репрезентирующим индивиду-
альные «толкования» упомянутых приемов. Вто-
рая тенденция («методико-исполнительская») в 
большей мере тяготела к описанию технологи-
ческих особенностей того или иного нетрадици-
онного приема, его вариантов, соответствующей 
систематики и т. п. Дальнейшее изучение этих 
приемов в отечественной специальной лите-
ратуре, по мнению автора статьи, обусловли-
валось приоритетным влиянием одной из рас-
сматриваемых тенденций. Обозначенный вывод 
наглядно подтверждается исследовательскими 
публикациями 2000–2010-х годов, обращенными 
к проблемам современного исполнительства на 
флейте (В. Давыдова, И. Вискова, И. Мутузкин, 
О. Танцов).

Ключевые слова: исполнительство на духовых 
инструментах, творческие инновации, нетра-
диционные приемы игры, музыка для флейты 
1950–2000-х годов.
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D. MUEDINOV
Crimea Engineer Pedagogical University

OFF-CENTRE TECHNIQUES OF PLAYING WIND INSTRUMENTS
IN SPECIALISED LITERATURE OF OUR COUNTRY (article 1)

The present article is devoted to innovating 
processes in wind instruments performing art of the 
second half of the 20th century. These processes are 
examined in the light of research observations and 
appraisals by musicologists, composers, practical 
musicians. The author of the article notes that the 
problem of purposeful studying and systematisation 

applied to off-centre techniques of playing 
wind instruments had been realised and clearly 
formulated by the early 1980s. Moreover, there 
revealed an intention to differentiated perception 
and many-sided comprehension of these techniques: 
on the one hand, in the aspect of their dramaturgical 
and compositional predestination (D. Smirnov), on 
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the other hand, proceeding from the prospective 
of expanding the list of expressive performing 
means (B. Dikov). The first of the above-mentioned 
tendencies («compositional and musicological») was 
characterised by primary examining of imagery and 
semantic «range» conformably to every off-centre 
technique and its «personalised» use in the modern 
artistic (first of all, concert) repertoire. Hence, there 
followed various references to works by Russian 
and foreign composers dating back to the 1950s – 
early 1980s, and these works represented individual 
«interpretations» of the named techniques. 
The second tendency («methodological and 
performing») was largely drawn to a description of 

technological peculiarities of this or that off-centre 
technique, its versions, appropriate systematisation, 
etc. In the author’s opinion, subsequent studying 
of these techniques in specialised literature of our 
country was stipulated by the priority influence of 
any analysed tendency. The emphasised conclusion 
is clearly corroborated by published research works 
of the 2000s – 2010s which appeal to the problems 
of contemporary flute performing art (V. Davidova,  
I. Viskova, I. Mutuzkin, O. Tantsov).

Key words: wind instruments performing 
art, artistic innovations, off-centre performing 
techniques, flute music of the 1950s–2000s.
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На протяжении большей части ХХ века 
изучение и многогранное освоение 
нетрадиционных приемов игры на 

духовых инструментах относилось к периферий-
ным направлениям отечественного музыкозна-
ния и специализированных инструментальных 
методик. Между тем, «бурное наступление по-
слевоенного авангарда привело к открытию 
многих новаций в данной сфере, продемон-
стрировавших неизвестные дотоле возможности 
классических инструментов. Эти возможности 
оказались столь необычными, столь богатыми, 
что смогли послужить мощным толчком и к раз-
витию академического исполнительства совре-
менной эпохи» [1, c. 4].

По-видимому, впервые указанная проблема 
была сформулирована Б. Диковым, обратив-
шимся к рассмотрению «специфических при-
емов» звукоизвлечения на деревянных духовых 
инструментах1. В ряду указанных приемов, с 
одной стороны, фигурировали «...уже давно 
применяемые в практике игры на духовых ин-
струментах “двойное стаккато”, “глиссандо”, 
“фруллато” и “вибрато”, с другой – сравнитель-
но еще мало известные приемы игры, включая 
четвертитоновую альтерацию, клапанное вибра-
то, губную осцилляцию, тембровую перекраску 
звука, языковое пиццикато, двойные трели и 

1 Скорее всего, упомянутая статья, опуб- 
ликованная в 1985 году, была написана гораздо 
раньше, о чем свидетельствует авторская отсылка 
к исследованию Б. Бартолоцци (1967) как «совсем 
недавнему» [2, c. 70].

даже воспроизведение многоголосия» [2, c. 64]. 
Подобное объединение, как отмечает цитируе-
мый исследователь, оказалось возможным бла-
годаря «универсализации» некоторых приемов, 
наличествовавших ранее в арсенале отдельных 
исполнителей, а в наши дни «...все заметнее 
превращающихся в широко распространенные 
технические средства, которыми владеют музы-
канты-духовики различных специальностей». 
Непосредственным же стимулом к интенсивно-
му обогащению арсенала указанных «техниче-
ских средств» явилась «современная инструмен-
тальная музыка с ее тончайшим интонационным 
строем, усложненным гармоническим языком и 
изощренным метроритмом. <…> Как показала 
новейшая исполнительская практика... сложные 
специфические приемы игры, применяемые в 
основном авторами сольных произведений для 
духовых инструментов, способны заметно обо-
гащать звуковую палитру названных инструмен-
тов, привнося в нее необычные звуковые краски 
и сочетания» [2, c. 64–65].

Из дальнейших рассуждений автора явству-
ет, что обзорный характер данной статьи не 
подразумевал детальное рассмотрение опреде-
ленных художественных образцов, принадлежа-
щих к современному репертуару для духовых 
инструментов и тяготеющих к использованию 
«специфических приемов звукоизвлечения»2. 

2   Единственное произведение ХХ века, упомяну- 
тое Б. Диковым в освещаемой статье, – «Тубонетта» 
для тубы и фортепиано чешского композитора  
И. Пауэра [см.: 2, c. 72].
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Исчерпывающее описание последних представ-
ляется также едва ли возможным. Однако Б. Ди-
ков предлагает «...сгруппировать их по общим 
типологическим признакам, позволяющим обе-
спечить в процессе игры решение следующих 
задач: а) извлечение унисонов с тембровой пе-
рекраской звука; б) исполнение интервалов, вы-
ходящих за рамки обычной темперации; в) из-
влечение звуков с дополнительными шумовыми 
или ударными эффектами; г) воспроизведение 
многозвучий», в дальнейшем кратко охаракте-
ризовав технологическое своеобразие каждой 
из вышеперечисленных групп. При этом цити-
руемый исследователь явно опирается на «тео-
ретическое обоснование большинства упомяну-
тых приемов игры», фигурирующее в известной 
книге Б. Бартолоцци «Новые звучности деревян-
ных духовых инструментов» [2, c. 70].

Иной подход к обозначенной проблематике 
доминирует в обстоятельном исследовательском 
очерке «Современная трактовка деревянных ду-
ховых инструментов», принадлежащем извест-
ному российскому композитору Д. Н. Смирно-
ву3. По мнению автора, уже «в произведениях 
Дебюсси, Равеля, Бартока, Прокофьева, Стра-
винского, композиторов “нововенской школы”, 
а также представителей более молодого поко-
ления трактовка деревянных духовых инстру-
ментов стала более разнообразной, обогатилась 
новыми выразительными средствами. В послед-
нее время поиски новых звуковых возможностей 
приняли более интенсивный характер. Компо-
зиторы, благодаря тесному контакту с испол-
нителями, имеют теперь в своем распоряже-
нии такие звуковые ресурсы, о которых ранее и 
не подозревали. Разумное использование этих 
ресурсов обогащает музыку новым содержани-
ем, способствует ее выразительности. Создание 
полного словаря современных выразительных 
средств становится насущной необходимостью» 
[4].

Исходя из этого, Д. Н. Смирнов последова-
тельно характеризует «наиболее часто употреб- 
ляемые в современной музыке технические и вы-
разительные средства основных представителей 
группы деревянных инструментов – флейты, го-
боя, кларнета, фагота и саксофона», устанавли-
вая определенную рубрикацию каждого из пяти 
разделов-«монографий»: диапазон, громкостная 
динамика, дыхание, подвижность, трели и тре-
моло, фруллато, флажолеты, изменения тембра, 

3  Очерк, датированный 1982 годом, не был 
опубликован; вместе с тем, рукописный вариант 
(очевидно, связанный с предшествующей работой 
над русским переводом книги Б. Бартолоцци [см.: 
3, c. 279]) сразу же привлек внимание отечественных 
специалистов.

вибрато, глиссандо, микроинтервалы, аккорды 
и созвучия, особые эффекты [4]. Следует пола-
гать, что выбор конкретной сферы для аналити-
ческого освещения предопределялся творчески-
ми пристрастиями автора: к началу 1980-х годов  
Д. Н. Смирновым уже было сочинено более де-
сятка опусов (камерно-ансамблевых, оркестро-
вых и сольных) с участием деревянных духовых 
инструментов [см.: 2, c. 274–275], партии которых 
изобиловали «специфическими» (нетрадицион-
ными) приемами игры.

Предложенная автором очерка типологи-
ческая схема не претендует на оригинальность: 
Д. Н. Смирнов, подобно Б. Дикову, тяготеет к 
«суммированию» более-менее употребительных 
исполнительских приемов, получивших в ХХ 
столетии «расширительное» толкование, и ре-
альных новаций, обязанных своим появлением 
творческим экспериментам современных ком-
позиторов. Наряду с этим, упомянутая выше ти-
пология «суммирует» аналогичные опыты клас-
сификации, предложенные Б. Бартолоцци, Дж. 
Хейссом, В. Шалонеком и другими зарубежны-
ми специалистами. Однако перечень музыкаль-
ных фрагментов, приводимых Д. Н. Смирновым 
в качестве «иллюстраций», отличается ярко вы-
раженной оригинальностью и новизной.

Так, начальный раздел «Флейта» содержит 
пятнадцать нотных примеров, располагаю-
щихся в хронологическом порядке и охваты-
вающих произведения 1950-х – начала 1980-х 
годов. Здесь фигурируют самые разнообраз-
ные жанры (концерт, соната, сюита, цикл пьес, 
программная композиция свободного плана) и 
их подвиды, исполнительские составы (флейта 
соло, в сочетаниях с духовыми и электронны-
ми инструментами, голосом, фортепиано, ка-
мерным и симфоническим оркестром), наци-
ональные композиторские школы и стилевые 
направления – как зарубежные (О. Мессиан, К. 
Штокхаузен, Кш. Пендерецкий, Н. Кастильони,  
Д. Лигети, З. Еней, Дж. Крам, К. Полин)4, так и 
отечественные (С. Слонимский, Э. Денисов, Е. 
Фирсова, Г. Дмитриев, В. Шуть). Каждый пример 
снабжен обстоятельными комментариями по 
поводу авторской нотации конкретного приема, 
индивидуальных указаний, адресуемых испол-
нителям, и т. п. Отмеченная детализация, весьма 
существенная для музыкантов-практиков, позво-
ляет более рельефно и наглядно соотнести друг 
с другом множественные звуковые воплощения 
«идеального образа» флейты – «возвышенно- 
небесного» и «мистического», «самого нежного» 

4  В авторском тексте присутствуют также краткие 
отсылки к произведениям Х. Холлигера и Д. Бэнкса.
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и «самого мягкого», «безразлично-отстраненно-
го» и «холодного»... [4].

Магистральные тенденции, связанные с мно-
гоаспектным изучением и осмыслением совре-
менных приемов игры на духовых инструментах, 
по сути, репрезентируемые очерками Б. Дикова 
и Д. Н. Смирнова, находят своеобразное пре-
ломление в новейшей отечественной исследова-
тельской литературе, посвященной флейтовому 
искусству. Например, глава 3 диссертационной 
работы В. Давыдовой «Музыка для флейты рус-
ских композиторов второй половины ХХ века (на 
примере жанров концерта и сонаты)» включает в 
себя специальный параграф «Новая флейта: обо-
гащение приемов игры». В целом ориентируясь 
на характеризуемые выше наблюдения и выводы 
Д. Н. Смирнова, исследователь полагает возмож-
ным «...рассматривать привлекаемый музыкаль-
ный материал исходя из стилевого параметра, 
но соотнося стилевые течения с упомянутыми 
приемами игры на инструменте. Все многооб-
разие стилевых течений при этом... фактически 
сводится к двум основным направлениям: “не-
оэкспрессионизму” и “неоимпрессионизму”» 
[5, c. 20–21]. Развивая в дальнейшем указанный 
тезис, цитируемый исследователь отмечает, что 
«...для неоэкспрессионистских сочинений более 
типичными становятся... разные типы глиссан-
дирования и игра, сопровождаемая произнесе-
нием тех или иных фонем. В сочинениях, при-
ближенных к неоимпрессионистской эстетике, 
чаще находят применение сонорные звучания 
флейты, которые создаются во многом благодаря 
флажолетной технике, вибрато, активно исполь-
зуемой микрохроматике, шумовым эффектам и 
приемам, связанным с имитированием звучания 
других инструментов, а также одновременности 
игры и пения» [6, c. 116]. В качестве художествен-
ных образцов первого направления позднее рас-
сматриваются флейтовые концерты Б. Тищенко 
и Л. Солина, Соната для флейты и фортепиано 
Г. Банщикова, «Lamento» Д. Н. Смирнова; при-
мерами, характеризующими второе направле-
ние, служат Концерт-поэма «Радостные игры» 
С. Беринского, «Музыка для флейты, струнных и 
ударных» С. Губайдулиной, «В созвездии Гончих 
Псов» В. Екимовского, «Посвящение сыну» А. Ву-
стина, «Пастораль» Ю. Фалика и др.

Напротив, диссертационное исследование 
И. Висковой «Пути расширения выразительных 
возможностей деревянных духовых инструмен-
тов в музыке второй половины ХХ века» преиму-
щественно соотносится с тенденцией, доминиру-
ющей в работе Б. Дикова. Специальный раздел 
главы 3 «Основные темброво-звуковые элементы, 
сложившиеся в исполнительской практике на 

деревянных духовых инструментах во второй по-
ловине ХХ века», призванный охарактеризовать 
роль и значение важнейших нетрадиционных 
приемов игры [см.: 7, c. 18–22], содержит про-
странные характеристики ключевых составляю-
щих «элементов» каждого упомянутого приема 
и образуемых ими «структур» (собственно звуча-
ний). Здесь же фигурируют описания возмож-
ных типов классификации соответствующего 
материала (по способу извлечения, периодич-
ности производимых звуковых колебаний, их 
частоте, амплитуде и др.). Аналогичный подход 
реализуется в «монографическом» очерке упо-
мянутого исследователя, посвященном флейте и 
весьма обстоятельно описывающем различные 
звуковые градации, которые могут быть вопло-
щены путем индивидуального претворения «но-
вых выразительных возможностей»; впрочем, 
конкретные образцы флейтового репертуара на 
протяжении данного очерка не рассматривают-
ся [см.: 8, c. 108–120].

На протяжении диссертационного исследо-
вания И. Мутузкина «Экспериментальная флей-
та в музыке ХХ века (на примере произведений 
зарубежных композиторов для флейты соло)» 
целенаправленное внедрение новых приемов 
игры в современный исполнительский процесс 
характеризуется как логически закономерный 
этап «новаторских поисков», охватывающих 
конструктивное совершенствование инструмен-
тария, постепенное смещение образно-концеп-
туальных акцентов в композиторском творчестве 
для флейты («...поворот к сольному звучанию 
флейты... свидетельствующий о признании за 
ней универсализма, самодостаточности на но-
вом культурно-историческом и стилистическом 
уровне», вплоть до «освоения самоценного звука, 
преобладания фонической, красочной стороны» 
[см.: 9, c. 16–17]) и закономерное формирование 
арсенала нетрадиционных исполнительских 
средств. Отнюдь не случайно центральное место 
в серии аналитических очерков, представленных 
автором диссертации (глава 2, разделы 3–5), от-
ведено произведениям второй половины ХХ века 
(Л. Берио, Т. Такемицу, Б. Фёрнихоу, Э. Картер, 
Д. Мартино, К. Фукусима, О. Люнинг, Р. Дик и 
др.). Показательно также стремление указанного 
исследователя, опирающегося на соответствую-
щие наблюдения и выводы, скорректировать вы-
шеописанные подходы к типологизации нетра-
диционных приемов игры – соответствующими 
критериями являются «...способ звукоизвлече-
ния (обертоны, фруллато, реактивный свист, ше-
пот) и тип звуковысотной организации (микро-
интервалика, мультифоны)» [9, c. 20].

Исполнительское искусство
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ЛИТЕРАТУРА

В ряду отечественных специальных публи-
каций, посвященных рассматриваемой пробле-
матике, одно из ведущих мест принадлежит 
методическому пособию «Новые приемы игры 
на флейте» (составитель и автор методических 
комментариев – О. Танцов). Предложенная в 
указанном издании оригинальная классифика-
ция нетрадиционных приемов (они подразде-
ляются на две обширные группы: «операции со 
звуковысотностью» и «специальные эффекты») 
вряд ли может быть признана универсальной. 
Однако сам по себе фактический материал, тя-
готеющий к охвату едва ли не всех ныне извест-
ных и сколько-нибудь употребительных средств 
выразительности подобного рода, представляет-
ся весьма актуальным для современных компо-
зиторов и музыкантов-исполнителей. Исполь-
зуемая система «сквозных» отсылок к нотному 
приложению – впервые опубликованным здесь 
произведениям современных российских ком-
позиторов, датируемым 1990–2000-ми годами 
(С. Павленко, М. Воинова, З. Фахрадов, Д. Кур-
ляндский, А. Вустин, А. Сысоев, Ю. Каспаров), 

для флейты solo и в сопровождении оркестра – 
позволяет максимально сблизить процесс «тех-
нологического» освоения конкретного приема и 
различные аспекты его творческой «интерпре-
тации». Кроме того, автор комментария обра-
щается к отдельным примерам из флейтовой 
музыки видных зарубежных мастеров нашего 
времени – Б. Фёрнихоу, Х. Холлигера, М. Кава-
шимы и др. Следовательно, рассматриваемый 
«обзор новейших приемов флейтовой игры», 
снабженный весьма обстоятельными библио- и 
нотографическим списками [1, c. 23–26], вполне 
может явиться неким творческим импульсом 
для появления новых исследовательских работ 
по указанной проблематике.

Разумеется, аналогичные процессы, связан-
ные с изучением и осмыслением нетрадицион-
ных приемов игры на других духовых инструмен-
тах, могут характеризоваться определенными 
«нюансами» или даже ощутимыми отличиями 
от рассматриваемых выше. Указанные расхожде-
ния, безусловно, заслуживают более подробного 
освещения в рамках отдельных публикаций.
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