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А. Я. СЕЛИЦКИЙ
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ГРИГОРИЙ ВАЛЬЯНО: 
МАТЕРИАЛЫ К БИОГРАФИИ. РОДОСЛОВНАЯ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13001

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSICAL CULTURE OF THE SOUTH OF RUSSIA

УДК 782.9+7.07

Вклад Вальяно в культуру Донского края и 
страны в целом значителен. Он стоял у исто-
ков театральной жизни в Ростове, явился пио-
нером опереточного жанра в России. В статье 
исследуется происхождение антрепренера. Он 
– потомок двух греческих родов, обосновав-
шихся в Таганроге после русско-турецкой вой- 
ны 1768–1774 годов. Его дед и тезка Григорий 
Вальяно сражался на стороне русского флота, 
был уволен от службы в чине капитана первого 
ранга (этим чином приобреталось потомствен-
ное дворянство), по императорскому указу по-
лучил в свое владение обширные земли. Отец 
Ставр Григорьевич дважды избирался город-
ским головой, входил в совет директоров мест-
ного театра, занимался благотворительной де-
ятельностью.

По материнской линии Вальяно – внук 
Дмитрия Ильича Алфераки, одного из круп-
нейших греческих помещиков этих мест, пред-
водителя уездного дворянства с 1801 по 1808 
год. Семья Алфераки влияла на культурную 
жизнь Таганрога уже с конца XVIII столетия. 
Жена Дмитрия Ильича – Мария Федоровна, 
урожденная Депальдо, также родом из Греции 

– принадлежала к старинному роду венециан-
ских графов. Их дети (в том числе Александра 
Дмитриевна, мать Григория Вальяно) унасле-
довали от матери любовь к искусству. Служа 
на высоких государственных должностях, сы-
новья и внуки увлекались живописью, театром, 
музыкой.

Знание о родовых корнях многое дает для 
понимания личности и судьбы Вальяно. Он 
был человеком художественно одаренным, 
прекрасно воспитанным и образованным. Знал 
иностранные языки, перевел на русский язык 
десятки опереточных либретто, использовав-
шихся в театрах по всей стране. Владел про-
фессиональными музыкальными навыками. 
Умел рисовать и мастерить, участвовал в изго-
товлении театральных декораций и костюмов. 
Но сценическое искусство стало для него боль-
ше чем увлечением. Единственный из рода, он 
выбрал жизненный путь профессионального 
театрального деятеля, что привело к неминуе-
мому разрыву с семьей.

Ключевые слова: Ростов, Таганрог, театр, опе-
ретта, греки, Алфераки, потомственное дво-
рянство.

Для цитирования: Селицкий А. Я. Григорий Вальяно: материалы к биографии. Родословная // 
Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 5–14.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13001
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A. SELITSKY
Rachmaninov Rostov State Conservatory

GREGORY VALLANO: 
MATERIALS FOR THE BIOGRAPHY. FAMILY TREE

Valliano’s contribution to the culture of 
the Don Region and the country as a whole is 
significant. He stood at the roots of theatrical life 
in Rostov, was a pioneer of the operetta genre 
in Russia. The article explores the origin of the 
entrepreneur. He is a descendant of two Greek 
families who settled in Taganrog after the Russo-
Turkish war of 1768–1774. His grandfather and 
namesake Gregory Valliano fought on the side of 
the Russian fleet, was dismissed from service as 
a captain 1st rank (this rank acquired hereditary 
nobility), and by imperial decree he received vast 
lands in his possession. Father Stavr Grigoryevich 
was twice elected as the mayor, was a member of 
the board of directors of the local theater, and was 
engaged in charity work.

On the maternal side, Vagliano is the grandson 
of Dmitry Ilyich Alferaki – one of the largest 
Greek landowners, marshal of the nobility of the 
uyezd. The Alferaki family influenced the cultural 
life of Taganrog since the end of the XVIII century. 
The wife of Dmitry Ilyich – Maria Fedorovna, nee 

Depaldo, also originally from Greece, belonged to 
an old family of Venetian counts. Their children 
(including Alexandra Dmitrievna, mother of 
Gregory Valliano) inherited from her a love for 
art. Serving in high government positions, sons 
and grandchildren were fond of painting, theater, 
music.

Knowledge of the ancestral roots is crucial for 
understanding the personality and life of Valliano. 
He was an artistically gifted, well-mannered and 
educated. He knew foreign languages, translated 
dozens of operetta librettos that were used in 
theaters throughout the country into Russian. He 
had professional musical skills. He could draw, 
participated in the manufacture of theatrical 
scenery and costumes. But for him stage art was 
more than a hobby. The only one of his relatives, 
he chose the life path of a professional theatre 
worker, which led to an inevitable break with his 
family.

Key words: Rostov, Taganrog, theater, operetta, 
Greeks, Alferaki, hereditary nobility.

Григорий Ставрович Вальяно, безуслов-
но, личность историческая, достойная 
научной биографии. Вклад его в культу-

ру Донского края значителен. Он стоял у истоков 
театральной жизни в Ростове, явился пионером 
опереточного жанра в городе, опередив в этом 
отношении едва ли не все другие города русской 
провинции и определив (или угадав) вкусы ро-
стовчан на долгие десятилетия вперед. В России 
1860–1870-х годов его считали одним из лучших 
антрепренеров. Однако стремление создать 
строго документированное жизнеописание Ва-
льяно наталкивается на серьезное препятствие 
– крайнюю скудость источников. Он не оставил 
мемуаров, вряд ли вел дневник, не сохранилась 
переписка. Мы не знаем его представлений об 
обществе, о себе и своем предназначении, почти 

ничего не знаем о его внутреннем мире. Мож-
но лишь строить догадки о свойствах личности,  
о том, как они менялись на протяжении жизни.

Внешность Вальяно известна по единственно-
му портрету. Воспоминания о нем малочислен-
ны и, при их предсказуемой противоречивости, 
затрудняют воссоздание объективной картины, 
к которой можно приблизиться лишь после 
«перекрестного допроса свидетелей». Пресса, 
пишущая о сценическом искусстве и, тем бо-
лее, специально ему посвященная – важнейший 
источник для историка театра, – начнет бурно 
расти только в 1880-е годы. Немногие газеты того 
времени обращали внимание на театр от случая 
к случаю. К примеру, «Ведомости Ростовской 
думы», которые сообщили в 1869 году о первой 
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постановке оперетт, ни до, ни после этого о теа-
тре не писали.

Таким образом, о ростовском, главном пе-
риоде деятельности Вальяно документами мы 
почти не располагаем. Вообще биография стро-
ителя ростовской театральной жизни, которому 
Ростов обязан очень многим, – сплошные белые 
пятна. Многое пока неизвестно и, вероятно, та-
ковым останется. Некоторые «факты», переходя-
щие из одной публикации в другую, не выдер-
живают проверки. Так, не подтверждается его 
обучение в Царскосельском лицее. Напротив, 
дворянство Вальяно, отмеченное в некоторых 
трудах, но отрицавшееся автором этих строк в 
предыдущей публикации [1], можно считать 
установленным. Прежде не известные автору 
документы, в чьей подлинности не приходится 
сомневаться, уточняют дату рождения Вальяно, 
отличную от общеизвестной, удостоверяют его 
родственные связи, которые ранее не описыва-
лись и не осмысливались1. Вырисовывается пе-
риодизация, уточняются границы жизненных 
периодов: детство в окружении именитой род-
ни, годы учения, служба в армии, антреприза  
в Ростове, служба в чужих театральных пред-
приятиях в провинции и столицах, возвращение  
в Ростов незадолго до болезни и кончины.

Словом, ситуация не выглядит совсем уж без-
надежной. За недостатком прямых источников, 
в предлагаемой статье используются косвенные. 
Одни из них позволяют на основе более общих 
сведений сделать обоснованные предположе-
ния относительно некоторых событий и обстоя-
тельств по принципу «могло быть» и даже «не 
могло не быть». Другие источники, на первый 
взгляд, далекие от изучаемой темы, содержат 
неожиданно полезные сведения. Изложенные 
причины объясняют, почему в нижеследующем 
тексте не обошлось без слов и оборотов «воз-
можно», «скорее всего», «надо полагать» и т. п.

Из многих и разных аспектов биографии Ва-
льяно в данной статье избран традиционный для 
начала: происхождение, семейные связи.

Вальяно (изначально, возможно, Валлианос) 
– распространенная греческая фамилия, часто 
встречающаяся у уроженцев острова Кефалония 
(Кефалиния), самого крупного из Ионических 
островов. Среди обрусевших сынов Эллады но-
сителей этой фамилии было немало в южных 

1 Во многих обозначенных здесь вопросах 
неоценимую помощь автору оказала опытный 
историк-краевед, старший научный сотрудник 
Таганрогского государственного литературного и 
историко-архитектурного музея-заповедника Алла 
Августовна Цымбал, поделившаяся, в частности, 
собственными извлечениями из городских 
метрических книг (их оригиналы утрачены), за что 
автор ей бесконечно признателен.

городах России, в частности, в Одессе. В Таганро-
ге, пожалуй, больше всего: в отдельные периоды  
в списках значилось до 70 Вальяно, родственни-
ков и однофамильцев. Как будет показано ниже, 
Григорий Вальяно – потомок двух греческих ро-
дов. Греки издавна селились в Приазовье, еще в 
глубокой древности ими была создана колония 
Танаис. Новая история освоения греками этих 
мест началась после русско-турецкой войны 
1768–1774 годов, в результате которой террито-
рия окончательно стала российской. Отвоевать 
ее активно помогали греческие моряки, борцы за 
независимость своей родины, вставшие на сторо-
ну русского военного флота. В благодарность за 
союзничество и для спасения от преследований 
турецкими властями Екатерина II пожаловала 
грекам земли в Таганроге и прилегающих мест-
ностях. Перебирались семьями, ведомые «жа-
ждой спокойной жизни в стране христианской» 
[2, с. 93] и привлеченные солидными подъемны-
ми, разного рода льготами, протекционистски-
ми экономическими мерами. Служили потом 
на флоте и в армии, занимались земледелием и 
торговлей, быстро богатели, продвигались по со-
циальной лестнице, занимали выборные долж-
ности в органах городского самоуправления.  
И Россия извлекала из «греческого проекта» 
императрицы очевидные выгоды: заселялись 
пустующие пространства, налаживалась работа 
порта, устанавливались экономические связи  
с исторической родиной переселенцев, другими 
странами. Звучащей памятью об иммиграци-
онной политике тех времен остались греческие 
названия многих основанных тогда южнорус-
ских городов: Симферополь, Мариуполь, Став-
рополь...

Едва ли не самым знаменитым представи-
телем фамилии, приобретшим скандальную 
известность, был Марк (Маринос) Вальяно по 
прозвищу Маривальяно – крупный негоциант, 
миллионер, авантюрист, прославившийся гром-
ким уголовным процессом в связи с чудовищны-
ми по размаху контрабандными операциями и 
злоупотреблениями на таможне. И сегодня при 
упоминании этой фамилии большинство тех, 
кто ее когда-либо слышал, вспоминают только 
Марка. О судебном деле писала даже столичная 
пресса, писала куда охотнее, чем о деятельности 
другого выходца из Таганрога, театрального ан-
трепренера. За ходом разбирательства следил 
еще один таганрожец – молодой А. Чехов, что 
нашло отражение в его раннем рассказе «Тайна 
ста сорока четырех катастроф». Но, во-первых, 
разоблачение Марка произошло уже в начале 
1880-х годов, когда «золотой период» в биогра-
фии Григория Вальяно давно миновал, а во-вто-
рых, в родстве они не состояли. Однофамилец 
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не имел не только дворянского звания, но даже 
российского подданства. Григорий и его бли-
жайшие предки – кажется, единственные среди 
обладателей фамилии – принадлежали к дво-
рянскому сословию.

На родовитость «пионера оперетты» указы-
вает многое. Служил в армии, выйдя в отставку 
в офицерском чине, что для не дворянина было 
маловероятно, но в любом случае давало право 
на личное дворянство, однако у него уже име-
лось потомственное. Род Вальяно был внесен  
в Родословную книгу Дворянского Депутатского 
собрания Екатеринославской губернии, где зна-
чился в разделе «Военное дворянство, приобре-
тенное чином военной службы» [3].

Приобретением этим Григорий Вальяно был 
обязан своему деду и тезке, одному из тех много-
численных греков, что помогали России воевать 
с турками. Начинал он волонтером в 1772 году, 
в разгар боевых действий на Черном море, за 
боевые заслуги получил в награду первый офи-
церский чин лейтенанта, а уволен от службы 
был в 1829 году в чине капитана первого ранга. 
Этим чином приобреталось потомственное дво-
рянство. В годы войны командовал крейсерским 
судном «Принцесса Елена», бригантиной «Граф 
Северный». Дабы понятие «крейсерское» не вво-
дило в заблуждение созвучием со словом «крей-
сер» (большое быстроходное военное судно, как 
определяют его словари), поясним: это собира-
тельное название судов греческих купцов, при-
нимавших участие в боевых действиях на Чер-
ном море в конце 1780-х – начале 1790-х годов. 
Встав под русские знамена, владельцы судов, как 
правило, становились их капитанами; экипажи 
состояли в основном также из греков.

Были эти суда отнюдь не маленькими и не 
слабыми. К примеру, «Принцесса Елена» име-
ла в длину около 30 метров, была вооружена  
16 пушками, экипаж насчитывал более 50 чело-
век. Использовались они по-разному: в качестве 
транспортных, посыльных и разведывательных 
судов, участвовали в морских сражениях, атако-
вали прибрежные города и береговые батареи 
противника. Не менее важной задачей счита-
лось уничтожение и пленение турецких торго-
вых транспортников. По сути дела, «крейсерские 
судна» – эвфемизм. Если называть вещи свои-
ми именами, они, с санкции государства, зани-
мались пиратством, целью которого являлось 
экономическое ослабление врага. В отличие от 
собственно морских разбойников, их издавна 
называли корсарами; «крейсерское» похоже на 
«корсарское», но – благозвучнее2.

2 «В военное время… крейсеры должны вредить 
неприятелю и его торговле всеми средствами, 
дозволенными правилами войны» [4, с. 465].

На всех этих «крейсерских» поприщах про-
явил себя и Григорий Вальяно-старший: воевал, 
захватывал турецкие корабли, неоднократно 
упоминался в рапортах адмирала Ф.  Ушакова 
князю Г. Потемкину. В одном из донесений гре-
ки-капитаны аттестуются так: «оказали себя  
в службе Ее императорского величества весьма 
усердными, должность свою исполняли с отлич-
ным рачением и расторопностью исправно, в 
бою против неприятеля имели неустрашимую 
храбрость и тем заслуживают похвалу, монар-
шее благоволение и милость Вашей светлости». 
Последние годы службы Григория Вальяно-стар-
шего (1794–1799) прошли при Таганрогском пор-
те [5, с. 186, 450, 499, 551].

Отец ростовского антрепренера Ставр Григо-
рьевич вел жизнь штатскую (за одним исключе-
нием, о котором ниже), но военная жилка пере-
далась в семье через поколение и далее: Григорий 
Ставрович 15 лет отдал воинской службе в кава-
лерийских частях. Носили погоны оба его сына, 
правнуки бравого корсара Вальяно. В мемуарах, 
изданных уже в конце XIX века, сообщается, что 
один из них служил в Екатеринодарском гар-
низоне, другой – во флоте (по стопам прадеда!)  
[6, с.  12]. Обнаружились и сведения о некоем 
Ставре Григорьевиче Вальяно, рожденном в 1867 
году, в 1908 году – капитане пехотного полка, 
расквартированного в Керчи, в 1914 – подполков-
нике. Год рождения, характерная для многих се-
мей повторяемость имен-отчеств, служба на юге 
позволяют предположить, что это сын нашего 
Вальяно. Однако в его анкетных данных указа-
но: из мещан Московской губернии. Впрочем, 
решительно отказываться от версии не следует. 
Возможно, офицеру по какой-то причине пона-
добилось умолчать о своем происхождении.

Григорий Вальяно-младший, чью родослов-
ную мы исследуем, был не только высокороден, 
но и состоятелен. В документах, готовившихся к 
отмене крепостного права, он упоминается среди 
дворян – владельцев помещичьих имений Екате-
ринославской губернии [7, с. 28]3. На полученное 
им большое наследство указывают многие. Со-
вершенно очевидно, что основы состояния зало-
жил дед (который, скорее всего, явился первым 
владельцем этих земель). А приумножил – отец, 
о котором есть возможность рассказать подроб-
нее. Точнее, приумножили родители.

3 В деревне Александровка (Вальяновка) на реке 
Самбек насчитывалось 118 «душ крепостных людей 
мужского пола», 40 дворов. Вместе с женщинами 
там проживало около 250 человек [8, л.  197–211], а 
если прибавить детей, которых не учитывали, то в 
несколько раз больше. Деревня существует и поныне: 
Александровка 1-я Неклиновского района Ростовской 
области.
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Итак, Ставр Вальяно (1799–?). В сохранив-
шихся документах его именовали как Ставро, 
отчество писали как Григорьевич, Егорович и 
Георгиевич. Подобные разночтения коснулись и 
протагониста данной статьи, звавшегося и Геор-
гием, но все-таки, в основном, Григорием. Такая 
вариативность нередка и у коренных россиян, а 
у натурализовавшихся, особенно в первых поко-
лениях, – тем более. Был он человеком в городе 
известным и уважаемым. Избирался, как и ряд 
других таганрогских греков, городским головой. 
Должность городского головы часто путают с 
должностью градоначальника, путают не толь-
ко журналисты и чиновники, но и краеведы, 
историки, Интернет-словари синонимов. Это не 
синонимы! Градоначальник назначался указом 
императора, подчинялся министру внутренних 
дел; в свою очередь, в его подчинении находи-
лись все нижестоящие чиновники на вверенной 
территории. Голова избирался горожанами, 
представлявшими разные сословия и отвечав-
шими требованиям имущественного ценза. Он 
руководил представительным органом местного 
самоуправления – Думой. Ставр Вальяно прохо-
дил через выборы дважды и стал вторым город-
ским головой в истории Таганрога.

Но в жилах предпринимателя и обществен-
ного деятеля текла кровь военного моряка, и го-
лос этой крови прозвучал, когда оборона Таган-
рога во время Крымской войны 1853–1856 годов 
потребовала помощи горожан. Ставр вместе с 
братом Антоном, владельцем имения в Екате-
рининской части города, вступил в отряд до-
бровольной милиции. Силами ополчения атаки 
французско-британских десантов, штурмовав-
ших город с моря, были отбиты.

О социальной ответственности Ставра Ва-
льяно свидетельствуют многочисленные факты 
жертвования денежных сумм на благотворитель-
ность. Внес 500 рублей на организацию сельско-
хозяйственной выставки, призванной оживить 
экономическую жизнь города и ставшей первым 
подобным мероприятием не только в России, но 
и в мире. Значительность события подчеркнуло 
посещение выставки наследником российско-
го престола, будущим императором Алексан-
дром II в сопровождении наставника, поэта Ва-
силия Андреевича Жуковского. Для портового 
города, круто спадающего к морю, огромное 
хозяйственное значение имели так называемые 
спуски, по которым туда и обратно везли грузы. 
На личные средства городского головы, выделив-
шего громадную сумму более 5000 рублей, был 
обустроен Банный спуск4 [2, с. 110, 156, 165, 332].

4 В наше время – Дуровский, приморская 
оконечность Итальянского переулка.

По выборной должности С. Вальяно состоял 
членом статистического и строительного коми-
тетов, а в ведении последнего, что особенно важ-
но в контексте нашей темы, находился местный 
театр, и потому С. Вальяно входил в совет дирек-
торов театра. Судя по всему, отношение город-
ского головы к этой обязанности было отнюдь не 
формальным. Когда в 1835 году на его имя по-
ступило прошение крепостных музыкантов, вы-
купаемых для местного театра, он уплатил в счет 
погашения требуемой суммы больше многих  
[9, с. 23–24].

К еще более знатному роду принадлежал 
будущий антрепренер по материнской линии: 
это мощный, разветвленный клан Алфераки, 
оставивший по себе в Таганроге добрую, дол-
гую память. Григорий состоял с ними в близком 
двойном родстве. Его мать, вступившая в брак 
со Ставром в 1829 году, – урожденная Алексан-
дра Алфераки, «дочь надворного советника», 
основателя российской ветви рода Дмитрия 
Ильича. Тот также обосновался в Таганроге по-
сле русско-турецкой войны, получил грамоту на 
потомственное дворянство, но и ранее, на своей 
исторической родине, принадлежал к старин-
ной благородной семье. В России Алфераки 
породнились с известными дворянскими фами-
лиями: Столыпиными, Платовыми, Грековыми, 
Уваровыми.

Человек богатый, один из крупнейших грече-
ских помещиков этих мест, он занял видное ме-
сто в обществе, стал одним из первых предводи-
телей дворянства Ростовского уезда (1801–1808)5. 
По воспоминаниям близких, Дмитрий Ильич 
отличался добротой и щедростью, жил на ши-
рокую ногу. Содержал певчих и крепостной 
оркестр, который выступал на городских балах 
и в домах окрестных помещиков. «Таким обра-
зом, – подытоживает историк, – семья Алфераки 
влияла на культурную жизнь Таганрога… уже  
с конца XVIII столетия» [10, с. 53–54].

Овдовев в 1806 году, Дмитрий Ильич, которо-
му в ту пору было, по разным данным, от 58 до 
63 лет, женился на Марии Федоровне Депальдо 
(изначально Тибальдо), так же уроженке Кефа-
лонии, происходившей из старинного рода ве-
нецианских графов6. В браке родились четверо 
сыновей и дочь Александра, ставшая впослед-
ствии матерью Григория Вальяно. Возможно, от 
матери-венецианки дети унаследовали любовь к 
искусству. Ахиллес Дмитриевич серьезно увле-
кался живописью; перебравшись в Италию, не 
терял связи с городом, где появился на свет, по-

5 Центром Ростовского уезда тогда являлся 
Таганрог.

6  В XVI–XVIII  вв. Кефалонией владела Венециан- 
ская республика.
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могал таганрогским ценителям оперы в подборе 
артистов, в выборе репертуара.

Николай Дмитриевич известен в Таганро-
ге своим «палаццо», едва ли не самым вели-
колепным в городе, – «Дворцом Алфераки». 
Здесь бывали Мусоргский и Чайковский, пели 
звезды итальянской оперы, 16-летний Чехов 
слушал игру Леопольда Ауэра и Сергея Тане-
ева. Сегодня во дворце размещается Истори-
ко-краеведческий музей города, в залах которо-
го проводятся выставки, литературные вечера, 
выступает муниципальный камерный оркестр, 
другие коллективы и солисты. Николай Алфе-
раки окончил Харьковский университет, состо-
ял на государственной службе в Петербурге, 
где вращался в артистических кругах, дружил с 
братьями Брюлловыми, собрал одну из лучших 
в России коллекций итальянской живописи. Он 
много занимался благотворительностью, о чем 
свидетельствует и согласие занять должность ди-
ректора Харьковского театра: управлял послед-
ним в течение семи лет (1845–1852), уплатив все 
долги предприятия и потратив на его устрой-
ство 20 тысяч рублей собственных денег. Любил 
музыку, хорошо играл на скрипке.

В свою очередь, один из его сыновей, Ахиллес 
Николаевич, выпускник Московского универси-
тета, крупный государственный чиновник и про-
грессивно мыслящий хозяйственник, в разные 
годы член городской Думы, предприимчивый и 
успешный городской голова Таганрога, уездный 
предводитель дворянства, был в то же время на-
турой художественной. Сочинял стихи и рисо-
вал, входил в театральную дирекцию. Но глав-
ным его увлечением на протяжении всей жизни 
оставалась музыка. Он получил полноценное 
частное музыкальное образование, пел, музици-
ровал, занимался композицией. Собрания Та-
ганрогского музыкально-драматического обще-
ства находили приют в его доме. В Петербурге 
он вошел в Беляевский кружок, возглавляемый 
Римским-Корсаковым; издательство Беляева вы-
пускало его романсы и пьесы для фортепиано, 
которые исполнялись и за пределами Петербур-
га. Другой сын, Михаил Николаевич, окончил 
Санкт-Петербургский университет, служил на 
высоких должностях в крупных государствен-
ных ведомствах, в том числе – отметим особо –  
в дирекции императорских театров, дослужился 
до звания камергера. При этом коллекциониро-
вал живопись, был отличным скрипачом-люби-
телем, учился у Леопольда Ауэра. Сергей Ни-
колаевич стал ученым-энтомологом с мировым 
именем.

Помимо принадлежности Григория Вальяно 
к роду Алфераки, о чем не упоминает ни один 
из известных источников, метрические книги 

таганрогских храмов содержат еще одну сенса-
цию. Вопреки многочисленным публикациям, 
Вальяно был на семь лет моложе, чем принято 
считать: он родился не в 1823, а в 1830 году. Нет 
сомнений, что первая, неверная дата сообщалась 
самим Григорием Ставровичем и кочевала затем 
из уст в уста, из одного издания в другое, буду-
чи обнародованной и в таких уважаемых тру-
дах, как словари Брокгауза и Ефрона, Венгерова. 
По какой причине ему понадобилось приба-
вить себе лет, возможно, выяснится в будущем,  
а возможно, так и останется загадкой, далеко не 
единственной в его биографии. Метрическим за-
писям не доверять нет ни малейших оснований 
хотя бы потому, что их невозможно подделать; 
для этого надо было бы изъять запись из одного 
года и каким-то непостижимым образом вклю-
чить в другой, коль скоро велись метрические 
книги подряд, день за днем.

Запись в метрической книге гласит: «1830 
год. Родились… Вальяно Григорий, сын дворя-
нина Ставро Григорьевича, жена Александра 
Дмитриевна. 24 июля/23 августа7. Восприемни-
ки: Марк Спиридонович Магула – коммерции 
советник – и надворная советница Мария Алфе-
раки». Не требует специальных комментариев 
то обстоятельство, что в именитых семьях ни вы-
бор супруга/супруги, ни выбор крестных не был 
произвольным: те и другие должны были «со-
ответствовать». Не отдал бы старый Алфераки 
дочь за Вальяно, не считай он зятя себе ровней.  
И еще: как видим, внука крестила бабушка! 
Крестный отец – тоже фигура в Таганроге вид-
ная: Магула (Магуло) – богатый купец, экспор-
тер зерна, благотворитель, в доме которого мест-
ные греки чествовали императора Александра I 
в 1825 году. Разумеется, выходец из Кефалонии. 
О других детях Ставра и Александры Вальяно 
сведений нет.

С семейством Алфераки нашего героя свя-
зывала не только родословная. Второй нитью 
родства он был обязан своей женитьбе. В тех же 
метрических книгах читаем: 16 июля 1861 года 
«бракосочетались: Вальяно Григорий Ставро-
вич, отставной штабс-капитан, 31 года8, и Лю-
бовь Ивановна, дочь умершего майора Ивана 
Дайнековича, 25 лет». Отсюда к семейству Алфе-
раки ведет цепочка еще из нескольких звеньев. 
Покойный майор Иван Савельевич Дайнекович, 
герой войны 1812 года, награжденный многими 
орденами и золотым оружием «За храбрость», 
был женат на старшей дочери харьковского от-
купщика К. Кузина – Александре Кузьминичне, 
родной сестре Любови Кузьминичны, которая 

7 Даты рождения и крещения.
8 Еще одно подтверждение уточненной даты 

рождения: 1830 год.
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позднее вышла замуж за Николая Дмитриевича 
Алфераки. Одиннадцатилетняя Любовь Дайне-
кович осталась круглой сиротой, девочку вос-
питывала семья матери. Браки между двоюрод-
ными братьями и сестрами – так называемые 
ортокузенные браки – не поощрялись, по-види-
мому, потребовалось некое специальное разре-
шение, и его получили, ибо родство жениха и 
невесты не было кровным9.

Таким образом, будучи внуком Дмитрия 
Ильича, женившись, он стал во второй раз пле-
мянником Николая Дмитриевича и кузеном 
пяти его сыновей, в числе которых тоже были 
люди незаурядные (о них – Ахиллесе, Михаиле и 
Сергее – сказано выше). Григорий Вальяно вряд 
ли тесно общался с ними лично, хотя бы в силу 
значительной разницы в возрасте (братья были 
моложе его соответственно на 16 и 20 лет), но сам 
факт довольно близкого кровного родства – не-
маловажен.

Принадлежность к семье Алфераки значила 
для будущего театрального деятеля, особенно на 
первых порах, вероятно, даже больше, чем при-
надлежность к роду по отцовской линии. Куль-
турный потенциал Алфераки, судя по всему, 
был существенно выше. Поскольку Вальяно еще 
ребенком лишился матери, вполне естественно 
предположить, что в его воспитании принимал 
участие клан Алфераки.

Зачем здесь рассказывается об этих людях, 
что дает знание о них для понимания личности и 
судьбы ростовского антрепренера? Очень многое 
– для выявления как черт фамильного сходства, 
так и разительных отличий.

Все, о ком говорилось выше, – более или ме-
нее близкие кровные родственники Григория 
Вальяно: деды, бабушка, родители, дяди, двою-
родные братья. В младших переплетались одни 
и те же гены. Художественная одаренность в со-
четании с военной жилкой, активностью нату-
ры – далеко не случайность, не каприз наслед-
ственности, а закономерность. Но сплетения эти 
складывались в каждом случае в индивидуаль-
ный узор; члены семьи реализовывали духовное 
наследство каждый по-своему, что вполне есте-
ственно. При остром дефиците фактического 
материала генеалогия помогает хотя бы гипоте-
тически реконструировать склад личности, кото-
рый, в свою очередь, объясняет стиль поведения 
и конкретные поступки.

Зная о происхождении Вальяно, перестаешь 
воспринимать свидетельства широты его позна-
ний, разносторонней одаренности как подарок 

9 Брак оказался недолгим по неустановленной 
причине. Автор воспоминаний о ростовском периоде 
жизни Вальяно называет его женой и матерью троих 
детей актрису М. К. Славину.

судьбы, как чудо. Владел несколькими иностран-
ными языками, обладал литературными навыка-
ми: выполнил множество переводов-переделок 
либретто, использовавшихся в десятках театров 
по всей стране, – недаром его имя включено в 
солидное справочно-энциклопедическое изда-
ние, посвященное русским писателям [11, с. 16]. 
На хорошем профессиональном уровне разби-
рался в музыке: разучивал партии с хористами, 
при необходимости оркестровал. Умел рисовать 
и мастерить, проявляя при этом недюжинную 
изобретательность: выполнял эскизы костюмов, 
писал декорации, при его непосредственном 
участии изготавливались бутафорские предме-
ты10 [12, с. 60; 6, с. 6].

Во всем этом обнаруживаются наследствен-
ность и результаты полученного образования, 
которое наверняка началось с домашнего вос-
питания (в дворянских семьях не могло быть 
иначе) и продолжалось в учебном заведении 
(если пойти от аналогии с дядями и кузенами, 
то в университете). Добавим сюда еще таланты 
управленческий, режиссерский и актерский: 
здесь что-то шло от природных склонностей,  
а что-то формировалось ранней причастностью 
к сценическому искусству и практическим опы-
том. Сообщалось, что, еще числясь на службе 
в уланском полку, Вальяно вошел в дирекцию 
Таганрогского театра [13, с. 75; 11, с. 16]. Архив-
ные документы подтверждают этот факт; прав-
да, в них он именуется и просто директором,  
и директором репертуарной части [14, л.  007–
008]. Тем самым подкрепляются сведения о том, 
что Вальяно принял этот пост до выхода в отстав-
ку. Следовательно, театр нуждался в его персоне.

Фраза, вложенная М. Салтыковым-Щедри-
ным в уста сатирического персонажа-маски, 
звучит саморазоблачением: «Я человек культур-
ный, потому что служил в кавалерии». Журнал 
«Отечественные записки» опубликовал произ-
ведение «Культурные люди», откуда взят этот 
пассаж, в 1876 году, как раз тогда, когда Вальяно 
перебрался в Петербург. Попадись журнал ему в 
руки, он мог бы грустно улыбнуться: в его жизни 
принадлежность к культуре и полтора десятиле-
тия, проведенные «в седле», нисколько одно дру-
гому не противоречили.

Был ли он успешным помещиком, сказать 
трудно. Вообще его предпринимательские спо-
собности проявлялись, прежде всего, в чутье по 
отношению к новому, в организационной сфере, 

10  В Словаре С.  Венгерова говорится: «Вальяно 
умел дешевыми средствами делать хорошую 
обстановку [в понятиях тех лет – сценография. – А. С.], 
напр., штампуя фольгу и нашивая ее на бумажный 
атлас, Вальяно выделывал блестящие декоративные 
костюмы…» [13, с. 76].
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меньше – в финансовой, о чем автору уже дово-
дилось писать [1]. С формированием и управле-
нием труппой, с налаживанием контактов в ев-
ропейских столицах для получения клавиров и 
либретто оперетт он справлялся блестяще. Сде-
лать свою антрепризу прибыльной не смог. При 
исповедуемых им принципах ведения дел – за-
тратные постановки, абсолютная порядочность 
в расчетах с актерами – это было решительно 
невозможно. По отношению к собственному 
театральному предприятию он выступил не по-
лучателем выгоды, а щедрым меценатом (тоже 
в традициях семьи!): расходовал свои средства, 
пока они не иссякли, после чего антреприза пре-
кратила существование.

Мемуаристы отмечают, что Вальяно был 
превосходно воспитан. Это и неудивительно: 
принадлежа к третьему поколению российских 
дворян (по материнской линии поколений боль-
ше), он с младых ногтей впитал культурные –  
в широком смысле – традиции. Среда форми-
ровала жизненные ценности, установки, нормы 
поведения. Статистики насчет удельного веса 
дворян среди российских антрепренеров не су-
ществует, но рискнем предположить, что он был 
невелик; скорее всего, таковые исчислялись еди-
ницами. Разумеется, морально чистоплотные 
люди встречаются во всех сословиях, и не все дво-
ряне безгрешны. Но правда и то, что в этой среде 
понятия о чести и честности, о том, как следует 
держаться с людьми, впитывались с молоком 
матери и поддерживались семейным укладом. 
К присущим дворянской интеллигенции чертам 
следует отнести также его феноменальное трудо-
любие и трудоспособность: спал по четыре-пять 
часов в сутки, целыми днями репетируя и играя 
в спектаклях, наблюдая и лично участвуя в изго-
товлении «обстановки», ночами занимаясь пере-
водами либретто.

Будучи во многом похожим на своих род-
ственников, Вальяно выделился на их фоне шо-
кирующим образом. Дворянин мог иметь лю-
бой круг интересов, мог предаваться разным 
страстям (вспомним увлечения дяди Николая 
или двоюродных братьев Михаила и Ахиллеса 
Алфераки), но – не покидая государственной 
гражданской или военной службы. На худой 
конец, дворянин мог жить в своем родовом по-
местье и заниматься – с большим или меньшим 
усердием – только хозяйством. Григорий Валья-
но, не просто увлекавшийся, а одержимый теа-
тром, – отдал ему себя без остатка. Ради этого, 
единственный из рода, он выбрал такой жизнен-
ный путь, что привело к неминуемому разрыву 
с семьей.

Может быть, именно поэтому внук Алфе-
раки, став антрепренером, не афишировал свое 
дворянство. Возможно, решение посвятить себя 
театру зрело в нем в течение нескольких лет, и 
именно этим объясняется умолчание о сослов-
ной принадлежности в ревизской сказке 1858 
года. Как известно, составлялись они самими по-
мещиками, старостами или управляющими по 
указаниям хозяина. Вальяно тогда еще служил в 
армии, но уже входил в дирекцию таганрогского 
театра, и не исключено, что им уже готовилась 
новая «легенда». Можно допустить, что в годы, 
непосредственно предшествовавшие реформам 
Александра II, Вальяно предвидел их послед-
ствия, в частности, открывающиеся перспективы 
частного предпринимательства в театральной 
сфере. Точно так же он не мог не осознавать по-
следствий, которые должна была повлечь за со-
бой реализация подобных планов для него лич-
но. Намерение собрать труппу и ею руководить, 
то есть быть творцом – решать, как распределить 
роли, какие произведения ставить, каков будет 
визуальный образ спектакля и т. д., – это непре-
одолимое желание, эта внутренняя потребность 
оказались сильнее родственных связей и обще-
ственного положения. Тогда становится понят-
ным, почему о дворянстве Вальяно не упоминает 
Б. Камнев: наверняка все сообщаемые мемуари-
стом биографические сведения были ему извест-
ны исключительно со слов антрепренера.

Во второй половине XIX века социальный 
статус дворянства в русском обществе понижал-
ся, оно постепенно утрачивало свои сословные 
привилегии, не все представители этого сосло-
вия дорожили им. Известно, например, ирони-
ческое отношение П. Чайковского к своему высо-
кому происхождению. Возможно, что у дворян 
следующих поколений фактический разрыв со 
своей средой протекал не столь болезненно и 
для них самих, и для родовитой семьи. Но Гри-
горий Вальяно, похоже, испил полной чашей 
горечь измены семейным традициям. Не исклю-
чено, что его расставание с первой женой было 
мотивировано решением круто изменить соб-
ственную жизнь.

Биография человека – часть большой исто-
рии, тем более биография личности историче-
ской, с которой связаны значительные сверше-
ния. Жизнь Вальяно – яркая страница истории 
российского театра, точнее, истории распро-
странения оперетты в стране. Вместе с тем, перед 
нами – страница истории двух уважаемых родов. 
И пример характерной для своего времени лич-
ной драмы потомственного дворянина, земле- 
владельца, офицера, пожертвовавшего всем 
ради своего призвания.
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МУЗЫКАЛЬНО-СЦЕНИЧЕСКОЕ ПРОСТРАНСТВО БАЛЕТА 
«ПАВАНА МАВРА» НА МУЗЫКУ ГЕНРИ ПЕРСЕЛЛА
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ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА
PROBLEMS OF MUSICAL THEATRE

УДК 782.91

В статье поднимается вопрос об уникально-
сти музыкально-сценической композиции бале-
та «Павана мавра». Основанная на так называе-
мой технике танца Хосе Лимона, хореография 
балета продемонстрировала новый способ об-
щения художника с залом. Автор полагает, что 
хореограф вступает в коммуникацию со зрите-
лем посредством языка сценического простран-
ства, которое влияет на зрителя визуально и 
эмоционально благодаря энергии и ритму дви-
жения персонажей. Отмечается прием деперсо-
нализации героев как способ заставить зрителя 
сосредоточиться больше на самой хореографии 
и абстрактных психологических состояниях пер-
сонажей, чем на их индивидуальных характери-
стиках. В статье отмечаются броские ассоциации 
с визуальным и музыкальным рядом художе-
ственных образов Ренессанса, которые возника-
ют у зрителей благодаря костюмам персонажей 
и объединяющему сценографию ритму паваны. 
Автор приводит цитаты, подтверждающие не- 

обычность процесса создания самого спектакля, 
а именно стремление хореографа отойти от сте-
реотипа постановки балета на сюжет литератур-
ного произведения, выбора самой музыки post 
factum после создания самого танца. В музы-
кальной драматургии отмечены ведущий прин-
цип контраста и наличие внешних и внутренних 
образно-тематических арок. Автор отмечает, что 
в процессе аранжировки музыка Перселла под-
верглась некоторым темповым и фактурным из-
менениям, что позволило создателям спектакля 
усилить трагическое в лирических образах, а ли-
рическое и героическое – в танцевальных. С точ-
ки зрения автора, выбор музыки Перселла был 
обусловлен рядом причин, ведущей из которых 
стала общность мироощущения двух художни-
ков.

Ключевые слова: Генри Перселл, Хосе Лимон, 
«Павана мавра», «Абдельазер», «Гордиев узел 
разрублен», павана.

Для цитирования: Дуда Н. В. Музыкально-сценическое пространство балета «Павана Мавра» 
на музыку Генри Перселла // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 15–20.
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16

Проблемы музыкального театра

The article raises the question of the uniqueness 
of the musical and stage composition of “The 
Moor`s Pavane”. Based on the so-called ‘Limón 
technique’, the ballet choreography demonstrated 
a new way of communication between the creator 
and the audience. The author believes that the 
choreographer communicates with the audience 
through the language of the stage space, which 
affects the audience visually and emotionally thanks 
to the energy and rhythm of the movement of the 
characters. The technique of depersonalization of 
heroes is marked as a way to make the audience 
focuses on the choreography itself and the abstract 
psychological states of the characters than on their 
individual characteristics. The article notes the 
catchy associations with the visual and musical 
range of the Renaissance artistic images that arise in 
the audience`s mind thanks to the typical costumes 
of the characters and the rhythms of Pavane dance. 
The author gives the quotes, confirming the unusual 

process of creating the performance itself, namely, 
the choreographer`s desire to move away from 
the stereotype of staging the ballet on the plot of a 
literary work, choosing the music post factum after 
creating the dance itself. In musical dramaturgy the 
leading principle of contrast and the presence of 
external and internal figurative and thematic arches 
are noted. The author notes that some tempo and 
textural changes of Purcell`s music, emerged as a 
result of the arrangement, allowed the creators of 
the performance to strengthen the tragic in lyrical 
images, and the lyrical and heroic in dance ones. 
From the author`s point of view, the decision of 
using Purcell`s music in the ballet was determined 
by a number of reasons, the leading one of which 
was the common world vision of the two creators.

Key words: Henry Purcell, José Limón, “The 
Moor`s Pavane”, “Abdelazer”, “The Gordian Knot 
Untied”, a pavane.

For citation: Duda N. Musical and stage space of the ballet “The Moor`s Pavane” set to the music of 
Henry Purcell // South-Russian Musical Anthology. 2020. No. 3. Pp. 15–20.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13002

Балет «Павана Мавра» в постановке 
Хосе Лимона был представлен публи-
ке 17 августа 1949 года на втором еже-

годном Американском фестивале танца в Кол-
ледже Коннектикута. Балет стал выдающимся 
произведением этого жанра и настоящей ви-
зитной карточкой хореографа, одного из осно-
вателей американского танца модерн. Критика 
откликнулась восторженными отзывами, гово-
ря о «подлинно шекспировском размахе» (цит. 
по: [1, р.  33]) нового музыкально-сценического 
шедевра, в котором сам постановщик танцевал 
главную партию.

Несмотря на подзаголовок «Вариации на 
тему Отелло», балет не является сценическим 
воплощением пьесы Шекспира, но использует 
лишь общую сюжетную канву этого произве-
дения. Сам Лимон признавался, что усердно 
пытался избежать создания танцевальной вер-
сии знаменитой трагедии. «Приложив всю свою 
волю и ум, я трудился над поиском формы, ко-
торая оказалась бы подходящей для танца. Я не 
хотел ни нарушать что-либо, не перефразиро-
вать» [2, р. 295].

Главными персонажами балета стали Мавр, 
Жена Мавра, Друг и Жена Друга. Условным 
персонажем может быть назван и платок, пода-
ренный Мавром Жене и ставший узловым мо-

ментом драматической интриги. Этот платок 
постоянно с самого начала балета фигурирует на 
сцене. Он становится участником разнохарактер-
ных лирических и драматических эпизодов. Его 
дарят, принимают, прячут, роняют, теряют, кра-
дут, передают, им укоряют и угрожают… Этим 
платком, как саваном, покрывает Мавр убитую 
им Жену на последних минутах спектакля.

По меткому замечанию одного из зрителей, 
имена героев «...не имеют значения; они пред-
ставляют собой архетипы, а не индивидуально-
сти. Это Благородство в пурпурных одеждах, Об-
ман в золотой тунике, Обольщение в малиновом 
и Невинность в нимбе из белого кружева. Точно 
так же их движения не рассказывают опреде-
ленную историю, которая произошла в опреде-
ленное время. Их история – это универсальное 
человеческое уравнение, в которое могут быть 
вставлены любые переменные без изменения ре-
зультата» [3].

Деперсонализация героев и их взаимоот-
ношений заставляет зрителя сосредоточиться 
больше на самой хореографии и абстрактных 
психологических состояниях персонажей, чем 
на их индивидуальных характеристиках. В отсут-
ствие привычной театральной мимики и жестов, 
Лимон выражает эмоции посредством танце-
вальных движений всего тела. Так, в определен-
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ные моменты действия неуверенность, беспокой-
ство и ревность Мавра выражаются сжиманием 
верхней части тела танцора, а внутренние психо-
логические конфликты Друга, которого обурева-
ют чувства обиды и зависти, воплощаются глу-
боким тяжелым плие во второй позиции.

Несмотря на небольшой состав и краткость 
музыкально-сценического произведения, для-
щегося приблизительно двадцать минут, пре-
мьерный спектакль произвел на публику оше-
ломляющее впечатление. Все в сценографии 
– пространство, ритм движений, выразитель-
ность жестов, свет, цвет костюмов, музыка – по-
ражало воображение. В отсутствие традици-
онных декораций зритель отчетливо ощущал 
погружение в эпоху Ренессанса, броские ассоци-
ации с которой вызывали костюмы персонажей 
и хореография, основанная на движениях и рит-
ме паваны.

Лимон заговорил со зрителем языком сце-
нического пространства, в котором разворачива-
ется балетное действие. Его пространство имеет 
физические и эмоциональные характеристики 
– оно может быть открытым, наполненным ве-
тром и воздухом или, напротив, закрытым,  
сжатым, душным и давящим. То, как простран-
ство используется в хореографической компо-
зиции, и то, как располагаются персонажи на 
живом картинном полотне, касается непосред-
ственно сюжета произведения и взаимоотноше-
ний героев.

Пространство создает настроение благодаря 
энергии и ритму, в котором персонажи движут-
ся по сцене. Приближаясь к зрителю по прямой, 
они становятся более реальными, и наоборот, 
уходя в глубину, кажутся менее ощутимыми.  
В этом хореографическом приеме просматри-
ваются элементы современной Лимону кинема-
тографии с постепенным выдвижением главных 
действующих лиц на первый крупный план.

Энергетическим фокусом сценического про-
странства становится центральная линия. Мавр 
и Жена сближаются, и пространство вокруг них 
наполняется жизнью. Внимание зрителя сосре-
доточено именно на этой точке, и все персона-
жи, траектория движения которых смещается в 
сторону от центра, попадают в темную негатив-
ную зону. Чем больше персонажей появляется 
на сцене, тем более сложным образом делится 
пространство. Персонажи идут навстречу друг 
другу и делят пространство на равные части,  
а когда танцоры расходятся на точки треугольни-
ка, зрители наблюдают симметрию. Герои вчет-
вером сближаются – пространство закрывается, 
расходятся – оно открывается. За время балета 
это происходит много раз, и каждое изменение 
пространства визуально и эмоционально отме-

чается зрителем. Персонажи могут медленно 
сходиться к центру, усиливая напряжение ожи-
дания, внезапно разбегаться и т.  д. Ни один из 
героев не покидает подмостки на протяжении 
всего спектакля, но энергетика сцены постоянно 
меняется.

Существенную роль в создании атмосферы 
спектакля играют костюмы, их тщательно про-
думанная цветовая гамма. Костюмы были соз-
даны женой Лимона Полин Лоуренс. Сам Хосе 
Лимон, в прошлом художник, глубокий почита-
тель искусства Эль Греко, несомненно, участво-
вал в выборе стиля, фасона, цвета, ткани сцени-
ческих нарядов. В тяжелых многослойных юбках 
женщин, коротком жакете и панталонах Друга, 
в длинных одеждах Мавра отчетливо просма-
триваются элементы придворных одеяний эпо-
хи Ренессанса. Откровенно символичны и сами 
цвета костюмов – воплощающий невинность и 
чистоту белый, «змеиное» сочетание желтого и 
черного в костюме мнимого Друга, благородный 
пурпур туники Мавра и соблазнительно яркие 
малиновые волны юбки Жены Друга.

В балете все элементы переплетены и спая-
ны в единое музыкально-сценическое действо,  
в котором музыкальная часть имеет четко про-
слеживаемую драматургию. Звуковой ряд 
соткан из музыки эпизодов к спектаклям «Аб-
дельазер, или Месть мавра» и «Гордиев узел раз-
рублен», а также Паваны и Чаконы соль минор 
Генри Перселла.

Несмотря на абсолютную органичность му-
зыки Перселла хореографии спектакля, послед-
ний был создан независимо от звукового ряда. 
Решающую роль в выборе композитора сыграла 
Дорис Хамфри1. Сейчас уже трудно представить 
себе этот балет с музыкой иного рода; она, как 
живая вода, просочилась в почву хореографии, 
стала плотью и кровью сценического действия, 
ее интонации слились с каждым движением 
персонажей. В случае с «Паваной Мавра» пра-
вильно говорить о последовательной музыкаль-
но-сценической драматургии, где движение ста-
ло невозможным без музыки Перселла. Лишь на 
мгновение музыка бессильно замирает, в момент 
наивысшего напряжения душевных сил Мавра, 
когда Друг нашептывает ему об измене Жены и 
передает платок.

Сам Лимон так писал об этапе поиска му-
зыкального ряда для своего хореографического 
шедевра: «К тому времени, когда танец был уже 
почти готов, я отчаялся найти подходящую для 
него музыку. Целые недели я проводил в поис-

1 Дорис Хамфри (1895–1958) – американская 
танцовщица и хореограф, учитель Хосе Лимона.  
С 1944 года – руководитель Танцевальной компании 
Хосе Лимона.
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ках. Я слушал и слушал в надежде обнаружить 
что-нибудь подходящее у Монтеверди, Бартока, 
Шенберга и многих других. Все было безуспеш-
но – пока не пришла на помощь наша Дорис. 
Она нашла для нас “Гордиев узел разрублен” и 
Сюиту из “Абдельазера”. Поскольку изначально 
эта музыка предназначалась для театра, было 
несложно выбрать подходящие фрагменты для 
нашего танца и, в свою очередь, приспособить 
танец к музыке» [4, p. 119].

«Приспособить» музыку к танцу поручили 
Саймону Садову (Simon Sadoff), одаренному му-
зыканту, пианисту и дирижеру. Концептуально 
музыка Перселла была аранжирована в согла-
сии с ритмом танца и дыханием исполнителей. 
Последнее играло важную роль в самой испол-
нительской технике танцоров. Ритм дыхания ис-
полнителя определялся частотой вдоха и выдоха. 
Согласно технике танца Лимона, чем медленнее 
танцор дышит, тем медленнее его движения.

Как в замедленном кино, звучат Ария № 6 из 
«Абдельазера» и Рондо-менуэт № 3 из «Гордие-
ва узла». Садов аранжировал эту музыку в темпе 
гораздо более медленном, чем она исполняется 
в оригинальных произведениях. В данном случае 
такой драматургический прием используется 
для создания образа Коварства и Измены. В ба-
лете звучание Арии совпадает с моментом танца 
Жены Друга, которая с нескрываемой радостью 
играет украденным платком. В ее широких же-
стах, «змеиных» изгибах тела, медленных круже-
ниях, высоких подбрасываниях платка воплоще-
на вся радость жестокой мести. 

Медленный темп Рондо-менуэта №  3 из 
«Гордиева узла» соотносится с воплощаемым 
лирическим образом любви Мавра и Жены. 
Музыку Рондо-менуэта можно назвать лейтмо-
тивом влюбленной пары. В балете этот эпизод 
звучит дважды – в дуэте Мавра и Жены, еще не 
подозревающих о надвигающейся трагедии, и в 
сцене ревности, предшествующей заключитель-
ной сцене убийства.

Вся музыкальная композиция балета сфор-
мирована по принципу контраста и держит-
ся на образно-тематических арках – внешних и 
внутренних. Эпизоды выстраиваются в следу-
ющем порядке: 1. Увертюра из «Гордиев узел 
разрублен» (1 часть, 2 часть, кода); 2. Рондо № 3 
из «Абдельазера»; 3. Павана из Паваны и Чако-
ны соль минор; 4. Ария № 3 из «Абдельазера»; 
5. Увертюра из «Абдельазера» (2 часть); 6. Ария 
№ 6 из «Абдельазера»; 7. Рондо-менуэт №  3 из 
«Гордиев узел разрублен»; 8. Чакона из «Гордиев 
узел разрублен»; 9. Рондо-менуэт №  3 из «Гор-
диев узел разрублен»; 10. Увертюра из «Гордиев 
узел разрублен» (1 часть).

Таким образом, Увертюра открывает и за-
крывает музыкальное пространство балета, 
закольцовывая его образами трагической пре-
допределенности. В первом эпизоде Увертюра 
звучит целиком, фактически образуя два эпи-
зода (благодаря собственной контрастной двух-
частной форме), однако в заключении балета 
Лимон использует музыку лишь первой части, 
чтобы поставить точку в трагической истории, 
исход которой был предсказан уже в начале 
спектакля.

Музыка второй части Увертюры сопровож- 
дает танец двух пар. Этот танец гармоничен и 
динамичен, в нем много синхронности и сим-
метрии. Герои проникнуты общим чувством 
радости, атмосфера еще не отравлена клеветой 
и подозрением. Лишь в коде настроение Мавра 
омрачается – Друг сеет первые семена раздора, 
нашептывая ему слова сомнения. Девять тактов 
коды резко контрастны второй части Увертю-
ры. Вместо кружащегося трехдольного метра 
появляется мерный двухдольный, динамичное 
движение с характерной повторяющейся танце-
вальной фигурой (четверть – четверть с точкой 
– восьмая) сменяется вязкой полифонической 
фактурой со «сползающими» хроматическими 
аккордами.

От коды Увертюры тянется арка к эпизоду 
№  3 – Паване соль минор, которая и по музы-
кальному материалу, и по балетному либретто 
связана с образами Друга и Жены Друга. В свою 
очередь, от № 3 протягивается арка к № 8 Чако-
не. По композиции этот номер является первой 
драматической кульминацией, по сюжету – со-
впадает с моментом передачи платка Мавру. 
Сам жанр чаконы как нельзя более подходит для 
воплощения идеи трагической утраты и душев-
ных терзаний главного героя. В танце участвуют 
все четыре персонажа. Их захлестывают эмоции, 
жесты становятся все более резкими, танцоры 
бессильно падают, траектории движения стано-
вятся хаотичными. Так, от коды Увертюры, через 
Павану соль минор (№ 3), растет напряжение к 
№ 8 Чаконе. 

Выше уже было сказано об арке, образуемой 
Рондо-менуэтом (№№ 7 и 9). В балете он участву-
ет в формировании лирической линии, которая 
берет начало во втором номере балета – Рондо из 
«Абдельазера», таящего массу возможностей для 
интерпретаций. Рожденный из бойких ритмов 
хорнпайпа, тематизм эпизодов рондо скрывает 
проникновенную лирику интонаций, противо-
поставляемую рельефным восходящим ходам 
по звукам тонического трезвучия, характерным 
для темы рефрена. В одной из предшествующих 
публикаций мы упоминали, что современные 
композиторы, обращаясь в своих произведени-
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ях к музыкальным темам Перселла, зачастую 
используют прием смены артикуляции, темпа, 
оркестровки, типа фактуры с целью обнажить 
определенные интонационные особенности му-
зыкальных образов английского композитора. 
Так, например, Бриттену в «Вариациях и фуге 
на тему Перселла» удалось придать теме реф-
рена Рондо «...черты старинного торжественно-
го танца-шествия. Благодаря оркестровке tutti, 
более сдержанному темпу (Allegro maestoso e 
largamente) и незначительной, на первый взгляд, 
смене артикуляции (утяжеление каждого звука 
начального мотива, восходящего по звукам тони-
ческого трезвучия) мелодия Рондо зазвучала как 
гимн Англии» [5, с. 105]. 

Аранжируя музыку Перселла для балета 
Лимона, Садов избрал бриттеновскую трактов-
ку рефрена. Ему понадобился образ волевого, 
благородного, решительного героя. Нет сомне-
ний, что музыкант был знаком с «Вариациями» 
Бриттена, созданными четырьмя годами ранее 
премьеры балета. Такая трактовка темы рефре-
на позволяла достичь яркого контраста с темами 
эпизодов, чего и добивались создатели балета, 
поручившие тему рефрена Мавру, а тему эпизо-
дов – его Жене.

Музыка Перселла настолько «приросла» к 
балету Лимона, что представить иное музыкаль-
ное сопровождение практически невозможно.  
И все же остается вопрос, почему именно Пер-
селл? Известно, что сам Лимон был большим 
ценителем творчества Баха. В числе его работ 
– целый ряд постановок на музыку немецкого 
композитора: B Minor Suite (1931), Chaconne (1942), 

Sonata Opus 4 (1947), Concert (1950), Concerto in D Mi-
nor after Vivaldi (1963), Two Essays for Large Ensemble 
(1964), A Choreographic Offering (1964). Необходимо 
отметить, что спектакль на музыку Перселла в 
наследии Лимона также не единственный. В 1952 
году в том же Колледже Коннектикута на Пятом 
американском фестивале танца был показан The 
Queen’s Epicedium (1952) с музыкой «Элегии на 
смерть королевы Марии» Перселла.

Не исключено, что у Дорис Хамфри могли 
возникнуть прямые ассоциации с историей мав-
ра, изложенной в «Абдельазере» Афрой Бен, 
писательницей довольно известной в просве-
щенных кругах. Кроме того, музыка Перселла, 
предназначенная для театра, по своей сути име-
ющая танцевальную основу и квадратную струк-
туру, прекрасно ложилась на хореографию спек-
такля. Отметим и другое: балет, объединяющим 
ритмом которого стал ритм паваны, требовал 
музыкальных образов, концептуально родствен-
ных этому танцу, полному благородства, вели-
чия и возвышенного драматизма. Музыкальные 
образы английского композитора оказались 
созвучными концепции балета, выводящего на 
уровень обобщения трагическую историю зави-
сти и мести. Интонационное богатство музыки 
«Британского Орфея» оказалось столь объем-
ным и перспективным, что позволило раскрыть 
индивидуальные переживания каждого из пер-
сонажей, несмотря на их внешнюю деперсонали-
зацию. Общность мироощущения двух худож-
ников, разделенных временным промежутком в 
триста лет, оказалась весьма очевидной.
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ДВА КОМПОЗИТОРСКИХ ПРОЧТЕНИЯ ТРАГЕДИИ 
«РОМЕО И ДЖУЛЬЕТТА» У. ШЕКСПИРА С ПОЗИЦИЙ МЕТОДА 

ДЕЙСТВЕННОГО АНАЛИЗА К. С. СТАНИСЛАВСКОГО

УДК 78.792 DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13003

Современное сценическое искусство, в том 
числе и музыкальный театр, характеризуется 
особым вниманием к режиссуре, которая отме-
чена авторским подходом. Компаративный ана-
лиз текстов либретто лирической оперы Ш. Гуно 
и мюзикла Ж. Пресгурвика, написанных по тра-
гедии У. Шекспира, осуществлен сообразно ме-
тоду действенного анализа К. С. Станиславского. 
Практическая значимость данного исследования 
заключается в возможности использования его 
результатов в исполнительской практике в про-
цессе изучения текста музыкально-сценического 
произведения с позиций действенного анализа 
пьесы и роли, режиссерских и актерско-певче-
ских задач. Действенный анализ сценических 
произведений на общей литературной осно-
ве позволяет постановщикам и исполнителям 
произведений постигнуть уникальную самобыт-
ность каждого из них, что послужит задачам соз-
дания содержательной интерпретации сочине-
ния, воплощаемого на театральных подмостках. 
Инструментом анализа явилась режиссерская 
методика ученика К.  С.  Станиславского – про-
славленного советского режиссера Г.  А.  Товсто-

ногова. Соотнесение событийно-действенных 
планов в трех «версиях» истории о Ромео и 
Джульетте позволяет постигнуть квинтэссен-
цию двух интерпретационных прочтений пьесы 
английского драматурга У.  Шекспира: в лири-
ческой опере Ш.  Гуно, с одной стороны, и со-
временном мюзикле Ж.  Пресгурвика, с другой. 
Сообразно режиссерской методике Г. А. Товсто-
ногова, постановщик выделяет в пьесе пять наи-
более значимых событий – исходное, основное, 
центральное, финальное, главное, – что служит 
отправным пунктом в создании ее сценическо-
го воплощения. Функции персонажей произве-
дений рассмотрены согласно их отношению к 
ведущему предлагаемому обстоятельству про-
изведения, каковым является запретная любовь 
Ромео и Джульетты.

Ключевые слова: метод действенного анализа, 
действенный анализ пьесы, действенный анализ 
роли, система К.  С. Станиславского, режиссер-
ская школа К. С. Станиславского, Г. А. Товстоно-
гов, событийно-действенный план пьесы, веду-
щее предлагаемое обстоятельство.

Для цитирования: Фан Син-Сюань Два композиторских прочтения трагедии «Ромео и Джу-
льетта» У. Шекспира с позиций метода действенного анализа К. С. Станиславского // Южно-Рос-
сийский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 21–27.
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FAN SIN-SYUAN
Kharkov National University of Arts named after I. P. Kotlyarevsky 
TWO COMPOWERS’ READINGS OF THE TRAGEDY 

«ROMEO AND JULIET» BY W. SHAKESPEARE FROM THE POSITION 
OF THE ACTIVE ANALYSIS METHOD BY K. STANISLAVSKY

Contemporary stage art, including a musical 
theater, characterized by special attention to 
the directing, which is marked by the author’s 
approach. Comparative analysis of the libretto 
texts of the lyric opera by Ch.  Gounod and the 

musical by G. Presgurvic, based on the tragedy of 
W.  Shakespeare, is carried out in accordance with 
the K.  Stanislavsky’s method of active analysis. 
The practical relevance of this study lies in the 
possibility of using its results in performing practice 
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in the process of studying the text of a music theatre 
work from the standpoint of an active analysis of 
the play and role, directing and acting tasks. An 
active analysis of the stage works based on the same 
literary source allows directors and performers to 
comprehend the unique identity of each of them, 
which would serve the task of creating a meaningful 
interpretative reading of the composition, embodied 
on the stage. The analysis tool used in the research 
is the methodology of K. Stanislavsky’s student, the 
famous Soviet director G. Tovstonogov. Correlation 
of action outlines of three readings of the Romeo 
and Juliet story allows us to comprehend the 
quintessence of two interpretations of the play 
by the English playwright W.  Shakespeare: lyric 
opera by Ch.  Gounod, on the one hand, and 

musical by G. Presgurvic, on the other. According 
to the methodology of G. Tovstonogov, the director 
identifies five most significant events in the play – the 
initial, main, central, final, and the most important; 
it serves the starting point in creating original stage 
production. The functions of the characters of the 
works considered in accordance with their relation 
to the intended leading circumstance of the work (in 
the play by W. Shakespeare it is the forbidden love 
of Romeo and Juliet).

Key words: method of active analysis, active 
analysis of the play, active analysis of the role, the 
system of K.  Stanislavsky, the directing school of 
K. Stanislavsky, G. Tovstonogov, the action outline 
of the play, the intended leading circumstance.

For citation: Fan Sin-Syuan. Two composers’ readings of the tragedy «Romeo and Juliet» by 
W. Shakespeare from the position of the active analysis method by K. Stanislavsky // South-Russian 
Musical Anthology. 2020. No. 3. Pp. 21–27.
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На современном этапе в театральном 
искусстве утверждаются принципы 
режиссерского театра, авторский 

подход в режиссуре характерен и для драма-
тических, и для музыкальных постановок. При 
этом, несмотря на метаморфозы, которым под-
вергаются подчас сами основания классического 
театрального искусства, принципы режиссуры 
К.  С. Станиславского и его школы сохраняют 
свою актуальность по сей день.

Система К.  С.  Станиславского предполага-
ла изучение режиссером пьесы, составление им 
событийного плана («разведка умом», то есть 
действенный анализ пьесы) с дальнейшим по-
иском средств для воплощения идеи спектакля 
в единстве с прочтением характеров персонажей 
и постижением их взаимодействия в сцениче-
ском пространстве («разведка телом», то есть 
действенный анализ роли). Великий русский 
режиссер мечтал о содружестве с одаренными 
актерами, способными осуществлять в ходе раз-
бора пьесы и репетиций собственные художе-
ственные решения. Вторая часть системы была 
изложена самим К. С. Станиславским [см.: 1; 2; 
3]. Первую же часть, которая касается действен-
ного анализа пьесы, знаменитый режиссер при-
менял в своих театральных работах, но последо-
вательно изложить не успел. Однако эту миссию 
осуществили его ученики, которые дополнили 
учение К.  С. Станиславского, основываясь на 
собственном режиссерском опыте. В своих изыс- 

каниях мы будем опираться на методологию 
режиссерского анализа пьесы, представленную 
в книгах учеников-последователей К.  С.  Ста-
ниславского – М.  О.  Кнебель («О действенном 
анализе пьесы и роли») [4] и Г. А. Товстоногова  
(«О профессии режиссера») [5]. 

Об актуальности метода действенного ана-
лиза школы К.  С.  Станиславского свидетель-
ствуют публикации современных театральных 
деятелей А.  Смолко [6] и М.  Смирнова [7]. Со-
относя режиссерскую методику М. О. Кнебель и  
Г.  А. Товстоногова, А.  Смолко приходит к за-
ключению, что «инструменты анализа по Тов-
стоногову имеют законченный, осознанный, 
иерархичный строй, в то время как методика  
М. О. Кнебель дает основания трактовать ее как 
своеобразную философию интуиции» [6, с.  87].  
Нам оказалась более близкой режиссерская ме-
тодика Г. А. Товстоногова, которая выступит в 
предлагаемой статье инструментом действенно-
го анализа двух прочтений истории о Ромео и 
Джульетте в музыкальном театре, созданных по 
знаменитой трагедии У. Шекспира.

Напомним также, что К.  С. Станиславский 
использовал принципы режиссуры театра пе-
реживаний в оперно-драматической студии, 
следуя анализу текста произведений в единстве 
слова, музыки, действия. Принципы великого 
русского режиссера применимы и к жанру мю-
зикла, где законы шоу-бизнеса совмещаются со 
стремлением правдиво показать характеры, до-



23

Проблемы музыкального театра

стоверно раскрыть драматическую коллизию 
спектакля.

Цель исследования – представить компара-
тивный анализ текстов либретто лирической 
оперы Ш. Гуно (либретто Ж. Барбье и М. Карре) 
и мюзикла Ж.  Пресгурвика (композитор явля-
ется также создателем либретто), написанных 
по трагедии У. Шекспира, применяя метод дей-
ственного анализа К.  С. Станиславского. Мате-
риал исследования – либретто мюзикла «Ромео 
и Джульетта» Ж.  Пресгурвика на языке ориги-
нала [8] и в переводе на русский язык Н. Олева 
и С.  Цирюк [9], либретто одноименной оперы 
Ш. Гуно в переводе на русский язык С. Стефано-
вич [10]. Ввиду того, что либретто оперы «Ромео 
и Джульетта» Ш. Гуно на языке оригинала найти 
не удалось, мы изучали либретто, обратившись к 
изданию клавира [11].

Результаты исследования. Представим схе-
матично событийно-действенный анализ пьесы 
У.  Шекспира «Ромео и Джульетта» сообразно 
режиссерской методике Г. А. Товстоногова – уче-
ника К. С. Станиславского. 

Исходное событие (событие, которое находит-
ся за пределами сценического действия и высту-
пает как заданная ситуация) – вековечная вражда 
двух семей без понимания причин конфликта. 

Основное событие (связанное с началом про-
тивоборства в плане сквозного действия, высту-
пая ведущим предлагаемым обстоятельством 
пьесы) – встреча на балу Ромео и Джульетты, 
рождение их запретной любви. 

Центральное событие (кульминация проти-
воборства в плане сквозного действия) связано 
с обострением конфликта, «прорастанием» ис-
ходного события в контексте сквозного действия; 
в пьесе У.  Шекспира таковым является смерть 
Меркуцио (друга Ромео) и Тибальта (кузена 
Джульетты). Центральное событие направляет 
ход действия в пьесе к неотвратимой развязке.

Финальное событие (им завершается борьба в 
плане сквозного действия, исчерпывается веду-
щее предлагаемое обстоятельство) – самоубий-
ство Ромео и Джульетты. 

Главное событие (завершающее событие спек-
такля; в нем выражается идея постановки, реша-
ется судьба исходного обстоятельства) – прими-
рение родов.

Если обратиться к знаменитому чеховскому 
постулату о непременном «выстреле заряженно-
го ружья, которое висело на стене в начале пье-
сы», то соответствующие «выстрелы» должны 
происходить на всех указанных событийно-дей-
ственных этапах пьесы, за вычетом исходного 
события, которое выступает в качестве заданной 
ситуации, определяя атмосферу действия, а в 

дальнейшем обусловливая вхождение в закон-
ные права ведущего предлагаемого обстоятель-
ства. Наиболее мощный «выстрел» приходит-
ся на центральное событие пьесы. В трагедии 
У.  Шекспира этот принцип функционирует 
максимально: вот почему юные отпрыски двух 
враждующих семей полюбили друг друга, Ти-
бальт же не поступился своими принципами 
(хотя счастье влюбленных казалось возможным 
после того, как они обрели друг друга в каче-
стве мужа и жены); Ромео и Джульетта погиб-
ли, но если бы супруг получил информацию о 
плане Лоренцо, этого бы не случилось. И все же 
спектакль несет в себе оптимистическую идею – 
судьба детей стала для их родителей страшным, 
жестоким уроком, поскольку смерть Ромео и 
Джульетты примирила враждующие кланы, за-
вершив нескончаемые кровопролития.

В ситуациях, определяемых ведущим пред-
лагаемым обстоятельством «Ромео и Джульет-
ты» У. Шекспира, необходимо выделить два си-
ловых полюса: стремление к примирению родов 
противостоит непримиримой слепой вражде. В 
связи с этим следует обозначить функции двух 
сценических персонажей – Тибальта и Лоренцо. 
Первый из них – фанатичный поборник чести 
рода, не осознающий бессмысленность враж-
ды, второй – его принципиальный оппонент, 
который, поддерживая влюбленных, ратует за 
примирение семей. Через отношение к ситу-
ации ведущего предлагаемого обстоятельства 
определяется функция персонажа в сюжете, 
которая служит отправным моментом в поис-
ке актерских средств для детальной обрисовки 
характера. Персонажи включаются в ведущее 
предлагаемое обстоятельство. В контексте сквоз-
ного действия на каждом этапе развития сце-
нического процесса артисту необходимо найти 
ключ к специфике предлагаемых обстоятельств 
его роли в данный момент сценической жизни 
персонажа, внутреннее состояние героя пьесы, 
понять его, определить характер, отношение к 
другим персонажам и миру (в социальном, бы-
тийном смысле).

Сопоставим событийно-действенные планы 
трех интерпретаций истории о Ромео и Джу-
льетте.

Исходное событие. В трагедии У.  Шекспира 
имеется Пролог, который представляет задан-
ную ситуацию пьесы, предсказывая также и ее 
исход – смерть влюбленных и примирение се-
мей, то есть объединяет событийный ряд тра-
гедии от начала до главного события. В лири-
ческой опере Ш.  Гуно также имеется Пролог, 
исполняемый хором. В нем речь идет не только 
о вековечной вражде, жестоком роке, но и анон-
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сируются предстоящие события произведения – 
любовь Ромео и Джульетты, за которую им при-
шлось заплатить жизнью. О примирении семей, 
в противовес Прологу трагедии У. Шекспира, не 
говорится ни слова. Таким образом, в Прологе 
оперы Ш. Гуно объединяются функции, связан-
ные с презентацией исходного обстоятельства и 
анонсированием основного и финального собы-
тий; последнее исчерпывает ведущее предлагае-
мое обстоятельство оперы (смерть легендарных 
влюбленных). Однако, в отличие от Пролога тра-
гедии У.  Шекспира, здесь отсутствует даже на-
мек на главное событие произведения великого 
английского драматурга. В мюзикле также име-
ется Пролог. Но во французской оригинальной 
версии Пролог «отходит» от литературного пер-
воисточника, поскольку Ж. Пресгурвик полагает, 
что история о Ромео и Джульетте уже знакома 
публике. Автор рассуждает о том, что «ничто не 
ново в этом мире» и «все истории повторяются» 
[подстрочный перевод мой. – Ф. С.]. 

Русский художественный перевод Н.  Олева 
близок по содержанию Прологу литературно-
го первоисточника, однако в нем задано лишь 
исходное событие, которое послужило фоном 
сюжета. Далее следует №  2 «Верона», где ком-
позитор-либреттист обрисовывает атмосферу, 
царящую в городе, и ситуацию, заложниками 
которой стали веронцы. Таким образом, этот 
номер становится неким аналогом преамбулы к 
пьесе У.  Шекспира. Следующий номер мюзик-
ла – quasi-дуэт Леди Капулетти и леди Монтек-
ки с хором «Вражда». Его текст не имеет связи 
с текстом трагедии У. Шекспира, так как данная 
ситуация домыслена Ж. Пресгурвиком: героини 
страдают из-за бессмысленного противостояния, 
которое губит жизни веронцев, однако бессиль-
ны что-либо изменить. Таким образом, в мю-
зикле Ж.  Пресгурвика информация о вражде, 
представленная в Прологе трагедии У. Шекспи-
ра, «окрашивается» личностным восприятием 
ситуации (она воспринимается глазами прави-
теля Вероны Эскала в № 2 и двух матерей в № 3).

Основное событие. В опере Ш.  Гуно вслед за 
Прологом I  действие непосредственно откры-
вается картиной бала, который служит соци-
альным фоном знакомства Ромео и Джульетты; 
тем самым осуществляется прямой переход к 
основному событию музыкально-сценического 
произведения. Атмосфера вражды показана в 
лирической опере в тот момент, когда в собесед-
нике Джульетты Тибальт узнает своего давнего 
противника Ромео. 

В мюзикле Ж.  Пресгурвика судьбоносная 
встреча Ромео и Джульетты происходит после 
сватовства Париса. Мнения родителей раздели-

лись: мать считает Париса удачной партией для 
дочери (см. №  6 «Мужья – наша цель»), отец, 
напротив, полагает, что дочь к браку не готова, 
поскольку еще слишком юна (№ 5 «Сватовство»). 
Сцена бала (№  9) сочинена композитором-ли-
бреттистом в трехчастной форме. Первый раз-
дел – развернутая пантомима, где представлены 
следующие события: «Леди Капулетти пытается 
“свести” Париса с Джульеттой. Граф Капулет-
ти мешает ей, увлекая Париса беседой. Тибальт 
недоверчиво косится на “непрошеных гостей”. 
Посреди бала вертится Смерть, присматрива-
ясь к обстановке». Средний раздел – это первая 
встреча героев, зарождение любовного чувства. 
Интересно, что композитор мыслит эту сцену 
совершенно не так, как У. Шекспир. Если в пьесе 
Ромео и Джульетта действительно знакомятся, 
беседуют, то герои мюзикла на фоне «замер-
шего» бала (возникает впечатление, что время 
словно бы остановилось) исполняют quasi-дуэт, 
который озвучивает «мысли вслух» главных ге-
роев произведения. Согласно замыслу автора, 
в этот момент Ромео и Джульетта не ведают о 
чувствах друг друга, однако собственные чувства 
уже осознали. Возвращение музыки бала сопут-
ствует разоблачению инкогнито героев. В этот 
момент, соответственно ремарке, имеющейся 
в либретто, происходят следующие события:  
«В воздухе повисает дребезжащий звук. Свет су-
жается до тонкого луча. Джульетта на нижней 
площадке сцены замирает, протянув вверх руку. 
Ромео, стоя на верхней площадке, протягивает 
руку ей навстречу. За его спиной стоит Парис, а 
рядом – Смерть. Гости медленно покидают сце-
ну, Смерть задумчиво “соединяет” влюбленных, 
“протягивая” между ними незримую нить».

Непосредственное отношение к ведущему 
предлагаемому обстоятельству имеет линия, 
связанная с Парисом, которая образует даже 
не любовный треугольник, а треугольник под 
знаком Гименея. Этот персонаж находится на 
чаше весов внутреннего выбора Джульетты. На 
другой чаше ее выбора Любовь, у которой есть 
имя – Ромео. Осуществить общественное пред-
писание, выйти замуж за достойного человека, 
назначенного родителями, или же следовать 
своему сердцу, оставаясь верной себе? Этот вы-
бор предстоит сделать Джульетте, и сюжетная 
линия, связанная со сватовством и планируемым 
замужеством с Парисом, решена в рассматрива-
емых музыкально-сценических произведениях 
по-разному: подробно разработана Ж. Пресгур-
виком и лишь намечена «пунктиром» Ш. Гуно. 
В трагедии У. Шекспира Парис показан искрен-
не влюбленным юношей, который так же, как 
и Ромео, пробирается к гробнице Джульетты и 
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умирает там от руки последнего. Соперничество 
за любовь завершается смертью обоих любящих 
юношей, что служит доказательством, сообраз-
но законам жанра трагедии, их самозабвенного 
чувства. 

В опере Ш.  Гуно Парис показан как мими-
ческий персонаж на балу, где он появляется 
под руку с Тибальтом (I  действие, бал в доме 
Капулетти), а затем отец Джульетты, повелевая 
дочери выйти замуж за него, характеризует же-
ниха как достойнейшего из всех (IV действие, в 
комнате Джульетты). В гробницу Парис не явля-
ется, искренним и самоотверженным влюблен-
ным показан в опере Ш.  Гуно лишь Ромео. У 
Ж.  Пресгурвика Парис представлен подробнее. 
Он охарактеризован как самовлюбленный бо-
гатый молодой человек, который полагает, что 
любая девушка примет за честь его выбор. В мю-
зикле отдельный номер запечатлевает ситуацию 
сватовства Париса (№ 5), мотивирующую позд-
нейший разговор – напутствие Джульетте со сто-
роны матери и няни (№ 6); далее Парис является 
значимым участником бала в доме Капулетти. 
В №  26 «Пройдет лишь ночь одна» указанный 
персонаж появляется в статусе жениха юной ге-
роини накануне свадьбы, планируемой на сле-
дующий день. Его образ достаточно подробно 
выписан, хотя и не отмечен глубиной и разно- 
образием психологических состояний. Парис не-
изменно показан как уверенный в себе человек, 
которого не интересуют чувства невесты, он не 
пытается поговорить с ней, выяснить отношение 
Джульетты к его выбору и к супружеству вооб-
ще. Парис придерживается традиционных воз-
зрений на брачный союз: само собой разумеет-
ся, невеста должна быть довольна, поскольку он 
завидный жених; вполне достаточно того, что он 
достиг договоренности с родителями. В мюзикле 
Ж. Пресгурвика значение Париса в движении к 
неизбежной трагической развязке актуализиру-
ется с помощью мизансцены в сцене бала, где 
Смерть, обрекающая Ромео и Джульетту на не-
отвратимую гибель, останавливается невдалеке 
от официального жениха героини, очерчивая 
роковой треугольник.

Центральное событие. В трагедии У. Шекспи-
ра, опере Ш.  Гуно и мюзикле Ж.  Пресгурвика 
смерть Тибальта запускает механизм, который 
ведет к неизбежной трагической развязке. Осо-
бый интерес представляет характер данного пер-
сонажа.

В трагедии У. Шекспира Тибальт показан как 
забияка, который всегда ищет малейший повод 
для конфликта. В опере Ш. Гуно обострение кон-
фликта возникает вследствие выходки Стефано 
(пажа Ромео), который поет насмешливую се-

ренаду, обращаясь, согласно ремарке в тексте 
либретто, к дворцу Капулетти, намекая, таким 
образом, на матримониальные планы своего го-
сподина. В результате происходит обострение 
конфликта. Меркуцио заступается за ребенка, 
каковым он называет пажа Ромео. Слова Мер-
куцио (он срамит Капулетти, набрасывающихся 
на Стефано) задевают Тибальта. Характер кон-
фликта, его разрастание перекликаются с на-
чальной сценой пьесы У. Шекспира, где поводом 
для столкновения явился кукиш, показанный 
Самсоном (слугой Капулетти), дабы возбудить 
конфликт. 

В мюзикле Ж.  Пресгурвика ненависть Ти-
бальта к отпрыску враждебного рода и соперни-
ку его тайной любви слишком сильна (двойная 
мотивация конфликта). В связи с этим певцу-ак-
теру необходимо представить человека, охвачен-
ного ненавистью, лишенного стремления к при-
мирению вследствие всепоглощающей страсти, 
неразделенной любви, одиночества. Снедаемый 
душевной раной, он, словно разъяренный бык, 
бросается на своего врага. 

Финальное событие. Показательно, что в опе-
ре Ш.  Гуно «Ромео и Джульетта» оно является 
итоговым в произведении. Последние слова, 
произносимые Ромео и Джульеттой и завер-
шающие оперу: «Seigneur, seigneur, pardon nez 
nous!» («Господь… Господь… Прости меня!» у 
С. Стефанович или, точнее, «Господи, Госпо-
ди, прости нас!») [подстрочный перевод мой. 
– Ф. С.]. Для аббата Ш. Гуно как глубоко верую-
щего человека греховность самоубийства перед 
Всевышним становится важным нравственным 
вопросом, который приобретает большое значе-
ние в рассматриваемой лирической опере. Исхо-
дя из этого, финальное событие – Смерть в Люб-
ви (по аналогии с музыкальными концепциями 
Р.  Вагнера) – здесь непосредственно перетекает 
в главное событие. Следовательно, проблеме 
нравственного порядка Ш.  Гуно уделяет особое 
внимание, учитывая функцию завершающего 
события в произведении как итога. Не только 
о Любви думают Ромео и Джульетта, сожалея 
о провале замысла Лоренцо, но и о своей нрав-
ственной ответственности перед Богом за совер-
шенный грех. В мюзикле Ж. Пресгурвика сцена 
самоубийства героев полностью соответствует 
трагедии У.  Шекспира, однако в ней дополни-
тельным сценическим участником является 
Смерть. Этот аллегорический персонаж присут-
ствует в гробнице, не только визуализируя ат-
мосферу действия, но и являясь его участником в 
разворачивающейся трагедии – невидимым для 
героев произведения, но зримым для публики. 



26

Проблемы музыкального театра

Смерть соединила героев незримой нитью, ныне 
она ожидает неизбежного исхода событий.

Главное событие. Как отмечалось выше, в опе-
ре Ш. Гуно главное событие неразрывно связано 
с финальным. В мюзикле Ж.  Пресгурвика ком-
позитор-либреттист поднимает в завершении 
произведения несколько нравственных про-
блем. В № 34 «Господь, прости» Лоренцо обра-
щает свой взор к небесам, задаваясь вопросом 
о причинах несправедливости, царящей в мире 
(эта этическая проблема связана с теодицеей – 
религиозно-философским учением, в котором 
мыслители стремятся оправдать Бога в связи с 
несовершенством дольнего мира). Далее следует 
сцена примирения враждующих семейств, свое-
го рода Lacrymosa, наполненная очистительны-
ми слезами (№ 35 «Плачьте»). Однако заверша-
ется мюзикл не рыданиями, а светлой радостью 
– № 36 «Счастье», который звучал ранее в сцене 
венчания Ромео и Джульетты. Этот номер мо-
жет восприниматься и как выход на бис, и как 
реминисценция с оттенком поминальности, ме-
мориальности, но на самом деле посредством 
указанного повторения провозглашается важ-
нейший итог – Любовь побеждает Смерть. 

Таким образом, действенный анализ оперы 
«Ромео и Джульетта» Ш.  Гуно позволяет убе-
диться, что в соответствии с жанровой разно-
видностью произведения (лирическая опера) 
здесь акцентируется история любви, наблюда-
ется стремление не утяжелять сценическое дей-
ствие батальными столкновениями, подробным 
показом социального контекста. Исключением 
является схватка представителей двух родов, со-
ответствующая центральному событию произве-

дения. Конфликт в опере проходит пунктирно в 
виде вкраплений, образуя фон истории любви, 
которая знакома всем присутствующим в зри-
тельном зале; благодаря этому событийный ряд 
дорисовывают память и воображение. Посколь-
ку Ш.  Гуно делает акцент не на общественной 
драме, а на личной трагедии Ромео и Джульет-
ты, социальная линия, связанная с жизнью ве-
ронцев и направляемая взаимоотношениями 
двух враждующих кланов, для него не является 
определяющей. Вот почему появление Лоренцо 
в гробнице и примирение родов исключаются 
из событийного ряда спектакля о Ромео и Джу-
льетте. Последняя точка в сюжете оперы ставит-
ся ранее, смысловая направленность финальной 
сцены и нравственный итог лирической оперы 
не совпадают с литературным первоисточником. 

Как видим, действенный анализ либретто 
двух произведений на сюжет о Ромео и Джу-
льетте продемонстрировал различные подхо-
ды к авторской интерпретации литературного 
первоисточника – от переосмысления текста 
У.  Шекспира в соответствии с жанровой уста-
новкой на создание лирической оперы (Ш. Гуно) 
до сочинения мюзикла по мотивам гениальной 
трагедии с привнесением новых личностно-пси-
хологических мотивов и аллегорического под-
текста (Ж. Пресгурвик). Компаративный анализ 
двух музыкально-сценических интерпретаций 
великого творения английского драматурга про-
демонстрировал различие соответствующих 
истолкований литературного первоисточника 
в различных жанрово-стилевых условиях сквозь 
призму мировоззренческих позиций авторов 
рассмотренных произведений.
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имени Н. А. Римского-Корсакова
О КОНСПЕКТИВНЫХ СПОСОБАХ ЗАПИСИ ФУГИ В ЭПОХУ БАРОККО

УДК 781.41+781.42+781.65+781.24 DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13004

ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
PROBLEMS OF MUSICOLODGY

Вспыхнувшая в начале XXI века новая волна 
интереса к старинным практикам музицирова-
ния (в частности, импровизации) и связанное с 
этим активное изучение первоисточников по-
зволили исследователям обнаружить забытые 
и давно вышедшие из употребления способы 
нотации фуги. В рукописях и изданиях трехве-
ковой давности многоголосная имитационная 
композиция предстала в виде оригинальных, 
порой по-барочному замысловатых, конспектов.

Основываясь на малодоступном отечествен-
ному музыканту нотном материале, статья зна-
комит читателя с таким явлением эпохи позд-
него барокко, как клавирная генерал-бас-фуга.  
В фокусе исследовательского внимания находят-
ся вопросы нотации – того параметра музыкаль-
ного языка, который наиболее наглядно отража-
ет природу явления. Основная масса дошедших 
до нас образцов генерал-бас-фуги представлена 

в сокращенной записи. Исходя из степени по- 
дробности фиксации нотного текста, все образ-
цы можно разделить на две группы: 1)  фуги, 
в которых сокращена запись только фактуры; 
2) фуги, в которых сокращена запись и фактуры, 
и структуры. На примере конкретных образцов 
генерал-бас-фуги рассматривается техника но-
тирования, демонстрируется степень градации 
конспективной записи, выясняется функцио-
нальное предназначение фуг, зафиксированных 
тем или иным конспективным образом.

Историко-теоретическое освещение вопроса 
дополняется практической частью — описанием 
пошагового процесса возможной трансформа-
ции одного из аутентичных образцов конспек-
тивно записанной фуги в законченное сочине-
ние.

Ключевые слова: Годфри Келлер, Даниэль 
Магнус Гронау, нотация, генерал-бас, контра-
пункт, фуга, импровизация, партименто.

Для цитирования: Серебренников М. А. О конспективных способах записи фуги в эпоху ба-
рокко // Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 28–35.
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M. SEREBRENNIKOV
Saint Petersburg Rimsky-Korsakov State Conservatory

ON THE SHORTHAND WAYS OF FUGUE NOTATION IN THE BAROQUE ERA

The revival of interest towards the historical 
practices of music playing (improvisation, in parti- 
cular) at the beginning of the 21st century and the 
extensive research into the primary sources related 
to these practices allowed to find the long-forgotten 
and obsolete ways of fugue notation. In the three 
centuries old manuscripts and publications, multi-

voice imitative compositions appeared as unordi-
nary, sometimes baroque-like sophisticated short-
hands. 

Based on musical sources that are not usually 
available to a Russian musician, the article introdu- 
ces such a phenomenon of the late Baroque era as 
the keyboard thoroughbass fugue. The author fo-
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cuses on the issues of notation—an aspect of the 
musical language, which most clearly represents 
the nature of the phenomenon. The majority of 
the survived samples of the thoroughbass fugues 
are presented in abridged notation. Depending on 
how deeply detailed the written musical text is, all 
samples can be divided into two groups: 1) fugues 
with abridged notation of texture; 2)  fugues with 
abridged notation of both texture and structure. The 
notation technique is described on the examples of 

particular thoroughbass fugues recorded in various 
ways depending on the level of sketchiness of the 
text and fugues’ functionality.

The issue is covered not only from the prospec-
tive of history and theory but also its practical re- 
levance – the author demonstrates a step-by-step 
process of authentic thoroughbass fugue reading.

Key words: Godfrey Keller, Daniel Magnus Gro-
nau, notation, thoroughbass, counterpoint, fugue, 
improvisation, partimento.

Тип нотации отражает тип мышления.
Иначе говоря: какова композиция, 

такова и нотация.
М. И. Катунян [1, с. 66]

7 мая 1751 года в берлинской газете «Кри-
тические вести из мира учености» по- 
явилось развернутое объявление о пред-

стоящем издании «Искусства фуги» И.  С. Баха. 
Описывая достоинства анонсируемого сочине-
ния, скрывший свое имя автор упомянул и о 
партитурной нотации1: «Добавим, что все голо-
са здесь на всем протяжении сохраняют свою 
напевность, и каждый из них сработан не менее 
добротно, чем любой другой. Не случайно ка-
ждому голосу в партитуре отведен отдельный 
нотоносец, снабженный приличествующим дан-
ному голосу ключом» [цит. по: 3, с. 360].

Спустя полгода в предисловии ко второму 
изданию «Искусства фуги» Ф. В. Марпург также 
счел необходимым обратить внимание «почтен-
нейшей публики» на нотацию пьес сборника: 
«Особое достоинство данного сочинения состоит 
в том, что всё в него входящее изложено в виде 
партитуры. Ну, а преимущества хорошей парти-
туры всем давно известны» [цит. по: 3, с. 424].

Действительно, партитура, где каждому го-
лосу предоставляется индивидуальный нотоно-
сец, является идеальной формой записи много-
голосной фуги. Клавирная система, состоящая 
из двух нотоносцев, по своим возможностям 
уступает партитуре, но способна с легкостью за-
менить ее, если пьеса содержит не более четырех 
голосов. Именно поэтому в практике барочных 

1  По мнению Т. Вильгельми, инициатором издания 
«Искусства фуги» и автором рекламных текстов был 
К. Ф. Э. Бах [2].

мастеров клавирная запись фуги нередко ста-
новилась равноценной альтернативой парти-
турной нотации. Яркий пример – финальное 
Allegro из клавирной сюиты F-dur (HWV 427) 
Г.  Ф. Генделя: в композиционной рукописи эта 
фуга изложена в партитурном виде (Пример 1а), 
а в прижизненном издании 1720 года – в клавир-
ном (Пример 1б).

Пример 1а
Г. Ф. Гендель. Фуга F-dur (эскиз, фрагмент)

Пример 1б
Г. Ф. Гендель. Сюита F-dur, HWV 427

(оригинальное издание, 1720). 
Allegro (фрагмент, с. 14)

Можно привести и другой, не менее показа-
тельный пример. Уже упоминавшиеся пьесы из 
«Искусства фуги» в автографе композитора за-
писаны в партитурной нотации (Пример 2а), а в 
некоторых копиях, выполненных его учениками, 
оформлены в клавирном виде (Пример 2б).
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Пример 2а
И. С. Бах. «Искусство фуги» (автограф, D-B 

Mus. ms. Bach P 200).
Контрапункт 3 (фрагмент)

Пример 2б
И. С. Бах. «Искусство фуги» 

(копия, выполненная И. Ф. Агриколой, 
D-B Am. B 58).

 Контрапункт 3 (фрагмент)

И партитурный, и клавирный способы за-
писи фуги знакомы сегодня любому профес-
сиональному музыканту, он регулярно сопри-
касается с ними как в ходе обучения, так и в 
последующей творческой деятельности. Однако 
до сих пор мало кто знает, что наряду с парти-
турой и клавирной системой барочные мастера 
активно использовали и другие формы графи-
ческой фиксации фуги, порой отдавая им явное 
предпочтение. Об этих формах и пойдет далее 
речь.

Фуга, свернутая по вертикали. 14 января 
1707 года лондонская газета «Почтальон» сооб-
щила о появлении на книжном рынке очеред-
ных музыкальных новинок [4]. Среди них был 
трактат по генерал-басу Г.  Келлера (ок. 1639–
1704). Небольшая по объему (всего 17 листов), 
но внушительная по формату (215×320 мм) бро-
шюра открывалась красочным и по-барочному 
многословным титульным листом. Несмотря на 
обилие текста, достаточно было одного взгляда, 
чтобы заметить в нем «ключевые» слова. Очевид-
но, следуя замыслу автора, издатель применил 
все возможные средства параграфики (алфавит-
ное письмо, крупный кегль, жирное начертание, 
разрядка), чтобы слова «метода» (“method”), 
«генерал-бас» (“thorough bass”), «упражнения» 
(“lessons”) и «фуги» (“fuges”) подобно лозунгам 
с транспаранта приковывали к себе внимание 
(Пример 3).

Пример 3
Г. Келлер. 

«Исчерпывающее руководство» (1707). 
Титульный лист

«Исчерпывающее | РУКОВОДСТВО, | предназна-
ченное для овладения игрой | ГЕНЕРАЛ-БАСА | на |  
органе, клавесине или басовой лютне, | покойного 
знаменитого г-на ГОДФРИ КЕЛЛЕРА. | Снабженное 
рядом надлежащих | УПРАЖНЕНИЙ | и | ФУГ, | 
разъясняющее несколько правил | на протяжении все-
го сочинения. | С приложением схемы для настрой-
ки клавесина или спинета. | Всё воспроизводится по 
личным рукописям автора, которые он подготовил  
к печати. | Примечание. Для удобства практикую-
щихся все аккорды в руководстве не только обозна-
чены цифровкой, но и выписаны нотами над басом.  
| Качественно награвировано на медных досках. | 
ЛОНДОН | <…> | 1707».

По сути, выделенные слова образуют са-
мостоятельный слой текста, который прочи-
тывается следующим образом: «Руководство 
по генерал-басу с упражнениями и фугами». 
Как воспринималось «соседство» генерал-баса 
и фуги в одном смысловом ряду в начале XVIII 
века, остается только догадываться. В начале же 
XXI века оно вызывает удивление, а у кого-то 
даже недоумение. И это естественно. До недав-
него времени в представлении многих музыкан-
тов генерал-бас и фуга находились на противо-
положных полюсах музыкального универсума: 
фуга прочно ассоциировалась с полифонией, 
контрапунктом, многоголосием и нотной си-
стемой как минимум из двух нотоносцев, гене-
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рал-бас же – с ранней гармонией, аккордовой 
реализацией и однострочной записью. Тем не 
менее, появление слова «фуги» на титульном ли-
сте трактата Келлера, посвященного искусству 
игры по цифрованному басу, отнюдь не ошибка. 
Из 21 упражнения, которые составляют практи-
ческую часть «Исчерпывающего руководства», 
10 (то есть почти половина!) действительно явля-
ются фугами. Взглянем на одну из них:

Пример 4
Г. Келлер. 

«Исчерпывающее руководство» (1707).
Фугированное упражнение e-moll (с. 14)

Вслушиваясь в упражнение Келлера, можно 
заметить, что:

▪	 изложенная в первых двух тактах мело-
дическая фраза неоднократно повторяется, «пу-
тешествуя» по разным регистрам при помощи 
смены ключей (скрипичного, альтового и басо-
вого);

▪	 вступая поочередно от V и I ступеней, 
она подчеркивает тонико-доминантовые опоры 
лада;

▪	 первые четыре вступления идут подряд, 
образуя слитную структуру, а между последую-
щими появляются связки;

▪	 наконец, одно из вступлений обозначено 
ремаркой “Fug.” (т.  11), что означает «фугиро-
вать».

Как видим, записанное на одной нотной 
строке упражнение в генерал-басе есть не что 
иное, как фуга, точнее, конспект фуги, в котором 
полностью выписана синтаксическая структура 
композиционного целого и намечен фактур-
но-регистровый план проведений, но многого-
лосная фактура редуцирована до одноголосия.

Фугированные упражнения Келлера – не 
единственные дошедшие до нас образцы успеш-
ного симбиоза генерал-баса и фуги. Вспыхнув-
ший в начале XXI века интерес к старинным 
практикам музицирования, в частности, сольно-
го генерал-баса (solistischer Generalbaß) или пар-
тименто (partimento), позволил вновь открыть 
давно забытый, но активно бытовавший в эпоху 
позднего барокко вид клавирной фуги, который 
известен сегодня под названием генерал-бас-фуга 
или партименто-фуга [5; 6].

Намерение зафиксировать многоголосную 
фугу на одной нотной строке неминуемо со-

пряжено с приемами сокращенной нотации. 
Анализ записи сохранившихся однострочных 
образцов генерал-бас-фуги показывает, что сте-
пень подробности нотного конспекта могла 
быть различной и единых, общепринятых пра-
вил конспектирования не существовало. Вопрос 
о способе нотирования каждый раз решался 
индивидуально. Выбор зависел от содержания 
фуги, ее функционального предназначения, ре-
гиональных традиций и личных предпочтений 
автора.

При всем разнообразии решений, нотацию 
любого известного на сегодняшний день образца 
однострочной генерал-бас-фуги можно охарак-
теризовать тремя параметрами:

1) наличие или отсутствие традиционных 
сигнатур генерал-баса;

2) использование только одноголосия или 
выход за его пределы;

3) наличие или отсутствие вербальных под-
сказок.

Экспозиция фуги до минор Ф.  Дуранте из 
рукописи Musica didattica 45.1.4 (библиотека 
Неаполитанской консерватории) дает пример 
нотации, отличающейся максимально высокой 
степенью конспективности: выписанный текст 
ограничивается исключительно одноголосием, в 
нем отсутствуют не только вербальные подсказ-
ки, но даже цифровка (Пример 5). Реализация 
подобной записи с листа – серьезное испытание 
для исполнителя, требующее опыта, творческой 
инициативы и целого комплекса специальных 
музыкальных навыков.

Пример 5
Ф. Дуранте. «Правила партименто» (1720-е).

Фугированное партименто c-moll

Нотация фуг из «Манускрипта Ланглоца» 
(1710-е) демонстрирует оптимальную степень 
краткости: в нотном тексте, наряду с одноголо-
сием и цифровкой, выписаны все двухголосные 
участки фактуры, образованные парой соседних 
голосов (Пример 6). Заложенный таким образом 
разумный баланс между краткостью и информа-
тивностью позволяет озвучить запись ex tempore 
любому исполнителю, хорошо обученному пра-
вилам генерал-баса. Видимо, именно поэтому 
такой способ конспективной нотации преобла-
дает среди сохранившихся образцов фугирован-
ных партименто.
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Пример 6
«Манускрипт Ланглоца» (1710-е).

Фуга № 3 c-moll

А вот некоторые фуги-упражнения Г. Ф. Ген-
деля без предварительной аналитической работы 
исполнить вряд ли удастся. Их можно уподобить 
музыкальным ребусам. Наряду с одноголоси-
ем, двухголосием и сигнатурами генерал-баса, 
в нотации этих фуг участвуют довольно замыс-
ловатые подсказки, напоминающие немецкую 
органную табулатуру. В своей изобретательно-
сти Гендель заходит так далеко, что умудряется 
зафиксировать на одном нотоносце 4-голосную 
стреттную фугу в увеличении 1-го рода (При-
мер 7). Например, указание  означает: 
вступить в альтовом голосе на вторую восьмую 
от звука фа первой октавы с противосложением 
(см. т. 7). Для спонтанной реализации подобная 
запись представляет большую сложность, но не 
по причине недостатка информации (как в опи-
санной ранее фуге Дуранте), а из-за ее избытка 
и специфического способа кодирования. Ско-
рее всего, реализация упражнений такого уров-
ня сложности сначала выполнялась на бумаге и 
лишь после этого отрабатывалась за инструмен-
том.

Пример 7
Г. Ф. Гендель. «Уроки композиции» (1720-е).

Упражнение в фуге E-dur

Заметим, что даже такая незамысловатая 
подсказка, как “Fug.”, встречающаяся в фугиро-
ванных упражнениях Келлера, может вызвать за-
труднения при спонтанной реализации. Напри-
мер, в приведенной выше фуге e-moll (Пример 4) 
и тема, и ответ в момент вступления и на протя-
жении всего 11-го такта создают корректное кон-
трапунктическое соединение с заданным басом. 
И лишь в следующем, 12-м такте, выясняется, что 
дальнейшее контрапунктирование возможно 
только с ответом, тогда как звуки темы начинают 
противоречить указанной цифровке и диссони-
ровать с выписанным басом. Следовательно, для 
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реализации этого упражнения непосредственно 
за клавиром исполнителю необходимо предва-
рительно «испытать» тему и ответ на сочетае-
мость с заданным басом, чтобы оградить себя от 
досадных ошибок.

Пример 8
Г. Келлер. 

«Исчерпывающее руководство» (1707).
Фугированное упражнение e-moll (т. 11–12)

Особенности нотации однострочной  
генерал-бас-фуги могут не только подсказать, 
для каких целей и для музыканта какого про-
фессионального уровня предназначалась та или 
иная фуга, но и поведать, как она создавалась:  
в каких случаях техника генерал-баса преобразо-
валась в фугу, а в каких фуга была адаптирова-
на к технике генерал-баса; в каких случаях фуга  
родилась под пальцами исполнителя и затем 
была зафиксирована на бумаге, а в каких она сна-
чала была спланирована в голове или на черно-
вике и затем оформлена конспективно.

Фуга, свернутая по вертикали и горизон-
тали. В 2000 году библиотека Польской акаде-
мии наук приобрела у частного лица сборник ор-
ганных пьес Д. М. Гронау (1700–1747). Источник, 
переданный в публичное книгохранилище, стал 
доступен для изучения, благодаря чему удалось 
раскрыть новые факты относительно барочной 
практики конспективной фиксации фуг2. Ока-
залось, что почти карманная по формату нотная 
книжечка объемом в 107 листов содержит 517 (!) 
фуг. Поначалу в это трудно поверить, но стоит 
лишь раскрыть ее, как все сомнения тут же рассе-
иваются: благодаря находчивости композитора 
на одной странице действительно умещаются по 
две, а то и три пьесы (Пример 9).

Пример 9
Д. М. Гронау.

517 фуг (Pl-GD MS. Akc. 4125). Л. 2

2 Заслуга в популяризации сборника Гронау 
принадлежит польскому органисту А.  М. Шадейко, 
который атрибутировал его, описал, транскрибировал 
и опубликовал [7].
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Как явствует из Примера 9, нотация каждой 
фуги занимает три нотные строки, при этом 
первая и вторая объединены сквозными такто-
выми чертами – признак того, что музыкальный 
материал, записанный на них, согласуется при 
одновременном звучании. На верхней нотной 
строке в сопрановом ключе выписаны тема с 
цифровкой, а также контрапункт ответа и про-
тивосложения3. На средней нотной строке – кон-
трапункт к теме с цифровкой (в басовом ключе) 
и две подсказки в виде начальных звуков ответа 
и темы (в басовом и теноровом ключах соответ-
ственно). Наконец, на нижней нотной строке – 
ответ с цифровкой (в басовом ключе). Как видим, 
конспект каждой фуги содержит весь необходи-
мый материал для того, чтобы можно было схо-
ду реализовать любое проведение: одноголосное 
или многоголосное, в основной тональности или 
в тональности доминанты. Более того, в конспек-
те уже намечены звуковысотные координаты для 
четырех вступлений темы, позволяющие не за-
думываться о фактурно-регистровом плане про-
ведений в экспозиции.

Таким образом, фуги в нотации Гронау пред-
ставляют собой заготовки для импровизации, а 
не завершенные с композиционной точки зре-
ния пьесы. И в этом заключается их принципи-
альное отличие от описанных ранее одностроч-
ных образцов генерал-бас-фуги. Если первые, 
будучи свернуты лишь по вертикали, предостав-
ляют свободу только в отношении фактурного 
изложения, то вторые, будучи свернуты и по 
вертикали, и по горизонтали, позволяют развер-
нуть пьесы не только с различными вариантами 
фактурных решений, но и с разными компози-
ционными схемами.

Очевидно, чем выше степень конспективно-
сти нотации, тем сложнее она для реализации, 
тем более высокого уровня сотворчества она 
требует. Впрочем, даже такие заготовки, как в 
сборнике Гронау, оказывались большим подспо-
рьем для органиста. Значительно облегчая про-
цесс импровизации фуги, они придавали ему 
стабильность, а результату – предсказуемость, 
поскольку отпадала необходимость поиска гар-
монизации темы, контрапункта к ней и подхо-
дящего ответа. По сути, исполнителю оставалось 
лишь продумать тональный план проведений и 
позаботиться об интермедийном материале, и 
фуга, необходимая для украшения церковной 
службы, была готова.

3  Разумеется, проставленная над темой цифровка 
относится не к одноголосному вступлению темы в 
начале фуги, а к тем многоголосным проведениям, 
которые будут возникать по ходу развертывания 
пьесы.

Перенесемся временно в первую половину 
XVIII века и представим себя в роли церковно-
го органиста, которому по долгу службы пона-
добилось сымпровизировать фугу и у которого 
под рукой оказался сборник Гронау. Возьмем, к 
примеру, заготовку № 8 (Пример 9, нижняя си-
стема).

Первые два проведения (одноголосное изло-
жение темы и контрапункт ответа с противосло-
жением) воспроизводим точно по тексту, запи-
санному на верхней нотной строке:

Следуя подсказке в конце средней нотной 
строки, вновь вступаем с темой: возвращаем 
взгляд к началу верхней строки и играем левой 
рукой выписанную тему (но уже в малой октаве), 
правой –  аккомпанемент, согласно указанной 
цифровке:

Ориентируясь на подсказку в центральной 
части средней нотной строки, заранее высво-
бождаем левую руку, передавая последний звук 
темы (g1) правой руке. Переходим на нижнюю 
нотную строку и играем левой рукой выписан-
ный ответ, сопровождая его созвучиями в пра-
вой руке согласно заданной цифровке.

Поскольку последний звук ответа (H) со-
впадает с первым звуком контрапункта к теме, 
выписанного на средней нотной строке, вновь 
обращаемся к началу нотной системы и играем 
выписанное проведение: правой рукой – тему, 
левой – контрапункт к теме, попутно подхваты-
вая звуки, обозначенные цифровкой:

Проведения, выписанные нотами и цифров-
кой, исчерпаны. Далее возможны два варианта: 
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либо завершить фугу, ограничившись экспози-
цией и заключительным кадансом, либо про-
явить творческую инициативу и продолжить 
импровизацию. Последуем по второму пути, 
обращаясь к урокам прошлого и домашним за-
готовкам. Под пальцами непроизвольно рожда-
ется секвенция из септаккордов – наиболее по-
пулярная гармоническая последовательность из 
лексикона школы генерал-баса. Судя по конспек-
там баховских занятий в Томасшуле, эту секвен-
цию должны были знать даже певчие хора.

Пример 10
И. С. Бах. «Предписания и правила» (1738).

Глава 9, Правило 1

Попутно возникает еще одна идея – «рас-
петь» верхний голос трелеобразными фигурами, 
превратив секвенцию из септаккордов в темати-
ческую интермедию (см. фигуру a в теме):

Инерционно спускаясь вниз, секвенция есте-
ственным образом приводит к доминанте основ-
ной тональности, создавая благоприятные усло-
вия для повторного вступления темы в партии 
левой руки. Чтобы не упустить такую возмож-
ность, вновь переводим взгляд на верхнюю нот-
ную строку и играем левой рукой выписанную 
тему (но уже в большой октаве), правой – сопро-
вождение согласно указанной цифровке:

Программа-минимум выполнена. Фуга, на-
считывающая четыре основных проведения 
(идущих подряд и образующих слитную экспо-
зицию) и два дополнительных (разделенных ин-
термедией из септаккордов), состоялась. Можно 
кадансировать. И вновь на помощь приходят 
давно заученные обороты, например, кадан-
совая формула 4–3. Позаимствуем ее из тех же 
конспектов баховских уроков.

Пример 11
И. С. Бах. «Предписания и правила» (1738).

Глава 10, Пример 5

В импровизируемой фуге данный оборот 
можно добавить следующим образом:

Итак, конспект-заготовка, занимающая пол-
страницы карманной нотной книжечки, превра-
тилась под пальцами рядового, но опытного ор-
ганиста в полноценную законченную фугу.

Заключение. Дошедшие до нас конспек-
тивно записанные образцы генерал-бас-фуги, 
безусловно, представляют собой исторический 
интерес: и как примеры оригинальной, причуд-
ливой нотации, и как репертуар, образующий 
контекст барочной полифонической музыки, и 
как сочинения, несущие на себе отпечаток про-
цесса эволюции музыкального мышления – от 
модально-контрапунктического к тонально-гар-
моническому. Однако рассматриваемые образ-
цы заслуживают не только упоминания на стра-
ницах учебников по истории музыки, гармонии 
или полифонии. Их практическая ценность 
представляется не менее значимой. Сегодня, 
когда возрождается интерес к аутентичным ме-
тодикам обучения, к старинным практикам му-
зицирования, конспективно записанные образ-
цы генерал-бас-фуги могут успешно выполнять 
свою изначальную дидактическую функцию. 
Например, для студентов-исполнителей, изуча-
ющих искусство игры на органе и клавесине, эти 
конспекты являются благодатным материалом 
для совершенствования навыков реализации 
генерал-баса и импровизации, для музыкове-
дов и композиторов – интересными творчески-
ми  заданиями по освоению стилевых моделей 
эпохи барокко. Благодаря же творческому «со- 
участию» опытных клавиристов некоторые об-
разцы конспективно записанных фуг могут пре-
вратиться в настоящие концертные пьесы.
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Статья посвящена исследованию программ-
ной музыки эпохи Барокко. Рассматривают-
ся истоки программности, которые восходят 
к сфере вокальной полифонии XIV–XVI веков. 
Первоначально программные сочинения пред-
ставляли собой интабуляции – переложения 
вокальных пьес для сольного или ансамблевого 
инструментального исполнения, сохраняющие 
заголовок пьесы-первоисточника. Таковы пье-
сы английских верджиналистов, французских 
композиторов-лютнистов (конец XVI – первая 
половина XVII века). Источниками программ-
ных пьес были мадригалы, народные популяр-
ные песни, вокальные баллады. Композиторы, 
делая переложения этих сочинений, заимство-
вали заголовки вокальных оригиналов для сво-
их инструментальных миниатюр. Сочинения 
представлены в многообразии жанров – от ми-
ниатюр до крупных циклических форм. К на-
чальному этапу формирования программности 
в инструментальной музыке можно также отне-
сти образцы сборников XVII века, имеющих об-
щее название. Безусловно, это еще не подлинная 
программная музыка, поскольку пьесы, включа-

емые в сборник, относились к разным жанрам 
и не были связаны единой сюжетной линией, 
однако композиторы считали нужным присво-
ить собранию общее имя. Достаточно много 
подобных образцов встречается в творчестве 
французских композиторов-лютнистов. Посте-
пенно в творчестве композиторов разных нацио-
нальных школ эпохи Барокко очерчивается круг 
излюбленных тем программных сочинений.  
К ним относятся темы природы, образы живых 
существ, пьесы-посвящения, характеристичес- 
кие портреты дам, а также выделяется особый 
тип программы – баталии. Во второй половине 
XVIII столетия в творческом наследии немецких 
авторов встречаются также крупные программ-
ные произведения духовного содержания. Эпоха 
Барокко – важный этап в формировании и раз-
витии программной музыки. Оформившиеся в 
этот период типы и виды программ будут пред-
ставлены и в последующие эпохи.

Ключевые слова: программная музыка, Барок-
ко, интабуляции, баталии, цикл, пьесы-посвя-
щения, времена года, истоки программности.
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ABOUT BAROQUE PROGRAMME MUSIC AND ITS ORIGINS

The article is devoted to the study of 
programme music of the Baroque era. The origins 
of the phenomenon, which go back to the sphere 
of vocal polyphony of the 14th – 16th centuries, 
are considered. Initially, program compositions 
were intabulations – arrangements of vocal pieces 
for solo or ensemble instrumental performance, 
preserving the title of the original piece. These are 
the plays of English virginalists and French lutenist 
composers (the end of the 16th – first half of the 
17th century). The sources of the programme pieces 

were madrigals, popular folk songs, and vocal 
ballads. Composers, making arrangements for these 
compositions, borrowed the titles of vocal originals 
for their instrumental miniatures. Compositions are 
presented in a variety of genres – from miniatures 
to large cyclic forms. Examples of collections of the 
17th century, which have a shared name, can also 
be attributed to the initial stage in the formation 
of programme instrumental music. Of course, this 
is not genuine programme music, since the pieces 
included in the collection belonged to different 
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genres and were not connected by a single storyline, 
however, the composers considered it necessary 
to give the collection unifying name. Quite a lot 
of such examples are found among the works of 
French composers-lutenists. Gradually, in the music 
of composers of different national schools of the 
Baroque era, a range of favorite themes of programme 
compositions is outlined. These include themes of 
nature, images of living creatures, dedicated pieces, 
characteristic portraits of ladies, and a special type 
of programme – military. In the second half of the 

18th century in the creative heritage of German 
authors we find large programme works of spiritual 
content. The Baroque era is an important stage in the 
formation and development of programme music. 
The types and kinds of programmes that were 
formed during this period will be implemented in 
subsequent epochs.

Key words: programme music, baroque, 
intabulations, military art, cycle, dedicating music, 
the seasons, the origins of programme music.
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Проблемы музыкальной науки

Программная музыка – область, кото-
рая, казалось бы, получила широкое 
освещение в музыкознании: ей посвя-

щены многочисленные работы, включая статьи, 
монографии, диссертации. Однако существу-
ют примечательные страницы, которые менее 
известны; к ним принадлежит и программная 
музыка эпохи Барокко. Первое определение 
программности, как известно, было сформули-
ровано не в XVII, а лишь в XIX веке и принадле-
жит композитору Ф. Листу: «Программа – изло-
женное общедоступным языком предисловие 
к чисто инструментальной музыке, с помощью 
которого композитор стремится предохранить 
своих слушателей от произвольного поэтиче-
ского истолкования и наперед указать поэтиче-
скую идею целого, навести на ее главнейшие мо-
менты» [1, с. 285]. Однако задолго до появления 
листовского постулата именно творцы эпохи 
Барокко внесли свой немалый вклад в формиро-
вание программной музыки. Цель данной статьи 
– выявить истоки программной музыки, выде-
лить основные типы программ, встречающиеся 
в инструментальной музыке Барокко.

Несмотря на то, что музыкальное искусство 
XVII века ознаменовало зарождение и развитие 
«чистых» инструментальных жанров и форм – 
сонаты, сюиты, концерта, область программной 
инструментальной музыки того времени пред-
ставляет достаточно разнообразную панораму 
образов и их жанровых претворений. 

Первые случаи такого рода программно-
сти восходят к Античному искусству. Назовем 
хрестоматийный пример: пифийский инстру-
ментальный ном Сакада «Битва Аполлона с 
драконом Пифоном». Истоки же программной 
музыки эпохи Барокко связаны с вокальной по-

лифонией XIV–XVI веков (прежде всего светской, 
но также и духовной). В каком смысле можно го-
ворить о наличии программности в музыке того 
времени? Прежде всего, это инструментальные 
сочинения с конкретными заголовками. Наибо-
лее ранние образцы содержатся в итальянских и 
французских сборниках, представляя собой ин-
табуляции – переложения вокальных пьес для 
сольного или ансамблевого инструментального 
исполнения. Заголовок интабуляции сохраня-
ет название вокальной пьесы-первоисточника; 
именно он оказывается программой (вербально 
выраженным характером содержания инстру-
ментального произведения).

Самые ранние образцы интабуляций встре-
чаются в середине XIV века. Уже в первом извест-
ном рукописном источнике клавирной музыки1 
– «Робертсбриджском кодексе» – содержатся 
три переложения мотетов для органа2. Несколь-
кими десятилетиями позже датируется другая 
рукопись – «Кодекс из Фаэнцы», памятник ита-
льянской клавирной музыки начала XV века. 
Сборник содержит 47 пьес, подразделяемых на 
две категории: литургическая органная музыка 
(двухголосные обработки григорианских пес-
нопений) и интабуляции светских полифони-
ческих сочинений – баллад Г. де Машо, мадри-

1  Имеется в виду музыка для клавишных 
инструментов, в данном случае – для органа.

2 Рукопись получила название от 
Робертсбриджского аббатства. По-видимому, она 
имеет французское происхождение. Источник 
представляет собой несколько нотных листов, 
вплетенных в конце рукописного собрания. На 
этих листах записаны три танца (эстампи) и три 
интабуляции мотетов (название второго мотета – 
«Tribum quem non abhoruit») [2, с. 227–228].
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галов Я.  да Болонья, баллат Ф.  Ландини и  др.  
[3, с. 3]. Как видно, переложения уже в этот пе-
риод отличаются разнообразием жанров. 

В период Высокого Возрождения (XVI в.) ши-
рокой известностью славились мадригалы. При 
этом многие из них были особенно востребова-
ны в лютневом репертуаре: так, до наших дней 
дошли 17 интабуляций мадригала Жака Арка-
дельта (1507–1568) «Quando io penso al martire», 
вплоть до XVII века появлялись переложения 
(20 вариантов) мадригала «Anchor che con par-
tire» Ч.  де Роре (1515–1565); насчитывалось 16 
инструментальных обработок мадригала «Io mi 
son giovinetta» A.  Феррабоско (1543–1588) и  др. 
Популярность названных мадригалов XVI века 
объясняется «удобным и компактным располо-
жением голосов, что облегчало исполнение их 
на лютне» [2, с. 268].

В конце XVI века выдвигается плеяда англий-
ских верджиналистов, представителей инстру-
ментальной клавирной музыки Англии. Среди 
них – У. Берд (1538–1623), Дж. Булл (1562–1628), 
О.  Гиббонс (1583–1625), П.  Филипс (1560–1628), 
создавшие внушительное количество пьес с про-
граммными заголовками. Сочинения подобного 
рода также представляют собой переложения 
вокальных произведений композиторов-пред-
шественников. Например, в главном памятнике 
клавирной английской музыки – «Фицуильямо-
вой верджинальной книге» («Fitzwilliam Virginal 
Book») – содержатся переработки мадригалов 
«Amarilli, di Julio» Дж. Каччини (1551–1618), «Bon 
Jour mon Cueur» O.  Лассо (1532–1594), «Tirsi» 
Л.  Маренцио (1553–1599), выполненные П.  Фи-
липсом.

Источниками программных пьес верджи-
налистов были не только мадригалы, но и по-
пулярные народные песни, вокальные баллады. 
Композиторы, осуществляя переложения этих 
сочинений, заимствовали заголовки вокальных 
оригиналов для своих инструментальных мини-
атюр. В «Фицуильямовой верджинальной кни-
ге» насчитывается более 30 образцов таких пе-
реложений: «Go from my window» («Отойди от 
моего окна») Т. Морли, «John, come kiss me now» 
(«Иди, поцелуй меня, Джон»), «Fortune» («Фор-
туна») У. Берда и др.

К начальному этапу формирования про-
граммности в инструментальной музыке можно 
также отнести некоторые сборники XVII века, 
снабженные общим названием. Безусловно, это 
еще не подлинная программная музыка, по-
скольку пьесы, включаемые в подобные сбор-
ники, относились к разным жанрам и не были 
связаны единой сюжетной линией, однако ком-
позиторы считали нужным присвоить тому или 

иному собранию некое заглавие. Достаточно 
много подобных образцов встречается в твор-
честве французских композиторов-лютнистов 
– например, «Риторика богов» Дениза Готье 
(1603–1672). Позднее появляются заголовки и к 
отдельным пьесам внутри сборников (лютне-
вые пьесы «Завещание», «Утешение» того же 
Д.  Готье). При этом в сборниках представлены 
пьесы разных жанров – танцевальных (паваны, 
сицилианы) и нетанцевальных (прелюдии, фан-
тазии). 

Во Франции зарождение программной му-
зыки происходило параллельно с формирова-
нием жанра танцевальной сюиты. В последних 
также встречались аналогичные заголовки, пред-
посылаемые отдельным танцам (например, ку-
ранты Д. Готье «Плакса», «Возлюбленная Клео-
патра»). В дальнейшем названия присваивались 
и другим танцам сюиты: характерные образцы 
– аллеманда «Страдающая», сарабанда «Юные 
Зефиры», павана «Беседа богов» Жака де Шам-
боньера (1601–1672) [4, с. 12].

Итак, первые программные сочинения не яв-
лялись специально созданными инструменталь-
ными композициями, но представляли собой 
обработки популярных вокальных пьес XIV–XVI 
веков.

Иные типы программ, которые встречаются 
в барочных произведениях, также уходят кор-
нями в творческую практику эпохи Ренессанса. 
Яркий тому пример – пьесы-посвящения коро-
левским особам. Выдающийся композитор вто-
рой половины XV – начала XVI веков Жоскен 
Депре (1450–1521) посвятил мессу «Hercules, 
dux Ferrariae» («Геркулес, властитель Ферра-
ры») своему покровителю – герцогу Феррары 
Эрколе  I д’Эсте. Подобные сочинения, отно-
сящиеся преимущественно к танцевальным 
жанрам, встречаются в творчестве английских 
верджиналистов – павана «Лорд Кентербери», 
павана «Лорд Стратфорд» Томаса Томкинса 
(1572–1656), павана и гальярда «Лорд Солсбери» 
О.  Гиббонса, «Хроматическая павана и гальяр-
да королевы Елизаветы», павана «О, мой лорд  
Ламли» Дж.  Булла, «Королевская аллеманда» 
У. Берда.

Именно в эпоху Барокко формируется осо-
бый тип программы и соответствующий жанр, 
именуемый баталией. Так принято было назы-
вать пьесу, посвященную военным сражениям 
и одержанным победам. Истоки баталий также 
связаны с вокальной музыкой XVI столетия. Сре-
ди наиболее известных вокальных «битв» назо-
вем четырехголосную шансон Клемана Жанеке-
на (1485–1558) «Битва» («La guerre»), написанную 
в 1515 году. Инструментальные «битвы», создан-
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ные в период раннего Барокко, принадлежали 
перу прославленных композиторов: таковы со-
ната «La Vittoria trionfante» («Триумф победы») и 
симфония «La gran battaglia» («Великая битва») 
М.  Учеллини (1603–1680), большая клавесинная 
сюита У. Берда «The Battle» («Битва»). В послед-
ней были объединены 12 частей с программ-
ными названиями, отчасти запечатлевающими 
некое сюжетное развитие в цикле (1.  Солдат-
ская присяга. 2. Марш пехоты. 3. Марш конни-
цы. 4. Трубы. 5. Ирландский марш. 6. Волынка. 
7. Флейта и барабан. 8. Наступление. Фанфары. 
Подкрепление. 9. Погребение мертвых. 10. Мор-
рис. 11. Солдатский танец. 12. Отбой).

Программы инструментальных баталий, 
безусловно, оказывали воздействие на музы-
кально-языковые особенности конкретных пьес. 
Как правило, это были звукоизобразительные 
эффекты, призванные запечатлеть стремитель-
ные перемещения войск, пушечные и ружейные 
выстрелы, праздничную разноголосицу триум-
фальных шествий и др.

Отдельная группа программных пьес в эпо-
ху Барокко была связана с воспроизведением 
характерных тембров различных музыкальных 
инструментов («Тамбурин» Ж.  Ф. Рамо, выше-
упомянутые «Волынка», «Флейта и барабан» 
У. Берда и др.).

Особой популярностью у композиторов, 
принадлежавших к различным национальным 
школам, пользовались темы природы и образы 
живых существ, которые также были представле-
ны в вокальном творчестве композиторов-пред-
шественников. Достаточно упомянуть шансон 
К.  Жанекена «Пение птиц», «Пение соловья», 
«Жаворонок», фроттолу «Сверчок» Ж.  Депре 
и др.

Среди итальянских композиторов XVII века 
к этой теме обращались Карло Фарина (1600–
1639), сочинивший пьесы «Кошка», «Курица», 
«Собака» для струнного ансамбля; Бернардо Па-
скуини (1637–1710) – скерцо «Кукушка»; Джиро-
ламо Фрескобальди (1583–1643) – Каприччио на 
«Ку-ку» (1624). Образы живой природы нередко 
встречались и в пьесах немецкого композитора 
Генриха Бибера (1644–1704); среди его излюблен-
ных «персонажей» были все те же «Кукушка», 
«Кошка», «Курица и петух», «Лягушка». В подоб-
ных пьесах использовались различные средства 
и приемы звукоизобразительности – трели, пе-
реклички повторяющихся кратких мелодичес- 
ких оборотов. В творчестве Алессандро Польет-
ти (1620–1683) также присутствовало подобное 
сочинение – «Канцона на крики курицы и пету-
ха» [5, с.  522], и этим не исчерпывался интерес 
композитора к «птичьей» теме, о чем будет ска-
зано далее.

Композиторы рубежа XVII–XVIII веков – 
представители музыкального искусства поздне-
го Барокко – развивают сферу программности, 
экспериментируя с жанрами, формами и раз-
личными типами программ. Отметим, что авто-
ров по-прежнему привлекают образы природы 
и живых существ; так, в творчестве французских 
клавесинистов встречается внушительное ко-
личество подобных миниатюр: «Щебетание», 
«Бабочки» Ф. Куперена (1668–1733), «Кукушка» 
Л.  Дакена (1694–1772), «Курица», «Перекличка 
птиц» Ж.  Ф. Рамо (1683–1764). Популярными у 
барочных композиторов становятся и темы охо-
ты, сценки из крестьянской жизни (пьесы «Жне-
цы», «Сборщики винограда» Ф. Куперена).

Кроме того, у французских композиторов 
появляются многочисленные характеристиче-
ские пьесы-портреты. Здесь, по-видимому, ска-
зывается влияние оперы и балета, расцвет ко-
торых в Италии и Франции приходится на XVII 
– начало XVIII века. Упомянем лишь несколько 
примеров: Ж.  Ф. Рамо – «Дофина», «Цыганка»; 
Ф. Куперен – «Султанша», «Страждущая», «Ша-
лунья», «Льстивая», «Страстная», «Лукавая», 
«Принцесса чувств». Сам  Куперен отзывается 
о заглавиях такого рода: «Сочиняя эти пьесы, я 
всегда имел перед собой какой-нибудь объект… 
Следовательно, названия соответствуют моим 
идеям. Подобные пьесы являются своеобразны-
ми портретами…» ([цит. по: 6, с. 96]).

До сих пор речь шла о пьесах-миниатюрах, 
однако во второй половине XVII – начале XVIII 
веков создаются и крупные циклические про-
граммные сочинения, среди которых – произве-
дения и духовного, и светского содержания.

По крайней мере, три крупных цикла этого 
периода посвящены вечной теме времен года – 
циклы фантазий-сюит «The seasons» («Времена 
года», 1659), «The Months» («Месяцы», 1666) ан-
глийского композитора Кристофера Симпсона 
(1602 или 1606–1669), явившегося первооткрыва-
телем данной темы в инструментальной музыке, 
и цикл из четырех скрипичных концертов «Le 
quattro stagioni» («Четыре времени года», 1723) 
итальянского композитора Антонио Вивальди 
(1678–1741). Типы программ в этих сочинениях 
различны. Программность в циклах К. Симпсо-
на имеет обобщенный характер: общее название 
циклического произведения дополняется загла-
виями его частей. Вивальди же не ограничивает-
ся одним лишь названием или подзаголовком. 
Каждому концерту он предпосылает сонет – не 
только в качестве эпиграфа к последующему 
музыкальному материалу, но и с целью деталь-
ного раскрытия содержания музыки. При этом 
автор снабжает нотный текст специальными ре-
марками, конкретизирующими сюжет. Вообще 



40

же вклад А.  Вивальди в историю программной 
музыки не ограничивается «Временами года». 
Композитором создано внушительное количе-
ство программных концертов для различных 
инструментов, например, концерт для флейты 
op. 10 № 3 «Il gardellinо» («Щегленок»), концерты 
для скрипки «La pastorella» («Пастушка»), «Eco» 
(«Эхо»), «Il favorito» («Фаворит»), «Il risposo» 
(«Отдых») и др.

Эффектные крупномасштабные сюиты пред-
ставлены в творчестве упоминаемого выше ита-
льянского композитора А.  Польетти. Такова, в 
частности, клавирная сюита «Соловей», поража-
ющая своими масштабами, жанровым и содер-
жательным разнообразием ее многочисленных 
частей. В другом крупном программном сочине-
нии А. Польетти – клавирной сюите «На восста-
ние в Венгрии» – все части объединены заявлен-
ной остроактуальной темой, перекликающейся 
с реальными событиями антигабсбургского вос-
стания 1670 года3. Программные заголовки, пред-
шествующие каждой из восьми частей сюиты, 
раскрывают последовательно развертываемую 
сюжетную линию произведения.

В первой половине следующего столетия, 
в 1724–1725 годах, Ф.  Куперен опубликовал два 
крупных произведения с посвящениями извест-
ным композиторам – Жану-Батисту Люлли и Ар-
канджело Корелли4. Первое из них – «Апофеоз 
Люлли» – масштабное сочинение, которое состо-
ит из 14 пьес с программными названиями, по-
ясняющими запечатлеваемый аллегорический 
сюжет (1.  Люлли в Елисейских полях, концер-

3 Оба произведения подробно рассмотрены 
Т.  Ливановой. В клавирной сюите «Соловей» 
сочетаются жанры старинной органной традиции 
(токката и канцона), основные танцы клавирной 
сюиты (аллеманда, куранта, сарабанда, жига), ария 
с вариациями и ряд полифонических пьес под 
названием «Ричеркар Соловья». Цикл завершается 
виртуозным «Подражанием маленькой птичке». Как 
отмечает Т. Ливанова, «по-видимому, эти последние 
пьесы производили в свое время наиболее сильное 
впечатление, вследствие чего вся сюита получила 
название “Соловей”» [5, с. 522]. Сюита «На восстание 
в Венгрии» открывается фугой, после которой 
следует аллеманда с подзаголовком «La prisonnie» 
(«Заключение в тюрьму»). После аллеманды звучат 
традиционные части сюиты: куранта («Процесс»), 
сарабанда («Приговор»), жига. Следующая часть, не 
связанная с танцевальной сюитой, носит название 
«Le decapitation» («Обезглавливание», «Казнь»). Далее 
исполняются похоронная пассакалья и финал цикла – 
«Колокола. Реквием» [там же, с. 523].

4 Произведения с посвящениями великим 
музыкантам встречаются и в творчестве композиторов 
Ренессанса – например, Жоскен Депре сочинил в честь 
умершего Йоханнеса Окегема скорбно-возвышенный 
«мемориальный» мотет («Плач памяти Окегема»).

тирующий вместе с блаженными тенями музы-
кантов. 2. Ария для тех же персонажей. 3. Полет 
Меркурия в Елисейские поля, предупрежда-
ющего, что туда спускается Аполлон. 4.  Апол-
лон, который пришел предложить Люлли свою 
скрипку и свое место на Парнасе. 5. Подземный 
ропот, производимый современными Люлли ав-
торами. 6. Жалобы тех же авторов, исполняемые 
на флейтах или скрипках. 7. Вознесение Люлли 
на Парнас. 8. Сухой и суровый прием, оказанный 
Люлли со стороны Корелли и итальянских муз. 
9. Благодарность Люлли Аполлону. 10. Аполлон 
убеждает Люлли и Корелли, что объединение 
французских и итальянских вкусов должно по-
служить совершенствованию музыки. 11. Люлли 
играет тему, а Корелли – аккомпанемент. 12. Ко-
релли, в свою очередь, играет тему, которой 
Люлли аккомпанирует. 13. Мир на Парнасе во-
царился на условиях, выдвинутых французски-
ми музами.14. Порывистое движение).

Второе крупное программное сочинение 
Ф. Куперена – «Парнас, или Апофеоз Корелли» 
(1725) – состоит из семи частей с программными 
заголовками, как и в первом случае, поясняющи-
ми сюжетную линию.

Среди многочисленных сочинений немец-
кого композитора Георга Муффата (1653–1704) 
также встречаются крупные программные 
циклические сочинения, например, сборник 
«Florilegium primum», в который входят семь ор-
кестровых сюит с программными названиями, и 
сборник «Florilegium secundum», включающий 
четыре сюиты. Первая из них имеет название 
«Благородная молодежь», вторая – «Счастливая 
поэзия», и т.  д. Кроме того, Г.  Муффат – автор 
12 concerti grossi с программными заглавиями 
(например: концерт № 2 – «Сердце бодрствует», 
концерт № 6 – «Кто?», концерт № 8 – «Корона-
ция Августа» и пр.).

Программным считается и знаменитое 
«Каприччио на отъезд возлюбленного брата»  
И. С. Баха. Произведение, созданное в 1703–1706 
годах, было посвящено отъезду Иоганна Якоба 
Баха в Швецию, на военную службу к Карлу XII. 
Каприччио состоит из шести частей с программ-
ными заголовками, последовательно очерчива-
ющими сюжетную канву слитно-циклической 
композиции5.

5 1  часть (ариозо) – «Ласковые увещевания 
друзей, чтобы удержать его от путешествия»; 2 часть 
(фугато) – «О различных казусах, которые могут с 
ним приключиться на чужбине»; 3 часть (пассакалья) 
– «Всеобщая скорбь друзей»; 4  часть (сарабанда) – 
«Приходят друзья и, видя, что ничего не поделаешь, 
прощаются с ним»; 5  часть – «Ария почтальона»; 
6  часть – «Фуга в подражание рожку почтальона»  
[7, с. 104].

Проблемы музыкальной науки 
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Назовем и некоторые программные сочине-
ния, связанные с духовной тематикой и встреча-
ющиеся преимущественно в творчестве немец-
ких композиторов. Например, программным 
является цикл сонат Иоганна Кунау (1660–1722) 
«Музыкальное представление некоторых биб- 
лейских историй в 6 сонатах для клавира» (1700). 
Его программа не ограничивается предпосы-
лаемыми заголовками ко всем упомянутым со-
натам: в предисловии к изданию композитор, 
обладающий несомненным литературным та-
лантом, приводит развернутый сюжет каждой 
«библейской истории», а также разъясняет свой 
замысел, уточняет изобразительные детали в 
процессе их музыкального воплощения и т.  д. 
В качестве программ И. Кунау избирает весьма 
драматичные библейские сюжеты: 1.  Битва Да-
вида с Голиафом; 2.  Исцеление Саула с помо-
щью музыки; 3. Свадьба Иакова; 4. Смертельно 
больной и вновь исцеленный Езекия; 5.  Гедеон 
– спаситель народа Израиля; 6. Смерть и похо-
роны Иакова [8, с. 152]. Кроме того, во второй со-
нате даны программные подзаголовки к каждой 
части.

На библейский сюжет написан и цикл из 15 
сонат для струнных и basso continuo Г.  Бибера 

«Тайны коронования Богоматери» (1676). Ка-
ждая соната посвящена определенному собы-
тию из жизни Девы Марии, и таким образом 
последовательно раскрывается ее жизненный 
путь от «Благовещения» (соната № 1) до «Коро-
нования» (соната № 15). Завершается указанный 
цикл сонат пассакальей для скрипки соло «Ан-
гел Хранитель».

Итак, эпоха Барокко предстает важным эта-
пом в формировании и развитии программной 
музыки, истоки которой наблюдаются в вокаль-
ной светской и духовной музыке XIV–XVI веков. 
Значительное количество программных инстру-
ментальных сочинений позволяет выделить 
несколько типов программ, встречающихся в 
инструментальных сочинениях композиторов 
этого периода: поэтизация образов, связанных с 
земной жизнью (темы природы, образы живых 
существ, характеристические портреты дам, ба-
талии); мифологизация искусства (посвящения 
великим композиторам); программы религиоз-
но-библейского типа. Мы полагаем, что авторы 
последующих периодов музыкальной истории 
не прошли мимо этого богатого опыта компози-
торов эпохи Барокко.
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РУССКАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ ТРАГЕДИЯ:
К ПРОБЛЕМЕ МЕТОДОЛОГИИ

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13006УДК 78. 03

Русская музыкальная трагедия рассматрива-
ется в статье как культурно-историческое явле-
ние ХIХ – первой трети ХХ века. Непосредственно 
связанная с коллизиями русской истории «про-
шлого и настоящего», она представлена в дина-
мике активного развития различных своих видов 
и форм. Фундаментом авторской концепции яв-
ляются работы А. Лосева, в которых осмыслива-
ется проблема трагического. В статье показано, 
что музыка может обладать универсальными 
познавательными свойствами, в результате чего 
ее история в означенном хронологическом пе-
риоде отражает этапы развития национального 
самосознания. Этими возможностями музы-
ка обязана своей онтологической способности 
быть, по Лосеву, «числом, символом и мифом», 
и в этом качестве отражать дефиниции сознания 
и самосознания. Русская музыкальная трагедия, 
понятая как явление историческое, осущест-
влена в гармонической и кризисной формах, 
чему соответствуют, как показано в статье, три 
мифологических модели национального само-
сознания, последовательно явленные на этапах 

становления русской классической музыкальной 
культуры: гармонический музыкальный миф 
Преображения в «Жизни за царя» Глинки (пер-
вая половина ХIХ века), кризисный миф Апока-
липсиса русского мира и русской души в музыке 
Мусоргского и Чайковского (вторая половина 
ХIХ века) и – результат всеобщего распада – тота-
литарный миф Оборотня (Шостакович, первая 
треть ХХ века). Выявленным мифологическим 
моделям соответствуют три  исторических фор-
мы русской музыкальной трагедии: античная, 
религиозно-философская и трагедия-сатира. Во 
всех трех отмечается закономерный рост экзи-
стенциального начала, кульминирующего в му-
зыке Мусоргского, Рахманинова и Шостаковича 
в специфически-русской трагедийной форме 
экзистенциальной трагедии национального са-
мосознания.

Ключевые слова: русская музыкальная траге-
дия, национальное самосознание, музыкальный 
миф, экзистенциальная трагедия, гармония, 
кризис, история, метафизика.
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RUSSIAN MUSICAL TRAGEDY:
FROM THE METHODOLOGICAL POINT OF VIEW

Russian musical tragedy is considered as a 
culture-historical phenomenon of the 19th – first 
quarter of the 20th century. Directly connected with 
the collisions of the Russian history of “the past 
and the present”, it is presented in the dynamics 
of the active development of various shapes and 
forms. The foundation of the author’s concept is the 
works of A. Losev, which addresse the problem of 

the tragic. The article shows that music can have 
universal cognitive qualities, as a result of which its 
history in the stated chronological period reflects the 
stages of the national identity development. Such 
qualities are derived from the ontological ability 
of music to be, according to Losev, “the number, 
symbol and the myth”, and, in this quality, to 
reflect the definitions of the consciousness and self-
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awareness. Russian musical tragedy, perceived as a 
historic act, is executed in harmonic and crisis-type 
forms, and, as the article shows, it corresponds to 
three mythological models of the national identity, 
manifested during the formative stages of the 
Russian classical music culture: harmonic musical 
myth of Transformation in Glinka’s “Life for the 
Tsar” (first half of the 19th century), crisis-type 
myth of the Russian world and soul’ Apocalypse in 
the music of Mussorgsky and Tchaikovsky (second 
half of the 19th century), and – the result of the 
total decay – the totalitarian myth of a Werewolf 

Проблемы музыкальной науки 

(Shostakovich, first quarter of the 20th century). 
The identified mythological models match the three 
historical forms of the Russian musical tragedy: the 
ancient, religious-philosophical and tragedy-satire. 
All three forms denote the growth of the existential 
that culminates in the music of Mussorgsky, 
Rachmaninoff and Shostakovich in specifically 
Russian tragic form of existential tragedy of the 
national identity.

Key words: Russian musical tragedy, national 
identity, musical myth, existential tragedy, harmony, 
crisis, history, metaphysics.
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Необходимость обратиться к пробле-
ме трагического в музыке возникла 
у автора данной статьи еще в период 

работы над кандидатской диссертацией, посвя-
щенной трагедийно-сатирической концепции 
творчества Шостаковича (см.: [1]). Сравнительно 
небольшой корпус эстетической литературы 70–
80-х годов (Ю. Борев, В. Днепров, Т. Любимова, 
Т. Радионова), «отослав» к классическому насле-
дию Аристотеля, вооружил общими законами 
трагедийного самовыражения, представления-
ми о свойствах трагедийной структуры и особен-
ностях большой трагической формы. В этих из-
мерениях, в качестве предтечи трагедий ХХ века, 
осмысливались великие творения Мусоргского и 
Чайковского, в которых с разных сторон (симфо-
нической и театрально-сценической) была пред-
ставлена логика трагедийного (трагедийно-гро-
тескового) процесса, и в их числе русские dansez 
macabrez: «Песни и пляски смерти» Мусоргского 
и Скерцо-марш из Шестой симфонии Чайков-
ского [2, с. 71].

В отечественном музыкознании конца ХХ 
века специальная постановка проблемы траги-
ческого почти не встречается, даже когда оно 
обозначено как предмет исследования. Так, на-
пример, в главе «Трагическая тема в русском ис-
кусстве» последней монографии Г.  Головинско-
го отдельные ценные наблюдения о характере 
трагической образности, связанные с «роковой 
цепью обстоятельств», «муками совести», темой 
смерти и умирания и т. д. [3, с. 65–68], обозначая, 
по сути, возможное направление исследования 
экзистенциальной трагедии, все же не представ-
ляют ее целостно.

Замечательная работа А.  Кандинского ста-
вит вопрос о трагическом в «Борисе Годунове» 

Мусоргского в непривычном для времени своего 
появления1 религиозно-философском аспекте,  
«в свете Нравственного Закона как главного ос-
нования… “судьбы человеческой” и “судьбы 
народной”» [4, с. 372]. По сути, работа, распола-
гающая блестящими музыкальными наблюде-
ниями, содержит все возможные аспекты буду-
щих исследований трагического как этической 
категории личного и общественного бытия, чего 
нельзя сказать о многих достойных исследовани-
ях музыки великих русских трагиков, вообще не 
затрагивающих искомой проблемы либо затра-
гивающих ее «по касательной». Так происходит, 
например, в коллективной монографии о Чай-
ковском (см.: [5]). В ней поднимаются сложней-
шие вопросы взаимодействия подсознательного 
и рационального в творческом процессе компо-
зитора, важные для понимания его художниче-
ской и человеческой тайны. Они представлены 
как два этапа формирования художественного 
самосознания композитора (оперы «Евгений 
Онегин» – «Пиковая Дама» и, соответственно, 
Четвертая симфония – Шестая симфония), обо-
значенные как «воплощение современной дра-
матической и трагедийной концепции». Герой 
последней (Герман) – «одержимый страстями 
человек, причиной гибели которого становятся тра-
гически неразрешимые противоречия его души» [5, 
c.  121]. С таким пониманием, характерным для 
осмысления всего творчества Чайковского, мож-
но согласиться. Однако обратим внимание на 
трактовку названных этапов по принципу «дра-
ма – трагедия», воспроизводящих по отноше-
нию к пушкинским операм Чайковского приня-

1 Доклад был прочитан А.  Кандинским в 1989 
году в Великих Луках на юбилейной конференции к 
150-летию Мусоргского, статья написана в 1993-м.
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тые музыковедческие «клише» («Онегин» – «еще 
драма», «Пиковая дама» – «уже трагедия»). 

Между тем, все творчество Чайковского, от 
первой до последней ноты, есть величайшая 
трагедия – «трагедия неслияния с обыденным 
(профанным) сознанием, трагедия “выделенно-
сти из окружения” – неизбежное следствие “воз-
вышения до космических граней”» – главного 
свойства трагедийной личности, каковой, несо-
мненно, был Чайковский [6, с. 27]. Разобраться в 
сложнейшем составе экзистенции гениального 
композитора помогает работа А. Лосева «Стро-
ение художественного мироощущения», содер-
жащая специальный раздел о трагическом2. И 
вот чем симптоматично открывается этот раз-
дел: «О трагическом, как известно, толкуют поч-
ти исключительно в отделе о драме. На деле же 
понятия трагизма и драматизма суть понятия, 
отнюдь не совпадающие и даже едва ли вооб-
ще соизмеримые» [7, с. 311]. И далее мыслитель  
«...разграничивает трагизм и драматизм как 
содержание (преимущественно этическое) и 
форму, самый метод художественной экспози-
ции (эпос, лирика, драма)» [8, с. 86]. Трагизм не 
есть форма, не есть жанр, но «прежде всего ми-
роощущение, <…> универсальная характеристи-
ка», фиксирующая «два главных плана бытия: 
общую, мировую, лежащую во всем видимом и 
слышимом жизнь и человеческую личность, свя-
занную своими наиболее интимными корнями 
с этой мировой жизнью» [7, с.  314]. Здесь же 
Лосев дает характеристику героя трагедии – бук-
вальный портрет героев музыки Чайковского и 
самого композитора: «Трагическая личность та, 
которая переживает… прорыв темного космиче-
ского бытия в ясный и оформленный мир види-
мой действительности, которая сама являет со-
бой раздвоение и сама становится воплощенным 
противоречием. Личность может быть и слабой; 
но раз она переживает эту грань, она – личность 
трагическая» [там же, с.  316]. Словами Лосева 
мы пытаемся объяснить суть искомого этапно-
го движения трагедийного мироощущения ху-
дожника: все дальше, в глубину космического 
хаоса, непосредственно переживая его прорыв 
«сквозь пространственно-временные установле-
ния сознания» [там же, с. 317]. Но уже в Четвер-
той симфонии (которая, в параллель «Онегину», 
объявляется «еще драмой») экзистенция героя 
«замкнута» прорывом «темных ужасов бытия» 
в «праздничную картину народного веселья», 
и битва с Роком проиграна. «И всюду страсти 

2   Написанная в 1916 и впервые опубликованная  
в 1993 году (журнал «Начала», 1993, № 3), она положи- 
ла начало формированию концепции метафизической 
истории музыки, разрабатываемой автором этих 
строк [8; 9].

роковые, и от судеб защиты нет…». Иллюзии 
исчерпаны, остается только мужественно при-
нять непреложное, смирившись с роковой не-
избежностью (чему и посвящены последующие 
этапы трагедийного процесса – Пятая, Шестая 
симфонии и хронологически сопутствующие им 
оперы)3. Все, что мы наблюдаем в Четвертой (до-
статочно вспомнить тему Фатума – трагедийную 
Весть всего оперно-симфонического цикла!)4 и в 
«Онегине», указывает на присутствие в этих со-
чинениях предвосхищения – или даже предопре-
деления – большого трагедийного цикла в творче-
стве композитора.

Трагедия метафизична, она обладает «тай-
ной и страшной силой» воздействия на чело-
века [7, с. 319]. Но тот, кто пережил музыку как 
величайшее откровение, знает, что музыка пре-
ображает скучную и монотонную обыденность 
открытием высшей сущности, являя, «...как все 
простое и ясное в переживаниях связано глубо-
чайшими мистическими корнями с Мировой 
Душой, бьющейся в каждой маленькой чело-
веческой личности» [там же, с.  318]. «Трагедия 
произошла от музыки», точнее, «из духа музыки. 
Ибо настоящая музыка не состоит из звуков, но 
– из элементов духа», – заключает Лосев [там же, 
с. 320].

Эта откровенно метафизическая установка 
ученого обязывает к ответственному и адекват-
ному способу смыслопостижения музыкального 
трагизма, в каких формах он бы ни выражался. 
Чего же не выражает чистый музыкальный опыт? 
– вопрошает Лосев, – «…только пространствен-
но-временных предметов. Но зато он выражает 
чистое качество и сущность этих предметов» [7, 
с. 311]. Являя собой миф, символ и число, музыка 
есть универсальный способ познания и самопо-
знания. Что же касается внутреннего мира чело-
века, взятого в самом тонком, интимном плане, 
что касается заповедной области душевной и 
духовной жизни, то «наука и философия, опери-
рующие с понятиями… должны иметь меньше 
притязаний на объективное знание, чем музыка, 

3      Подробнее см.: [6; 10].
4 Напомним определение мифологической 

Вести, предложенное нами ранее: интонационно-
семантический комплекс, выражающий главную 
идею сочинения, последовательно строящий 
музыкальное целое [9, с.  39]. Он может предстать 
в облике финального апофеоза «Славься» либо 
сокрыться в глубине монастырской кельи, вдали 
от погрязшего в злодеяниях «мiра» (тема Пимена-
воина в 1  действии «Бориса») …Тема же Фатума 
концентрирует «строительный материал» всего поля 
трагедийной концепции Чайковского, равно как и 
тема судьбы оперы «Евгений Онегин» – элегическая 
версия темы Рока–Смерти (нисходящей гаммы).
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ибо, хотя эти дисциплины и оперируют позна-
вательно-оформленными структурами, все же 
понятию как таковому недоступно чистое каче-
ство, и по существу своему оно адекватно может 
выразить только косный и несущественный мир 
материи» [там же].

Дабы не впасть в подобное искушение, автору 
этих строк пришлось разработать систему прин-
ципов метафизической истории музыки, призван-
ной адекватно отразить исторический процесс 
становления художественного самосознания 
русской культуры и ее творцов5. Осуществлен-
ный в области музыкально-исторической кон-
цепции, он всегда есть история национального 
самосознания, включающая в себя драгоценные 
страницы национальной Памяти – уникальной 
(ибо непосредственно-чувственно проживае-
мой) формы живого знания о себе самих, своем 
прошлом, настоящем и будущем. Исследуя раз-
личные выражения музыкального трагизма, мы 
предлагаем комплексный подход к музыкаль-
ному явлению как онтологическому мифоло-
го-символическому феномену, и тогда истори-
ческое последование мифологических моделей 
отечественной музыкальной трагедии являет 
нам Версии русского мира, «...в которых отра-
жен мифологический феномен Пути=Судьбы 
Личности и Рода-Народа, предопределенной 
соответствием (либо несоответствием) Родовой 
Памяти=Вести:

Модель  1 (гармонический тип сознания): 
Мифология становящейся национальной це-
лостности (Миф Святой Руси). В ней воплощен 
идеальный миф гармонического российского 
мироустройства (православно-христианский 
со-вестный миф) – целостность религиозно-идео- 
логическая, онтологическая, эстетическая. Цен-
тральная ценностная установка: человек – сора-
ботник Бога на земле – олицетворяет идеологию 
Жизни, суть творческого созидания. Это модель 
праведного Пути, связанная с развитием «изну-
три-вовне» диалектики своего-иного (полный 
цикл диалектики Рода). Это миф Преображения 
– креативный миф национального самосозна-
ния, нацеленный на исследование онтологии и 
психологии христианского подвига, с его со-вест-
ным императивом «Душу положить за други 
своя». В свободном Выборе национального героя 
реализуется Память (За-вет) Рода, который, пре-
терпевая мистериальный Переход (лествицу вос-
хождения от Личного инстинкта к Личному духу) 
и тем обретая Небесную Родину, становится наци-
ей, Народом. Концепция Преображения поэто-
му определяется как концепция Любви, Родины 
и Жертвы. Эти смысловые процессы, порожда-

5    Изложение этих принципов см.: [6; 8] и др.

емые ориентацией авторского светского стиля 
на древнерусскую церковную традицию, мы на-
блюдаем в музыке Глинки, Римского-Корсакова 
и Рахманинова (см. [6; 8; 9; 10; 11; 12]).

Модель 2 (кризисный тип сознания): Нацио-
нальный катастрофальный миф (Миф русского 
Апокалипсиса). Здесь осуществляется идеологи-
ческая, духовно-нравственная, этическая (а также 
эстетическая) оппозиция мир–антимир, гармо-
ническое–кризисное сознание. Концепция Зеркал – 
прямого (Мир) и кривого (Антимир) – отражает 
распад русской государственности вследствие от-
пада от Вести = утраты Со-вести – родовой, исто-
рической Памяти, забвение Памяти сердца. Здесь 
торжествует идеология Смерти – разрушения,  
разобщения, атомизации, раздробления на ча-
сти всеединого Мы, его механизации. Уничтоже-
ние полного цикла родовой целостности, отсут-
ствие становления Я в Мы; ибо нет ни Я, ни Мы 
– есть только инородные себе Они. Концепция опер 
Мусоргского предстает Трагедией Рода, инородного 
себе. «Борис Годунов» – кривое зеркало «Жизни за 
царя», неправедный путь, в отличие от глинкин-
ского принципа спирально-кольцевого восхож-
дения, характеризуемый символами замкнутого 
круга и ниспадания в бездну6. Фазовость мифо-
мышления, отражающая процесс интонацион-
ного со-бирания Вести в операх Глинки, здесь 
оборачивается музыкальными личинами кон-
цепции лицемерия (=Оборотня), которая отражает 
подмену системы православных ценностей «ан-
тиценностями» греховного «мiра», находящего-
ся на стадии зловещего перехода из профанного в 
криминальный (=антимирное «преображение»). 
Цепь самозванства русской истории осуществляет-
ся посредством профанирования Вести. Болезнен-
ная утрата «своего» в угоду ценностям «чужого» 
(онтология греха = психология преступления и 
наказания, собственно механика преступления) 
на всех уровнях исследуется автором настоящей 
статьи в музыке Мусоргского, Чайковского, Рим-
ского-Корсакова, Рахманинова. Определяющий 
направление пути «нравственный вектор» ука-
зывает на прямую зависимость судьбы нации, 
народа, государства от состояния национально-
го духа: что в основании национальной исто-
рии – Личный дух (деяние, служение, нестяжание 
земных привилегий), который созидал, строил 
Россию, либо личный инстинкт (земное могу-
щество, власть, слава, деньги), который Россию 
разрушал. Эта религиозно-нравственная антите-
за лежит в основании великого явления кризис-
ной эпохи национального самосознания (вторая 
половина ХIХ века) – религиозно-философской 

6   Такова уже первая тема Пролога – тема 
трагического пути Рода, замкнутого темой насилия 
(которую нередко называют «темой Пристава»).
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трагедии Преступления и наказания. Отдельно-
го внимания заслуживает постановка вопроса об 
экзистенциальной трагедии национального са-
мосознания, со-вестно изживающей грехопаде-
ние рода-народа личным жизненным Подвигом 
художника-творца.

Модель  3: Мифология оборотня (Миф то-
талитарного сознания). В данном случае кон-
цепция Оборотня приобретает тотальный ха-
рактер, символизируя идеологию лжи, политику 
двойных стандартов, извращение, осквернение 
системы духовно-нравственных ценностей в про-
цессе демонстрации цинической агрессии (глум-
ление). Уничтожение нравственной нормы осу-
ществляется изнутри, способом постепенного (и 
порой внешне незаметного) разложения. Психо-
логия преступления в ее метафизическом изме-
рении как грехопадения (наследие предыдущего 
периода) сменяется исследованием рабско-хам-
ской психологии криминального антимира, где 
каждый другому раб и, по-достоевски, «каждый 
обязан доносом…». Концепцией лицемерия, где 
властвуют Страх=Смерть, теперь «заправляет» 
некогда «грядущий Хам», ставший безжалост-
ной реалией отечественной истории в качестве 
ее «движущей силы», «гегемона». И бесчинная, 
своекорыстная толпа – благоприобретенный ХХ 
веком социальный феномен, готовый предать, 
уничтожить, растоптать и распять… Это фаза 
Шостаковича, фаза трагедии-сатиры с ее массо-
выми сценами побоищ и погромов, насильствен-
ных убийств, издевательств и прогрессирующего 
извращения… Но это и устрашающе-«запредель-
ные» Dancez macabrez «послеоктябрьского» Рах-
манинова, в вихре которых кружится, погибая, 
русский мир…» [12, с. 203–204].

Подчеркнуто ценностный акцент приведен-
ной классификации выявляет приверженность 
автора к неумирающей исследовательской и 
человеческой традиции дорогих учителей – 
А.  Кандинского и М.  Сабининой, для которых 
вопросы нравственности всегда определяли 
смысл профессиональной деятельности. Их ра-
боты о Мусоргском не случайно оказались «пер-
выми ласточками» нового этапа осмысления 
отечественной трагедии как безусловного нрав-
ственно-этического феномена (как, впрочем, и 
более ранние труды о Рахманинове и Шоста-
ковиче). Сегодня (в отличие от их времени) воз-
можно говорить о великой нравственной силе 
русской музыки, оставившей в наследие потом-
кам уникальные документы беспримерного му-
жественного самостояния в трагических потоках 
отечественной истории, знавшей и бесчинный 
разгул концепции лицемерия, и коварную игру 
личины Оборотня, и высоты христианской диа-

лектики трагической победы, о которой, в связи 
с последним сочинением Рахманинова, по сути, 
говорит В. Медушевский [13, с. 20].

Наблюдения за становлением русской му-
зыкальной трагедии в историческом времени 
ХIХ–ХХ веков позволяют выделить три ее основ-
ных исторических типа: античная музыкаль-
ная трагедия Глинки, рожденная потребностью 
национального самоопределения (первая по-
ловина ХIХ века), в которой, наряду с исчерпы-
вающим соблюдением всех положений аристо-
телевой «Поэтики», утверждается уникальная 
концепция музыкального Всеединства русского 
мира. Далее – религиозно-философская траге-
дия Преступления и наказания второй полови-
ны ХIХ века, воплощенная в облике экзистенци-
альных мистерий – исторической у Мусоргского 
и лирической у Чайковского; обе сливаются в ру-
бежном Переходе, который приходится на твор-
чество Рахманинова, в силу чего в его музыке 
наблюдается синтез всех трагедийных типов, 
присущий специфически-русской форме экзи-
стенциальной трагедии национального самосо-
знания, рожденной в болевом взаимодействии 
художника с трагическими реалиями русской 
истории. Третий тип русской музыкальной 
трагедии, продолжающий предшественников 
– трагедия-сатира первой трети ХХ века, – гло-
бальная концепция и тип мышления Шостако-
вича, отмеченные «последними откровениями» 
о русском самосознании и русской истории. 
Не случайно эта поэтика получила столь яркое 
воплощение в последних опусах Рахманинова, 
приняв в них трагедийный облик своего автора 
– великого изгнанника Родины [11].

Целенаправленное постижение линии рус-
ской экзистенциальной трагедии необходимо, 
ибо трагедия, будучи экзистенциальной гене-
тически, в процессе своего становления порож-
дает самостоятельную ветвь, истоки которой, 
обозначенные в сцене Сусанина в лесу (четвертое 
действие «Жизни за царя» Глинки) [10, c. 34–35], 
продолжаются в сцене безумного Мельника из 
«Русалки» Даргомыжского [2, с. 59–62], развора-
чиваясь далее в огромные исповедальные кон-
цепции Мусоргского, Чайковского, Рахманино-
ва и Шостаковича, пронизанные болью о гибели 
мира и человека.

Ограничение проблемами национального 
самосознания вынуждает нас исключить из исто-
рического обзора «неоклассические» образцы 
античной музыкальной трагедии («Орестея» Та-
неева и «Царь Эдип» Стравинского), поскольку 
соответствующая проблематика слишком удале-
на от магистральной темы нашего исследования.



48

Проблемы музыкальной науки 

ЛИТЕРАТУРА

REFERENCES

1. Бекетова Н. Трагическое и сатирическое в 
операх Д.  Шостаковича: автореф. дис. … канд. 
иск.: 17.00.02. М., 1991. 25 с.

2. Бекетова Н. От сатиры и трагедии – к траге-
дии-сатире // Музыкальный театр ХIХ–ХХ веков: 
вопросы эволюции: сб. науч. тр. Ростов н/Д: Ге-
фест, 1999. С. 49–72.

3. Головинский Г. Мусоргский и Чайковский: 
Опыт сравнительной характеристики. М.: Ин-
дрик, 2001. 144 с.

4. Кандинский А. О трагическом в «Борисе Го-
дунове» Мусоргского // Кандинский А. Статьи о 
русской музыке. М.: МГК им. П. И. Чайковского, 
2010. С. 372–387.

5. «…Как слово наше отзовется…»: П. И. Чай-
ковский в современном мире: коллект. моногр. 
/ под ред. Г.  Овсянкиной, Р.  Шитиковой. СПб.: 
Изд-во РГПУ им. А. И. Герцена, 2014. 254 с.

6.  Бекетова  Н. Восхождение к Чайковскому: 
истоки и смысл трагедийного мироощущения 
// Спадщина П. I. Чайковського на шляху у ХХI 
столiття: зб. наук. пр. Харкiв: ХДУМ iм. I. П. Кот-
ляревського, 2004. С. 21–40.

7. Лосев А. Строение художественного миро- 
ощущения // Лосев  А. Форма. Стиль. Выраже-
ние. М.: Мысль, 1995. С. 297–320.

8.  Бекетова  Н. Метафизическая история му-
зыки: наука и образовательная практика // Юж-

но-Российский музыкальный альманах. 2017. 
№ 2. С. 83–88.

9.  Бекетова  Н. Метафизическая история му-
зыки: методология самосознания // Южно-Рос-
сийский музыкальный альманах. 2019. №  3. 
С. 35–41.

10.  Бекетова  Н. Рахманинов и Чайковский: 
экзистенциальная диалектика // С. Рахманинов: 
на переломе столетий: материалы Междуна-
родного науч. симп. Харьков: Носань В. А., 2010. 
Вып. 7. Ч. 1. С. 30–53.

11.  Бекетова  Н. Рахманинов – Шостакович: 
этапы национального самосознания // Д. Д. Шо-
стаковичу посвящается… К 100-летию со дня 
рождения композитора. М.: Композитор, 2007. 
С. 208–235.

12.  Бекетова  Н. Концепция национального 
самосознания в русской музыке: к проблеме ме-
тодологии // Музыкальная семиотика: перспек-
тивы и пути развития: материалы Международ-
ной науч. конф.: в 2 ч. Астрахань: ДПО АИПКП, 
2006. Ч. I. С. 196–205.

13. Медушевский В. Творчество Рахманинова: 
подвиг несения традиции // С.  Рахманинов: на 
переломе столетий: материалы Международно-
го науч. симп. Харьков: Носань В. А., 2005. Вып. 2. 
С. 15–21.

1.  Beketova  N. Tragicheskoe i satiricheskoe v 
operakh Shostakovicha [Tragic and Satiric in the 
operas by Shostakovich]: extended abstract of the 
PhD dis.: 17.00.02.  Moscow, 1991. 25 p.

2.  Beketova  N. Ot satiry i tragedii – k tragedii-
satire [From satire and tragedy to satire tragedy]. 
Muzykal’nyi teatr 19–20 vekov: voprosy evoliutsii 
[Musical theatre of the 19th – 20th centuries: 
questions of evolution]: sb. nauch. tr. Rostov-on-
Don: Gefest, 1999. Pp. 49–72.

3. Golovinskii G. Musorgskii i Chaikovskii. Opyt 
sravnitel’noi kharakteristiki [Mussorgsky and 
Tchaikovsky. Comparative experience]. Moscow: 
Indrik, 2001. 144 p.

4.  Kandinskii  A. O tragicheskom v «Borise 
Godunove» Musorgskogo [About the tragic in 
“Boris Godunov” by Mussorgsky]. Kandinskii A. 
Stat’i o russkoi muzyke [Articles about Russian 

music]. Moscow: MGK im. P. I. Chaikovskogo, 2010. 
Pp. 372–387.

5.  «…Kak slovo nashe otzovetsia…» P.  I. 
Chaikovskii v sovremennom mire [“...How our 
word will respond...” P.  I. Tchaikovsky in the 
modern world]: kollektivnaia monografiia. Ed. by 
G. Ovsyankina, R. Shitikova. St. Petersburg: Izd-vo 
RGPU im. A. I. Gertsena, 2014. 254 p.

6. Beketova N. Voskhozhdenie k Chaikovskomu: 
istoki i smysl tragediinogo mirooshchushcheniia 
[Climbing to Tchaikovsky: the origins and meaning 
of the tragic outlook]. Spadschina P. Chaikovs’kogo 
na shlyakhu v XXI stolittya [The Heritage by P. 
Tchaikovsky on the Way to the 21st Century]: zb. 
nauk. prats’. Kharkiv: KhDUM, 2004. Pp. 21–40.

7.  Losev  A. Stroenie khudozhestvennogo 
mirooshchushcheniia [The structure of the artistic 
worldview]. Losev  A. Forma. Stil’. Vyrazhenie 



49

Бекетова Наталья Викторовна 
кандидат искусствоведения, доцент кафедры истории музыки 

Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова 
Россия, 344002, Ростов-на-Дону 

sintez49@yandex.ru
ORCID: 0000-0001-8403-3974 

Natalya V. Beketova 
Ph.D. (Art), Associate Professor at the Music History Department 

Rachmaninov Rostov State Conservatory 
Russia, 344002, Rostov-on-Don 

sintez49@yandex.ru
ORCID: 0000-0001-8403-3974

[Form. Style. Expression]. Moscow: Mysl’, 1995. 
Pp. 297–320.

8. Beketova N. Metafizicheskaia istoriia muzyki: 
nauka i obrazovatel’naia praktika [The Metaphysical 
History of Music: Science and Educational Practice]. 
Yuzhno-Rossiiskii muzykal’nyi al’manakh [South-
Russian musical anthology]. 2017. No. 2. Pp. 83–88.

9. Beketova N. Metafizicheskaia istoriia muzyki: 
metodologiia samosoznaniia [The Metaphysical 
History of Music: A Methodology of Self-
Consciousness]. Yuzhno-Rossiiskii muzykal’nyi 
al’manakh [South-Russian musical anthology]. 
2019. No. 3. Pp. 35–41.

10.  Beketova  N. Rakhmaninov i Chaikovskii: 
ekzistentsial’naia dialektika [Rachmaninoff 
and Tchaikovsky: Existential Dialectics]. 
S.  Rakhmaninov: na perelome stoletii 
[S.  Rachmaninov: at the turn of the centuries]: 
materialy Mezhdunarodnogo nauchnogo 
simpoziuma. Khar’kov: Nosan’ V. A., 2010. Vyp. 7. 
Chast’ 1. Pp. 30–53.

11.  Beketova  N. Rakhmaninov – Shostakovich: 
etapy natsional’nogo samosoznaniia [Rachmani-

nov – Shostakovich: stages of national identity]. 
D.  D. Shostakovichu posviashchaetsia… K 100-le-
tiiu so dnia rozhdeniia kompozitora [Dedicated to 
Dmitry Shostakovich ... To the 100th anniversary of 
the composer’s birth]. Moscow: Kompozitor, 2007. 
Pp. 208–235.

12.  Beketova  N. Kontseptsiia natsional’nogo 
samosoznaniia v russkoi muzyke: k probleme 
metodologii [The concept of national identity in 
Russian music: to the problem of methodology]. 
Muzykal’naia semiotika: perspektivy i puti razvitiia 
[Musical semiotics: prospects and ways of develop-
ment]: materialy Mezhdunarodnoy nauchnoy kon-
ferentsii. Astrakhan’: DPO AIPKP, 2006. Chast’  1. 
Pp. 196–205.

13. Medushevskii V. Tvorchestvo Rakhmaninova: 
podvig neseniia traditsii [Rachmaninoff’s oeuvre: 
a feat of carrying tradition]. S.  Rakhmaninov: na 
perelome stoletii [S. Rachmaninov: at the turn of the 
century]: materialy Mezhdunarodnogo nauchnogo 
simpoziuma. Khar’kov: Nosan’ V. A., 2005. Vyp. 2. 
Pp. 15–21.

Проблемы музыкальной науки



50

И. А. СКВОРЦОВА, К. В. СМОЛКИН
Московская государственная консерватория им. П. И. Чайковского

НОВЫЕ СТИЛЕВЫЕ ЗАКОНОМЕРНОСТИ 
В РОМАНСАХ ОР. 38 С. В. РАХМАНИНОВА
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В статье предложен новый подход к осмысле-
нию стилистики музыкального языка С.В. Рахма-
нинова на примере «Шести стихотворений для 
голоса и фортепиано» ор. 38 (1916), написанных 
на стихи поэтов Серебряного века. Отчасти осо-
бый язык символистской поэзии вдохновил ком-
позитора на поиск новых выразительных средств. 
Однако изменения композиторского стиля были 
подготовлены и более ранними сочинениями – 
Прелюдиями ор. 32 (1910), Этюдами-картинами 
ор. 33 (1911) и др.

Важнейшим фактором переосмысления во-
кального жанра в ор.  38 выступает по-новому 
трактованная фортепианная партия, которая 
подчас берет на себя главенствующую художе-
ственную функцию в камерном ансамбле. Гар-
мония данного опуса, отличающаяся возросшей 
ролью линеарного фактора и усилением роли 
фонизма усложненных диссонантных аккордов, 
отмечена влиянием модернистской эстетики. 
Мелодику романсов ор.  38 также определяют 

нехарактерные для более ранних сочинений  
Рахманинова черты: декламационность, инстру-
ментальность и диссонантность вокальной пар-
тии с концентрацией хроматизмов, обилием 
скачков на широкие, нередко увеличенные или 
уменьшенные интервалы и др.

Эволюционные изменения музыкального 
языка композитора стали результатом не только 
глубоких внутренних, но и внешних причин. Бу-
дучи продолжателем традиций прошлого, Рах-
манинов испытывал влияние художественных 
тенденций своего времени (в том числе стиля 
модерн), которые в дальнейшем развивались в 
творчестве русских композиторов XX века. Исхо-
дя из этого, сложившиеся представления о сти-
листике Рахманинова могут быть расширены и 
переосмыслены.

Ключевые слова: С.  В. Рахманинов, романсы 
ор. 38, эволюция стиля, новые стилистические 
черты, стиль модерн.
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I. SKVORTSOVA, K. SMOLKIN
Tchaikovsky Moscow State Conservatory

NEW STYLISTIC PRINCIPLES 
IN THE ROMANCES OP. 38 BY S. RACHMANINOFF

The article offers a new approach to evaluation 
of the changes in the musical language of S. Rach-
maninoff, which took place in one of his key works 
of the pre-revolutionary years – “Six poems for 
voice and piano” op. 38 (1916), based on the poet-
ry of the Silver Age poets. Composer’s search for 
new expressive means was inspired, partly, by the 
specific language of the symbolist poetry. Howev-
er, the changes in the composer’s style had been 

prepared by earlier works – Preludes op. 32 (1910), 
Études-Tableaux op. 33 (1911) and others.

The vocal genre in the op. 38 has been redefined 
mainly due to the new interpretation of the piano 
part, which sometimes takes on the predominant 
artistic function in the chamber ensemble. The har-
mony of this opus, characterised by the increased 
role of the linear factor and the growing role of the 
phonism of complicated dissonant chords, is marked 
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by the influence of the modernist aesthetics. Melo- 
dics in the romances op. 38 is also defined by features 
that are untypical to Rachmaninoff’s earlier works: 
the vocal part is declamatory and dissonant, it is of 
more instrumental then vocal quality; it is charac-
terized by the concentration of chromaticisms, the 
abundance of leaps at wide, often augmented and 
diminished intervals, etc.

The evolutionary changes in the musical lan-
guage of the composer have been the result of not 
only deeply internal, but also external causes. Con-

tinuing traditions of the past, Rachmaninoff had 
also been influenced by the artistic trends of his 
time, including the Art Nouveau style, which had 
eventually been developing in the works of the Rus-
sian composers of the 20th century. This allows us 
to expand and rethink the prevailing ideas about the 
style of S. Rachmaninoff.

Keywords: S.  Rachmaninoff, romances op.  38, 
evolution of style, new stylistic features, Art Nou-
veau.
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Сергей Васильевич Рахманинов, которо-
му довелось жить и творить в период 
коренных преобразований в искусстве, 

не мог не испытывать влияния художественных 
тенденций своего времени. Его собственный 
стиль, сохранивший глубокую индивидуаль-
ность, прошел длительный путь развития и пре-
терпел серьезные эволюционные изменения. 
Среди обширного наследия композитора осо-
бый интерес с этой точки зрения представляют 
произведения, в которых композитор, не буду-
чи убежденным новатором, обновляет свой му-
зыкальный язык и художественную традицию 
в целом. Одно из ключевых сочинений Рахма-
нинова в этом смысле – «Шесть стихотворений 
для голоса и фортепиано» ор.  38. В этом опусе 
происходят существенные изменения и в самом 
стиле композитора, и в трактовке камерного во-
кального жанра.

Обновление приемов музыкальной вырази-
тельности в последних романсах Рахманинова 
протекало под влиянием различных причин. 
Прежде всего, данное обновление стало резуль-
татом стилевого скачка (М. К. Михайлов)1, прои-
зошедшего в эволюции композиторского языка 
в предреволюционных сочинениях – романсах 
ор.  38 и Этюдах-картинах ор.  39. Вместе с тем 
именно в романсах стилистическая новизна 
была во многом обусловлена еще и особенно-

1 Стилевым скачком исследователь называл 
произведения, отличающиеся от общих 
стилевых тенденций того или иного художника,  
«…знаменующие скачок в творческой эволюции 
композитора. Новые черты выделяют их из контекста, 
отмеченного сложившейся ранее индивидуально-
стилевой “инерцией”» [1, с. 189].

стями поэтических источников – стихотворений 
поэтов Серебряного века: А. Блока («Из А. Иса-
акяна»), А.  Белого, И.  Северянина, В.  Брюсова, 
Ф. Сологуба и К. Бальмонта.

Свои последние романсы Рахманинов начал 
сочинять летом 1916 г., находясь на отдыхе в Ес-
сентуках, а завершил уже в середине сентября в 
Ивановке и Москве2. Как известно, стихотворе-
ния для этих романсов композитору предложи-
ла писательница и поэтесса Мариэтта Шагинян. 
Но, хотя Рахманинов, по ее словам, «очень не жа-
ловал символистов» [3, с. 133], безусловно, нельзя 
отрицать авторской воли в выборе поэтических 
источников для музыкального воплощения.  
К сожалению, мы не знаем полного списка «за-
готовленных текстов», которые Шагинян привез-
ла Рахманинову в Ессентуки. Известно лишь, что 
это были «…пятнадцать стихотворений Лермон-
това и двадцать шесть – новых поэтов, среди них 
и “Маргаритки”, и “Крысолов”, и “Ау”, и “Сон”, 
и “Ивушка”, и “К ней”… все шесть стихотворе-
ний, на которые он создал потом романсы» [там 
же, с. 167]. Тем не менее то, какие именно стихот-
ворения выбрал Рахманинов, весьма показатель-
но. Их объединяет новый содержательно-смыс-
ловой, эмоционально-выразительный тон, и, 
хотя каждое стихотворение можно условно отне-
сти к той или иной тематической группе, пред-
ставленной в романсовом творчестве композито-
ра более раннего периода, все они отличаются 
неким новым качеством, иным звучанием, чем 
прежде.

2 Современные исследования позволяют внести 
некоторые коррективы в датировку создания 
отдельных романсов. См. об этом: [2].

Проблемы музыкальной науки



52

Размышление о выборе поэтических текстов 
позволяет реконструировать творческие и худо-
жественные интересы Рахманинова. Строй его 
внутреннего мира характеризуется обостренным 
восприятием жизни, предчувствием витающих 
в воздухе предреволюционных лет, предстоя-
щих грозовых перемен. Форма выражения этих 
чувств, завуалированных в стихах символистских 
поэтов, воплощаемых на уровне смутных, неот-
четливых предчувствий, оказывается чрезвычай-
но привлекательной для Рахманинова. Она сов- 
падает с его собственными состоянием, строем 
мыслей и чувств, находя отклик в рахманинов-
ской музыке.

Симптоматично, что из группы стихотворе-
ний, предложенных Шагинян и относящихся к 
разным эпохам, Рахманинов выбирает именно 
стихи поэтов-символистов, совсем не простые 
с точки зрения стихосложения, отличающиеся 
явной новизной, свежестью стихотворных при-
емов. Это означает, что композитора в это вре-
мя привлекает поэтическая новизна языковых 
средств, которая перекликается с созревающими 
внутренними импульсами к обновлению соб-
ственного стиля.

Рахманинов и раньше обращался к поэзии 
своих современников, но это были лишь отдель-
ные вокальные шедевры. Теперь же он впервые 
создает опус романсов, целиком написанный 
на стихи поэтов Серебряного века, в основном 
символистов. Этим обусловлено и качественно 
новое отношение композитора к слову, и, сле-
довательно, расширение зоны влияния поэтиче-
ского текста в рамках вокального произведения. 
Не случайно Рахманинов именует новые во-
кально-инструментальные пьесы не романсами,  
а стихотворениями для голоса и фортепиано3.

Исследователями неоднократно отмечался 
особый характер фортепианной партии роман-
сов ор. 38, однако, ее новаторская роль специаль-
но не рассматривалась. Можно с уверенностью 
констатировать: фортепианная партия – одно из 
ярчайших особенностей указанного опуса. Она 
не только представляет собой отдельный пласт 
в партитуре романса, но, что особенно важно, 
берет на себя подчас главенствующую художе-
ственную функцию в камерном ансамбле. Ос-

3 Изменение в соотношении поэтического и 
музыкального текста и, следовательно, переосмысле- 
ние жанрового наименования – симптоматичное 
явление времени. Вспомним, к примеру, циклы 
Н.  Метнера «Семь стихотворений А.  Пушкина» 
ор.  29 (1913), «Пять стихотворений» ор.  37 (1918–
1920); или вокальные опусы С.  Прокофьева «Пять 
стихотворений» ор.  23 (1915), «Пять стихотворений 
А.  Ахматовой» ор.  27 (1916), «Пять стихотворений 
К. Бальмонта» ор. 36 (1921) и др.

новные ее черты – самодостаточность, обособ- 
ленность от вокальной партии, масштабность и 
тематическая насыщенность, индивидуальная 
выразительность и колористическая яркость – 
были подготовлены стилистическим развитием 
Прелюдий ор.  32 (1910), Этюдов-картин ор.  33 
(1911), Романсов ор. 34 (1912) и нашли яркое во-
площение в двух более поздних опусах романсов 
ор. 38 (1916) и Этюдов-картин ор. 39 (1916–1917).

По воспоминаниям А.  В. Оссовского, тон-
кий знаток жанра вокальной лирики Н. А. Рим-
ский-Корсаков, еще в более ранних романсах 
Рахманинова заметивший новизну трактовки 
фортепианной партии, так ее охарактеризовал: 
«Аккомпанементы многих романсов слишком 
сложны в пианистическом отношении – требу-
ют от исполнителя чуть ли не виртуозных дан-
ных. Случается даже, что именно в фортепиан-
ной партии, а не в голосе сосредоточен основной 
смысл и художественный интерес романса, так 
что получается собственно пьеса для фортепиано 
с участием пения» [4, с. 386; курсив наш. – И. С., 
К. С.].

Такими «пьесами для фортепиано с участи-
ем голоса» в полной мере можно считать и ро-
мансы последнего камерно-вокального опуса 
Рахманинова4. Приведем показательное в этом 
отношении высказывание современного Рахма-
нинову критика Ю.  Энгеля о первом исполне-
нии романсов ор.  38: «Аккомпанемент Рахма-
нинова был не придатком к пению, а какой-то 
созидательной плавильней, то бурной, как вул-
кан, то ювелирно-тонкой, перед лицом которой 
и самое пение получало значение чего-то менее 
важного, производного» [5, с. 438]. Действитель-
но, средствами одного инструмента (и лишь от-
части голоса) Рахманинов мастерски создает му-
зыкально-поэтические картины, отличающиеся 
акварельной прозрачностью, импрессионисти-
ческой изменчивостью или, как в случае с «Кры-
соловом», ироничной карикатурностью, а также 
символистской неоднозначностью и новизной.

В обновлении стилистики языка романсов 
ор.  38 ведущую роль играет их гармоническая 
новизна. Хотя Рахманинов фактически остается в 
рамках позднеромантической гармонии, отдель-
ные гармонические элементы в данном опусе все 
же свидетельствуют о существенном обновлении 
его музыкального языка. И в этом смысле можно 
говорить о сближении композитора с модернист- 
ской эстетикой.

4 А также многие романсы предшествующего 
вокального ор. 34 (1912), в особенности «Ветер 
перелетный» на стихи К.  Бальмонта, «Арион» на 
стихи А.  Пушкина, «Музыка», «Диссонанс» на стихи 
Я. Полонского.
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К примеру, все романсы ор. 38, за исключе-
нием первого, начинаются либо с нетонической 
гармонии, либо с усложненной, диссонантной 
тоники. Первые два такта романса «К ней» пред-
ставляют собой сочетание разнородных и раз-
нофункциональных пластов – мелодического 
(модального) и гармонического (тонального). В 
«Маргаритках» хроматические линии голосов не 
сразу выстраиваются в определенную функцио-
нально-гармоническую вертикаль, как бы задер-
живая появление тоники F-dur, которая понача-
лу завуалирована.

Вступление «Крысолова» имеет полиладо-
вую структуру: нижний пласт фактуры можно 
услышать в D-dur лидийском (начало с повы-
шенной IV  ступени), а верхний – в параллель-
но-переменном ладу C-dur / a-moll. Одноголос-
ное начало романса «Сон» даже при скрытом 
многоголосии, собирающем мелодическую ли-
нию в аккордовую вертикаль, дезориентирует 
своей параллельно-переменной двойственно-
стью. Тональную неопределенность усиливает  
и аккорд нетерцовой структуры, появляющийся 
при вступлении голоса.

В начале романса «Ау!» тоническая гармония 
Des-dur представлена в виде большого мажор-
ного септаккорда на первой ступени, что свиде-
тельствует о диссонантной тональности. Структу-
ра этого аккорда и его «импрессионистическое» 
фактурное изложение, создающее своеобразное 
звуковое «марево», позволяют говорить об уси-
лении роли фонизма аккордов и о превалиро-
вании колористических функций. Характеризуя 
последний романс, следует отметить и его завер-
шение. Начавшись со сложной, диссонантной 
тоники, завершается «Ау!» диссонантным же со-
звучием, которое весьма условно можно тракто-
вать с точки зрения тонально-функциональной 
системы.

Таким образом, в своих гармонических экс-
периментах композитор движется к обновле-
нию средств музыкального языка. Сознательно 
или нет, он устремляется к поиску новых звучно-
стей, что является тенденцией Новой музыки ХХ 
века. Это позволяет отчасти пересмотреть давно 
сложившийся стереотип о «традиционализме» 
Рахманинова.

Еще одной важной стилистической сторо-
ной последних романсов Рахманинова является 
мелодика. В ней, с одной стороны, представлены 
средства, накопленные в предшествующих сочи-
нениях композитора, а с другой стороны, появ-
ляются существенные, качественно новые черты. 
Они связаны как со спецификой избранных сти-
хотворений (смысловой и метрической), их ин-

дивидуальным музыкальным прочтением, так и 
с новой стилистикой эпохи модерна5.

Если в более ранних романсах Рахманинов, 
испытывая влияние Чайковского, создает эмо-
ционально насыщенные монологи с пластич-
ной постепенно развертывающейся красочной 
мелодией, то в последнем романсовом опусе 
он приходит к совершенно иному, практически 
противоположному результату. Здесь можно 
усмотреть влияние на Рахманинова другой ли-
нии русской вокальной лирики, связанной с Му-
соргским – композитором, казалось бы, не столь 
близким ему по духу: отсюда и усиление декла-
мационного, речитативного начала, диссонант-
ность, концентрация хроматизмов, появление 
большого количества скачков на широкие увели-
ченные и уменьшенные интервалы, что придает 
мелодической линии угловатость, своего рода 
«аклассичность»6.

В то же время, осознанно или нет, Рахмани-
нов не мог не испытывать влияния тенденций 
музыкального и, в частности, вокального искус-
ства своего времени. Л. А. Мазель отмечает, что 
«…творчество Рахманинова протекало в период 
распространения модернизма (оказавшего вли-
яние и на Рахманинова), в период известного не-
достатка яркой, выразительной, широкой и эмо-
ционально-насыщенной мелодичности <…>»  
[7, с. 269].

Новые стилистические черты изменили при-
вычный строй рахманиновского мелоса. Иное 
качество «мелодии нового типа» определила 
также мозаичность. Будучи одной из типологи-
ческих черт модерна, в творчестве Рахманинова 
мозаичность проявилась не только в органи-
зации ритмики и фактуры, но и в характере и 
структуре самой мелодической линии7. Кроме 
того, исследователи отмечают, что в романсах 
ор. 38  «…мелодика становится более детализи-
рованной, внутренне напряженной и острой»  
[8, с. 87].

В вокальной партии романсов ор.  38 также 
обращает на себя внимание явственное усиление 
декламационного и, вместе с тем, инструмен-
тального начала. В мелодике романсов «К ней» 
и «Сон» сочетаются краткие мотивы (нередко 
с повторениями одного звука) с типичным для 
композитора принципом «…вариантно-вариа-
ционного развития мелодической микромоде-
ли» [9, с.  164]. Инструментализация ярче всего 
проявляется в вокальной партии романса «Кры-

5  О влиянии стилистики модерна на творчество 
С. В. Рахманинова см. подробнее: [6].

6 Широкими скачками на фоне диссонантной 
гармонии отмечены отдельные мелодические участки 
всех романсов ор. 38.

7    См. об этом: [9, с. 146, 175, 200, 261, 291].
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солов». По своему характеру инструментальны 
и лейтмотив-наигрыш Крысолова, и большая 
часть других мотивов, которые состоят из восхо-
дящих и нисходящих ходов по звукам аккордов. 
Подобные нехарактерные для Рахманинова ме-
лодические эпизоды, в которых определяющим 
фактором является диссонантная гармония, в 
данный творческий период становятся, наобо-
рот, свойственными его композиторскому сти-
лю, претерпевающему внутренние изменения. 
Сходную направленность можно наблюдать и в 
Этюдах-картинах ор. 39, создававшихся в это же 
время.

Новизна мелодической пластики и общий 
эмоциональный дух романсов ор.  38 перекли-
каются с мягкими и извилистыми линиями ро-
мансов Н.  Мясковского, также написанных на 
стихи поэтов Серебряного века (Романсы на сти-
хи З. Гиппиус; Сюита для голоса и фортепиано 
«Мадригал» ор.  7, 1908–1909; Три наброска на 
слова Вяч. И. Иванова для голоса с фортепиано 
ор.  8, 1908). В то же время в последних роман-
сах С. Рахманинов предвосхитил и даже, можно 
сказать, наметил один из путей дальнейшего 
развития данного вокального жанра в творчестве 
русских композиторов XX века. Здесь возникают 
неожиданные точки пересечения с его младшим 
современником и в каком-то смысле антиподом 
С. Прокофьевым, с его мелодиями, написанны-
ми «широкими мазками» («Пять песен без слов» 
ор. 35, 1920; «В твою светлицу» на стихи А. Пуш-
кина ор. 73, № 3, 1936 и др.) или с изысканными 
вокальными линиями Э.  Денисова (Две песни 
на стихи И.  Бунина, 1970; Вокальный цикл «На 
снежном костре» на стихи А. Блока, 1981, и др.). 
Все это говорит о возможном расширении на-
ших представлений о стилистике Рахманинова.

Романсы ор. 38 с уверенностью можно при-
знать итогом камерно-вокального творчества 
Рахманинова, причем не только по формальным 
хронологическим показателям. В этом сочине-
нии происходит существенный сдвиг в эволюции 
композиторского стиля. Фактором этого сдвига 
стал длительный и сложный процесс творчества, 
направленный к общему усложнению и пере- 
осмыслению композиторских принципов.

Показательной стороной обновленного 
музыкального языка последних камерно-во-
кальных пьес Рахманинова стала гармония. Ее 
отличает, в сравнении с более ранними произ-

ведениями, возросшая роль линеарного факто-
ра, подчеркнутая диссонантность и усложнение 
аккордики, применение полигармонических 
приемов, сочетание типов модальной и тональ-
но-функциональной высотной организации, 
превалирование колористических функций над 
тонально-гармоническими и усиление роли фо-
низма аккордов, приведшее впоследствии, в му-
зыке второй половины ХХ в., к сонорности. Все 
эти тенденции естественным образом отражают 
художественные веяния поворотной эпохи, от 
которых Рахманинов, несмотря на распростра-
ненное мнение о нем, как о ревностном храните-
ле традиций, не остался в стороне.

Возросшее значение партии фортепиано, не-
редко перенимающей у вокального голоса веду-
щую художественную роль, ставит эти романсы 
в один ряд с шедеврами фортепианной музыки 
Рахманинова – поздними прелюдиями и этюда-
ми-картинами.

Характерная заостренность, новизна музы-
кального языка романсов ор. 38 проявилась и 
в изменении мелодической пластики. Разно- 
образные по своей природе интонации, порой 
явно инструментальные или, наоборот, распев-
ные и протяжные, а порой речевые или декла-
мационные, призваны передать семантическую 
глубину и выразительность поэтического слова. 
Таким образом, одну из определяющих ролей 
в формировании звукового облика последних 
романсов Рахманинова, наряду с интенсивной 
эволюцией стиля композитора, сыграла поэ-
зия Серебряного века. Это относится как к мо-
дернистскому звучанию самих поэтических 
текстов, так и к их музыкальному воплощению. 
Силами музыкального искусства Рахманинов 
раскрыл неповторимое звучание стихотворе-
ний русского символизма, музыкальность стиха,  
о которой писал А. Блок, «волнистую графику» 
(М.  Шагинян), особую неброскую выразитель-
ность и глубокую многозначность.

Помимо внутренних эволюционных процес-
сов, происходивших в творчестве Рахманинова, 
на обновление его музыкального языка в этот 
период также оказало влияние искусство эпохи 
модерна. Возможно, именно эстетика модерна 
определила само стремление Рахманинова к но-
визне выразительных средств, ставших чертами 
его обновленного стиля.
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К ВОПРОСУ О ДВУХ «ЯПОНСКИХ» ВОКАЛЬНЫХ ЦИКЛАХ
Д. Д. ШОСТАКОВИЧА
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Трудно себе представить, что в наши дни 
могут обнаружиться «белые пятна» в творчестве 
Дмитрия Шостаковича. Казалось бы, массив ли-
тературы о композиторе заведомо исключает 
подобную постановку вопроса. Тем не менее, к 
числу недостаточно полно изученных страниц 
наследия Шостаковича относится его вокаль-
ный цикл «Шесть романсов на слова японских 
поэтов». С одной стороны, японских стихотво-
рений здесь насчитывается всего три, с другой, 
– история создания цикла изобилует загадками. 
Ответы мы находим в социокультурной среде, 
окружавшей Шостаковича, и в противоречи-
вых обстоятельствах его личной жизни рубежа 
1920–1930-х годов. Благодаря этому процесс соз-
дания цикла, охватывающий беспрецедентные 
для Шостаковича три с половиной года, вполне 
соотносится с внешней «канвой» его жизненного 
пути.

Композитор создал Три романса для голоса 
с фортепиано на стихи из книги переводов япон-
ской лирики А. Брандта осенью 1928 года, когда 
у него возникло сильное чувство к будущей жене 

Н. Варзар. Стремясь акцентировать мотивы лю-
бовного признания, Шостакович подверг вы-
бранные поэтические тексты основательной пе-
реработке. Продолжение последовало через три 
года; при этом в качестве стихотворной основы 
уже выступило произведение классика индий-
ской литературы Рабиндраната Тагора, а в каче-
стве исполнителей фигурировали тенор и сим-
фонический оркестр. Завершен цикл был весной 
1932 года, за несколько недель до свадьбы. При 
жизни композитора сочинение не исполнялось.

В статье анализируется история создания 
вокального цикла ор.  21а, рассматриваются и 
сопоставляются соответствующие литературные 
источники, что позволяет сделать вывод о факти-
ческом существовании двух «японских» циклов 
Шостаковича (первый – Три романса на слова 
японских поэтов для голоса и фортепиано, вто-
рой – Шесть романсов для тенора с оркестром на 
слова различных авторов).

Ключевые слова: Д. Шостакович, японские сти-
хотворения, вокальный цикл, фортепиано, сим-
фонический оркестр, Р. Тагор, Н. Варзар.

Для цитирования: Серов Ю. Э. К вопросу о двух «японских» вокальных циклах Д. Д. Шостаковича // 
Южно-Российский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 57–62.
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Yu. SEROV
St. Petersburg Mussorgsky Music College

ON TWO “JAPANESE” VOCAL CYCLES BY D. D. SHOSTAKOVICH

It is hard to imagine that any “blind spots” can 
be found in Dmitry Shostakovich’s legacy in our 
days. The body of literature on the composer must 
rule out raising such an issue. And nevertheless, his 
vocal cycle “Six Songs to Words by Japanese Poets” 
is among the issues of the master’s legacy that are 
still insufficiently studied. Not only does it contain 
only three songs on Japanese poetry, but also the 
whole story of the composition is full of riddles. The 
answers may be found in the reality that surrounded 

Shostakovich, and in his private life, turbulent at that 
time. It turned out that we can safely maintain that 
there are two different vocal opuses by the author 
of the Leningrad Symphony, and that composing 
the cycle that extended over three years and a half, 
unprecedented for Shostakovich, fits well in the 
logic of his complicated private life and creative 
environment. 

Shostakovich wrote three songs for voice and 
piano to poems from A. Brandt’s book of translations 
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from Japanese lyrical poetry in the autumn of 1928, 
when he got a strong feeling to his future wife Nina 
Varzar. He even changed the meaning of poems 
emphasizing the love confession. The continuation 
followed three years later. A work of the Indian 
literary classic Rabindranath Tagore had already 
been taken as the poetic base, and the new song was 
intended for voice (tenor) with orchestra. The cycle 
was completed several weeks before the wedding, 
in the spring of 1932. The opus was not performed 
in the composer’s lifetime, and it seemed that the 
author just forgot about it. 

In this article, we analyze the story behind the 
vocal cycle, review literary sources, and come to the 
conclusion that there are two “Japanese” vocal cy-
cles by Shostakovich. One of them is Three Songs to 
words by Japanese poets for voice and piano, and 
the other is Six Songs for tenor with orchestra to 
words by various authors.

Key words: Shostakovich, Japanese poems, vocal 
cycle, piano, symphony orchestra, Rabindranath 
Tagore, Nina Varzar.
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Романсы на стихи японских поэтов1 Дми-
трия Шостаковича таят в себе немало 
загадок, начиная с поэтических источ-

ников, так и не выявленных до настоящего вре-
мени, и заканчивая опусной атрибуцией цикла, 
неверной по существу. Сочинение «вызревало» 
и формировалось в качестве цикла три с поло-
виной года – невероятный срок для композито-
ра, создававшего музыку стремительно и «со-
биравшего» свои произведения в единое целое 
еще до того, как они фиксировались на бумаге. 
Цикл не объединен единой поэтической идеей, 
стилистически достаточно пестр, его глубокий 
внутренний подтекст связан с непростыми пере-
живаниями двадцатидвухлетнего юноши, мечу-
щегося между порывами страсти и предчувстви-
ями неизбежного расставания с возлюбленной. 
Да и откуда вообще взялись эти достаточно изыс- 
канные «японские» строчки среди примитивных 
плакатных рифм Александра Безыменского2 и 
омузыкаленной речи героев повести Гоголя3?

1 Шесть романсов на слова японских поэтов 
для тенора и фортепиано, соч.  21а (1928–1932): 
1.  Любовь. Слова неизвестного автора из памятника 
древнеяпонской литературы «Кодзики», XIII в. (1928); 
2.  Перед самоубийством. Слова Оцуно Одзи из 
антологии «Манъесю» (1928); 3.  Нескромный взгляд. 
Слова анонимного автора XVIII века (1928); 4. В первый 
и в последний раз. Слова Рабиндраната Тагора (1931); 
5.  Безнадежная любовь. Слова неизвестного автора 
(1932); 6. Смерть. Слова неизвестного автора (1932).

2   Симфония №  2 («Октябрю», 1927) с текстом  
А. И. Безыменского.

3  Опера «Нос» по одноименной повести  
Н. В. Гоголя (1928).

Творческий фон, предшествующий и со-
путствующий японским романсам, невероятно 
разнообразен и бесконечно далек от их лако-
ничной манеры, близкой, скорее, отточенному 
искусству каллиграфии. Композитор завершает 
фантасмагорически-гротесковую, новаторскую, 
вызывающе современную оперу «Нос» и яркий, 
полемичный фортепианный цикл «Афориз-
мы», принимает участие в репетициях своей 
оригинальнейшей Второй симфонии, активно 
работает в театре В.  Мейерхольда, обращается 
к сотрудничеству с кинематографом. Наконец, 
приближается момент возникновения замысла 
грандиозной оперы «Леди Макбет», что позво-
ляет рассматривать этот период как едва ли не 
переломный в творческой биографии Шостако-
вича.

Между тем, обращение к японским стихо- 
творениям выглядит неожиданным лишь на по-
верхностный взгляд. Во второй половине 1920-х 
годов культурное сотрудничество между Япони-
ей и Советским Союзом удивительным образом 
достигло уровня высочайшей активности. Под-
писанный в 1925 году двусторонний договор об 
основах советско-японских отношений стал важ-
ным политическим событием и повлек за собой 
различные формы культурной коммуникации. 
Создавались различные Советско-японские ас-
социации и общества, происходили обмены 
творческими поездками. В 1927 году в Москву и 
Ленинград приехали с визитом японские писа-
тели, а в августе 1928-го в Советской России по-
бывал, впервые покинув Японию, театр кабуки4. 

4  Кабуки – один из видов традиционного театра 
Японии, синтез пения, музыки, танца и драмы. 
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В Ленинградском университете училась боль-
шая группа студентов из Японии. Один из при-
ятелей Шостаковича, виолончелист Григорий 
Пеккер, являлся концертмейстером и солистом 
в Русско-японском симфоническом оркестре. 
Из письма композитора к Б.  Л. Яворскому от 
7 июня 1925 года мы узнаем, что Пеккер пытал-
ся содействовать поездке юного композитора в 
Японию (которая в итоге не состоялась): «…От 
моего японского виолончелиста нету никаких 
известий. Боюсь, что он погиб от землетрясенья. 
Все может быть. Так что вопрос о моей поездке в 
Японию пока что открытый» [1, с. 21]. С японца-
ми активно общался И. И. Соллертинский. Нет 
нужды говорить о том, как тесно дружили в те 
годы Шостакович и Соллертинский: круг обще-
ния Соллертинского был кругом общения юно-
го Шостаковича. Вполне вероятно, что именно 
И. И. Соллертинский, энциклопедически обра-
зованный, невероятно много читавший, говорив-
ший на двадцати языках (включая японский),  
и передал Шостаковичу книгу переводов япон-
ских стихотворений А. Брандта [2].

Помимо этого, следует отметить влияние 
И.  Ф. Стравинского. Увлечение молодого Шо-
стаковича творчеством Стравинского с особой 
силой проявилось во время работы над Первой 
сонатой для фортепиано и, по словам самого 
Шостаковича, «развязало» ему руки в поисках 
своего нового и современного языка. Допод-
линно неизвестно, знал ли Шостакович вокаль-
ный цикл Стравинского «Три стихотворения из 
японской лирики» для голоса и камерного ан-
самбля»5, но печатные версии этого сочинения 
были вполне доступны молодому автору. Для 
своего «японского» опуса Стравинский также 
использовал стихотворения из книги А.  Бранд-
та. Добавим, что интерес к японской поэзии в 
качестве поэтической основы вновь создаваемой 
музыки проявляли и некоторые композиторы – 
члены АСМ – из окружения Шостаковича: япон-
ская тематика буквально «витала» в воздухе.

Личная жизнь Шостаковича в 1928 году пре-
терпевала серьезные изменения. Роман с Татья-
ной Гливенко подходил к концу, сопровождаясь 
весьма сложными внутренними переживани-
ями. Вместе с тем, развивалось новое сильное 
чувство к Нине Варзар. Собственно, знакомство с 

Актеры кабуки используют сложный грим, полный 
символики, движения отточены, поскольку часто 
поясняют текст, произносимый на малопонятном 
старояпонском языке.

5    Стравинский И. Три стихотворения из японской 
лирики для голоса (сопрано), 2 флейт, 2 кларнетов, 
фортепиано, 2 скрипок, альта и виолончели (1912–
1913): 1. Я белые цветы... 2. Весна пришла; 3. Что это 
белое вдали?

будущей женой и ознаменовалось для компози-
тора созданием первых трех номеров цикла. Пи-
сательница Галина Серебрякова, видевшая Шо-
стаковича в те годы, вспоминала: «Он жаждал 
по-новому воссоздать тему любви, любви, не 
признающей преград, идущей на преступление, 
внушенной, как в “Фаусте”, самим дьяволом. 
<…> Молодой композитор признался мне, что 
собирается жениться, и, волнуясь, заглатывая 
слова, рассказал о своей невесте, стараясь быть 
объективным, что недостижимо для влюблен-
ных» [3, с. 283].

В октябре 1928 года композитор создал три 
романса для голоса и фортепиано – «3 отрывка 
из Японской поэзии для голоса и рояля», как 
сообщил автор в своем аспирантском отчете за 
1929 год [4, с. 55]. Все три стихотворения были за-
имствованы из сборника переводов А. Брандта. 
Судя по всему, долгое время Шостакович считал 
трехчастный цикл законченным произведени-
ем. При этом, опираясь на переводы А. Брандта 
(сделанные не с японского, а с немецкого языка), 
композитор достаточно активно изменял тексты 
стихотворений. Так, в открывающем триптих 
романсе «Любовь» он смело добавил строки: 
«О, как люблю я, как люблю тебя я страстно, 
нежно, / Моя радость» (цит. по: [5, c.  186]), по-
свящая их своей вновь обретенной женщине6. 
У Брандта здесь совсем иное: «Не говори мне о 
тоске любовной». Смысл меняется кардинально. 
Цикл открывается эмоциональным признанием 
двадцатидвухлетнего композитора в любви. Все 
остальные романсы связаны с ее печальными 
последствиями: болью расставания и разлуки, 
мыслями о смерти (от любви), о безнадежности 
земного существования.

Сильное влияние театра, характерное для 
Шостаковича на рубеже 1920–1930-х годов, вклю-
чая традиции японского театра кабуки, наклады-
вает определенный стилистический отпечаток 
на композиторскую манеру (темповое единство, 
тембральное решение, целый ряд скрытых ассо-
циаций и др.). В романсах на тексты А. Брандта 
японский колорит передан Шостаковичем до-
статочно последовательно. Заслуживают вни-
мания строго выдерживаемая пентатоника, 
принципиально прозрачная фактура аккомпа-
немента, полное отсутствие гомофонии, «кал-
лиграфически» отточенная линеарность. Вместе 
с тем, романсы написаны свежим, очень совре-
менным языком, они уподобляются своеобраз-

6  Какой из двух девушек, Татьяне Гливенко или 
Нине Варзар, были адресованы эти слова Шостакови- 
ча, остается загадкой. После знакомства с Ниной в 
течение следующих нескольких лет он мучительно 
колебался, не решаясь сделать окончательный выбор.

Проблемы музыкальной науки
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ным этюдам, на которых композитор оттачивает 
свои вновь обретенные умения. 

Отвечая на вопросы известной анкеты Р. Гру-
бера, Шостакович свидетельствовал: «<…> C осе-
ни 1926  г. обратился к изучению современных 
западноевропейских авторов (Шенберг, Бела 
Барток, Хиндемит, Кшенек), что, по-видимому, 
и явилось ближайшим толчком к “раскрепоще-
нию” музыкального сознания: первые произ-
ведения этого нового периода написаны были 
залпом (конец 1926–1927 год): соната для форте-
пиано, “Афоризмы” для фортепиано, “Симфо-
ническая поэма к 10-летию Октябрьской рево-
люции” и 1-й акт оперы “Нос” на сюжет Гоголя 
(август 1927)» [1, с. 472]. Из всех вышеперечислен-
ных композиторов, пожалуй, Пауль Хиндемит 
больше других «проявился» в романсах осени 
1928 года (см.: [6, с. 145–146]). 

В конце 1931 года, пережив глубочайший 
душевный кризис (вплоть до мыслей о само- 
убийстве), связанный с предстоящей женитьбой 
на Нине Варзар и сложными отношениями с го-
рячо любимой матерью, Шостакович сочинил 
еще один романс, на этот раз оркестровый –  
«В первый и в последний раз», которому затем 
был присвоен четвертый номер в цикле. Лите-
ратурной основе этого сочинения посвящена со-
держательная статья Г. Копытовой, убедительно 
выявляющей не японское, но «восточное» – пе-
ревод из Рабиндраната Тагора – происхождение 
текста [5, c. 198–199].

Нет никаких сомнений, что замысел орке-
стровки романса, как и выбор тенора в качестве 
солиста (оркестровое звучание ограничивается 
низким регистром и нотируется в басовом клю-
че, что позволяет обеспечить унисонные дубли-
ровки голоса), было мотивировано событиями, 
описываемыми в монографии С.  Хентовой:  
«В 1931 году Шостакович слушал четыре сим-
фонических концерта под управлением извест-
ного композитора и дирижера Косаку Ямада7, 
с участием певца-тенора Маки, исполнявшего 
вокальный цикл Ямада» [3, с.  252]. Эти концер-
ты произвели на молодого Шостаковича силь-

7    Косаку Ямада (1886–1965) – японский композитор, 
дирижер и музыкальный педагог. Основоположник 
японской композиторской школы. Член Японской 
академии искусств (с 1957 года). По окончании в 1908 
году Токийской школы музыки учился в Берлинской 
высшей музыкальной школе у К. Вольфа и М. Бруха. 
Возвратившись в 1914 году в Токио, организовал 
первый в Японии симфонический оркестр, а в 
1925 году основал Японское филармоническое 
общество. Автор сочинений во всех основных жанрах 
европейской музыки. Первый дирижер, выступавший 
за границей с исполнением японской музыки, в том 
числе – обработок японских народных песен для 
голоса и симфонического оркестра.

ное впечатление. Стихотворение Тагора – очень 
тонкое, взволнованное, наполненное болью рас-
ставания – по всей видимости, привлекло ком-
позитора в связи с серьезными изменениями в 
его отношениях с Ниной Варзар, приведшими 
впоследствии к свадьбе: «Я сорвал твой цветок, 
ты моя. / Я прижал тебя к сердцу, / И слился с 
тобой» (цит. по: [5, с.  198]). При этом стили-
стически романс уже не слишком соотносился 
с предшествующими японскими опытами. От 
«японского» Шостакович стремился избавиться 
здесь в первую очередь.

Весной 1932 года композитор завершил еще 
два номера – «Безнадежная любовь» и «Смерть», 
уже планируя цикл из шести романсов в орке-
стровой версии. Нет оснований считать япон-
скими и стихотворения, положенные в основу 
двух последних частей цикла. Во время работы 
над оркестровой версией сочинения композитор 
последовательно избегал любой «экзотики», а на 
титульном листе партитуры обозначил произве-
дение как «6 романсов для тенора в сопровожде-
нии оркестра» [7, с.  57]. Окончательная версия 
цикла, появившаяся в канун свадьбы, посвяща-
лась Нине Варзар8.

Кто же является автором текстов романсов 
«Безнадежная любовь» и «Смерть», появивших-
ся на свет весной 1932 года? Возьмем на себя сме-
лость предположить, что им был сам Дмитрий 
Шостакович, а подразумеваемым адресатом – 
Татьяна Гливенко, которая к тому времени уже 
вышла замуж, не дождавшись какой-либо опре-
деленности в отношениях с композитором: «За-
чем я люблю тебя, / Ведь никогда, никогда ты не 
будешь моей? / Не я буду ласкать тебя, / Не я, 
истомленный твоими ласками, / Усну рядом с 
тобой <…>»; или: «<…> Я умираю, не зная люб-
ви. / Меня она не любила. / Она не ждала меня 
с нетерпеньем, / Когда я уходил. / Я умираю, / 
Потому что нельзя жить без любви <…>» (цит. 
по: [5, с. 203])9.

Подводя краткий итог, можно выделить сле-
дующие важные моменты, связанные с созда-
нием Шести романсов на слова японских поэтов. 
Три первых романса сочинены в 1928 году для го-
лоса и фортепиано на переводы из японской по-
эзии и стилистически очень близки. Четвертый 
номер, законченный тремя годами позже, на-
писан на изумительное по своим достоинствам 
стихотворение индийского классика Рабиндра-

8 Завершение романсов «Безнадежная любовь» и 
«Смерть» датируется 5 апреля, свадьба состоялась 13 
мая.

9 Трудно предположить, что слова эти обращены 
к Н.  Варзар, отношения с которой складывались у 
композитора более чем благополучно и на которой 
он собирался вскоре жениться.
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ната Тагора. Романс адресован тенору в сопро-
вождении оркестра; сохранились партитура и 
авторский беловой клавир (см.: [7]). Через пол-
года сочинены еще два оркестровых романса на 
тексты неизвестного автора (по нашему мнению, 
самого Шостаковича). Авторские клавиры отсут-
ствуют, в соответствующем томе Собрания сочи-
нений, выпущенном издательством «Музыка» в 
1982 году10, фортепианная версия подготовлена 
редакторами на основе партитуры. Три орке-
стровых романса (осень 1931 и весна 1932 годов) 
также связаны между собой стилистическими 
идеями, оркестровыми тембрами, хотя соответ-
ствующие литературные источники отличаются 
чрезвычайной пестротой.

10  См.: Шостакович Д. Собрание сочинений: в 42 т. 
М.: Музыка, 1982. Т. 32: Романсы и песни для голоса и 
фортепиано / ред. И. А. Шостакович. 216 с.

Таким образом, можно говорить о двух 
принципиально различных вокальных циклах 
Дмитрия Шостаковича. Первый, созданный в 
1928 году, состоит из трех частей; его смело мож-
но назвать «Тремя романсами на стихи японских 
поэтов» для голоса с фортепиано. Представляет-
ся безусловно важным исполнять этот опус – со-
чинение очень тонкое, новаторское, лаконичное 
– именно в таком виде. Второй цикл, завершен-
ный в апреле 1932 года, сочинен для тенора с 
оркестром; в нем шесть частей, написанных на 
тексты самых различных авторов, и его фортепи-
анный вариант, скорее всего, не является полно-
стью авторским (аутентичным).

Проблемы музыкальной науки
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ 
ХХ–ХХI ВЕКОВ

TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY 
COMPOSERS’ CREATIVITY

Статья посвящена ранним симфоническим 
сочинениям Сергея Михайловича Слонимско-
го (1932–2020) «Драматическая песнь» и «Сим-
фонический мотет» в аспекте адаптации в их 
музыкальной ткани знаменного распева. Про-
изведения рассматриваются с точки зрения фор-
мирования принципов художественного мыш-
ления, в дальнейшем ставших константными и 
определяющими в творчестве мастера, а также 
в контексте диалоговой поэтики, которая обна-
руживает себя на разных уровнях – интонаци-
онных, языковых, текстовых, стилевых, эпохаль-
ных связей. В центре внимания – обнаружение 
авторского подхода к «переинтонированию» 
культового песнопения в ткани светского ин-
струментального сочинения и его роли в смыс-
ло- и текстообразовании музыкального целого 
исследуемых опусов. При этом учитывается тот 
факт, что монодия в разных ее формах является 
ключевым элементом художественного мыш-
ления Слонимского, выполняющим важную 
композиционно-драматургическую и семанти-

ческую роль, а также существенным образом 
влияет на организацию ткани его сочинений. В 
результате проведенного анализа автор прихо-
дит к выводу о том, что в «Драматической песне» 
и «Симфоническом мотете» представлены раз-
нообразные типы диалогических связей между 
текстом-источником и вновь создаваемым на его 
основе художественным объектом: от введения 
обиходного распева в хорошо распознаваемом 
виде до диффузного взаимопроникновения ав-
торских стилистических средств и отдельных 
параметров распева (интонационных, ладовых, 
синтаксических). Кроме того, осуществляется 
попытка выявить систему диалектических от-
ношений двух принципиально различных ти-
пов музыкального мышления – монодийного и 
многоголосного композиторского – в изучаемых 
произведениях.

Ключевые слова: С.  Слонимский, отечествен-
ная музыкальная культура, древнерусский рас-
пев, монодия, симфонические произведения.
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ZNAMENNY CHANT IN THE MUSICAL STYLISTIC SPACE 
OF EARLY SYMPHONIC PIECES OF S. SLONIMSKY

The article is devoted to the early symphonic 
pieces of Sergei Slonimsky (1932-2020) “Dramatic 
Song” and “Symphonic Motet” from the 
perspective of adaptation of znamenny chant. The 
pieces are examined, on the one hand, from the 
viewpoint of formation of the principles of artistic 
thinking that consequently became constant and 
defining in the works of the composer, and on 
the other – in the context of dialogue poetics 
that manifest itself on the levels of intonation, 
language, text, style and connection between the 
epochs. The article’s primary focus is discovery of 
the author’s approach to the “re-intonation” of the 
cult chant in the texture of the secular instrumental 
pieces and its role in the meaning-making and text 
formation processes in such works. Moreover, 
monody, in variety of its forms, is the key element 
of artistic thinking of Slonimsky, it serves an 
important compositional, dramaturgical and 

semantic role and has a considerable impact on 
the texture organisation in his pieces. As a result 
of undertaken analysis of “Dramatic Song” and 
“Symphonic Motet”, the author concludes that 
there are various types of dialogic connections 
between the source text and the recreated on its 
basis work of art: from inclusion of the chant in a 
well-recognizable form to the diffusion of author’s 
stylistic features and particular parameters of 
the chant (intonational, modal, syntactical). 
Furthermore, the author attempts to identify the 
system of dialectical relationship between the two 
fundamentally different types of musical thinking 
– monodic and polyphonic of the composer in the 
examined pieces.

Key words: S. Slonimsky, Russian musical 
culture, znamenny chant, monody, symphonic 
pieces.

Творчество композиторов XX–XXI веков

Универсализм художественного мыш-
ления Сергея Слонимского, обшир-
ность жанрово-стилевого диапазона 

его творчества, впитавшего все богатство миро-
вых и отечественных культурных традиций, не 
раз становились и еще будут становиться объ-
ектом внимания музыковедов, пытающихся по-
стичь закономерности устройства музыкальной 
вселенной композитора. При этом необходимо 
учитывать, что сочинения мастера – благодат-
ный и неисчерпаемый материал для столь акту-
альных в современном музыкознании научных 
поисков, направленных на постижение явлений 
или процессов, отмеченных взаимодействием, 
взаимовлиянием или смешением разных си-
стем, норм, дискурсов, языков, текстов; устрем-
ленных к расширению национальных и эпо-
хальных рамок истории культуры, временных и 
пространственных границ контекста изучаемых 

феноменов. Многомерность музыкально-стиле-
вого пространства сочинений Слонимского во 
многом определяется диалогичностью как од-
ной из основных эстетических тенденций совре-
менного искусства, обусловливающей специфи-
ку мышления композиторов, и отражает общую 
для этого периода тенденцию к воспроизведе-
нию отшлифованных временем форм.

Историко-культурный диалог – более или 
менее открытый – ведется автором на страницах 
большинства опусов, написанных в различных 
жанрах и в разные периоды творчества, стано-
вясь своеобразной константой художественного 
метода. Это позволяет О. Девятовой, прослежи-
вая развитие указанной тенденции, проводить 
аналогию между ее этапами в сочинениях ком-
позитора и эволюцией мировой культуры – от 
Древнего Востока и Античности к Средневеко-
вью и Ренессансу, через барокко и классицизм 
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Творчество композиторов XX–XXI веков

к стилевому плюрализму ХХ – начала ХХI века 
[1, с.  19]. Не подвергая сомнению справедли-
вость этого наблюдения, нужно отметить, что, 
несмотря на преобладающий интерес мастера 
в разные периоды к художественной коммуни-
кации со смыслами, жанрами, текстами, инто-
нациями той или иной эпохи, можно выделить 
те историко-культурные звукообразы, которые 
остаются доминантными в его музыкально-сти-
левом контрапункте на протяжении всего твор-
ческого пути. Среди таковых – знаменный рас-
пев и, шире, отечественная церковно-певческая 
традиция, рецепция которой составляет одну 
из существенных граней диалогического про-
странства композитора. Ее разные формы – от 
цитирования до диффузного рассредоточения в 
авторском стилевом контексте – обнаруживают-
ся в произведениях инструментальных, вокаль-
но-хоровых, музыкально-театральных жанров, 
относящихся к разным периодам деятельности 
мастера, начиная от ранних «Драматической 
песни» (1973) и «Симфонического мотета» (1975) 
и вплоть до одного из последних сочинений – 
«Симфонического распева» для духовых, струн-
ных, ударных, двух арф и двух балалаек (2018). 
Авторские стратегии адаптации древнерусско-
го распева в первых двух из названных опусов 
Слонимского, степень его детерминированности 
индивидуально-стилевыми параметрами, жан-
рово-композиционными и функциональными 
условиями, в которых он обретает новую жизнь, 
и являются предметом изучения в данной статье.

Прежде чем обратиться непосредственно к 
исследованию обозначенной проблемы, нуж-
но отметить, что монодия как таковая, в раз-
ных формах ее проявления, будь то определен-
ное жанровое образование (знаменный распев, 
григорианский хорал, фольклорная песня или 
quasi-античный мелос) или монодийная музы-
кальная организация авторского материала1 
– важнейший элемент художественного мыш-
ления композитора, всегда выполняющий яр-
кую композиционно-драматургическую роль и 
приобретающий определенное семантическое 
наполнение в его сочинениях. Образно-смыс-
ловая сущность монодийности у Слонимского 
во многом обусловлена пространственно-вре-
менной организацией этого типа музыкального 
мышления, которую исследователи С. Галицкая 
и А. Плахова описывают таким образом: «Моно-
дийный музыкально-художественный процесс, 
взятый в своем звуковысотном срезе, предстает 

1  Что может проявляться в музыкальной ткани 
сочинения, например, в линеарности фактуры, 
формульной попевочности звукового материала, 
модальности ладовой организации, использовании 
полифонических принципов развития.

потому как менее плотный в поле восприятия 
и более рассредоточенный. И дело заключается 
не столько в меньшем числе звуковысотно-функ-
циональных событий за единицу физического 
времени, сколько в меньшем объеме качеств та-
ких событий <…> Это, на наш взгляд, замыкает 
монодийное время на самом себе и приводит к 
концептуальному отвлечению, отрыву от про-
странственных координаций. Иными словами, 
монодийное концептуальное время принципи-
ально интравертно, направлено в глубину самого 
себя. Недаром многие тонкие музыканты ощуща-
ют монодийное развертывание как погружение 
в чистое, замкнутое время, как отключение от 
других сторон бытия» [2, с.  281]. Посредством 
монодийности у Слонимского отражается «из-
нутри – вовне» направленный процесс познания 
сложных моральных, нравственных, интеллек-
туальных процессов бытия через объективацию 
внутреннего «я» лирического субъекта: «Почти 
все мои сочинения начинаются несмелым, ти-
хим сольным голосом, монодией <...> Мне близ-
ки сольные, а не “массовые” личности. Вовлече-
ние их в сложную жизнь общества и природы, 
острые конфликты, приводящие к катастрофе, 
гибель и судьба их духа и жизненной цели – вот 
моя тематика», – пишет композитор [3, с.  40]. 
Особая роль монодийности как принципа худо-
жественного мышления и ее ярко выраженная 
семантическая направленность складываются 
в ранний период творчества («Диалоги», 1964; 
«Псалмы Давида», 1967 и  др.), активно прояв-
ляясь не только непосредственно в музыкальной 
ткани сочинений, но и в их названиях: упомянем 
хотя бы «Монодию по прочтении Еврипида» для 
скрипки соло (1984), «монодийную», по опреде-
лению автора, Шестую симфонию (1983–1984), 
четвертую часть «Monodia» Седьмой симфонии 
(1983–1984) и др. О константности этой тенден-
ции свидетельствуют и более поздние примеры 
– симфония «Аполлон и Марсий» (1991), Деся-
тая («Круги Ада», 1992) и Одиннадцатая (2003) 
симфонии, опера-оратория «Антигона» (2006) и 
др.2

Монодия как явление, в котором накоплены 
непреходящие художественные ценности, репре-
зентируемая в культуре множеством националь-
ных, этнических, исторических модификаций, 
становится в диалогическом пространстве Сло-
нимского одним из самых часто используемых 
«маршрутов» постижения им музыкально-сти-
левого историзма, культурной коммуникации 

2  Научно-теоретическую рефлексию автора на 
заданную тему обнаруживаем в его масштабном труде 
«Мелодика» (Глава 3. «Монодия»; 2018), в котором 
Слонимским исследуется эволюция мелодического 
феномена в историко-стилевом аспекте [4, с. 46–55].
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с предшествующими эпохами, традициями, в 
том числе и с отечественной древнерусской цер-
ковной музыкой. В этом смысле написанные в 
двадцатилетний промежуток между созданием 
Первой и Второй симфоний «Драматическая 
песнь» для симфонического оркестра и «Симфо-
нический мотет» принадлежат к числу наиболее 
ранних в отечественной музыкальной литерату-
ре ХХ века примеров адаптации в ткани светских 
сочинений подлинных образцов знаменного 
распева и открывают целую «галерею» соответ-
ствующих композиторских  технологий, диф-
ференцируемых и по масштабам заимствова-
ний православных песнопений, и по степени их 
проникновения и влияния в тексте3. Созданные 
в первую волну nova musica sacra (термин Н. Гу-
ляницкой) в конце 1960-х – начале 1980-х годов, в 
опережение огромного всплеска интереса к цер-
ковно-певческой традиции, который захлестнул 
отечественную культуру в постсоветское время, 
эти произведения зачастую выражают духов-
но-религиозное содержание завуалированно. 
Не имея возможности заявить о себе открыто, 
например, в программных подзаголовках4 или 
через непосредственно произносимый текст, 
скрываясь в бессловесности инструментального 
начала, сакральный элемент находит воплоще-
ние в самой музыкальной ткани, через цитаты 
знаменных распевов, используемых в качестве 
подразумеваемого «слова». Еще одна отличи-
тельная черта таких опусов, созданных в 70–80-е 
годы как Слонимским, так и другими авторами, 
– обнаружение своего рода «точек соприкосно-
вения» между обиходной «лексикой» и совре-
менными композиторскими техниками, подчас 
радикально авангардного толка. 

3 Следует заметить, что в непосредственной 
хронологической близости от сочинений Слонимского 
находятся «Композиция» для флейты-пикколо, тубы 
и фортепиано Г.  Уствольской (1970–1971), в которой 
автор использует погласицу 1-го гласа с псалмом 
«Господи воззвах» (атрибутировано в статье Б. Каца [5, 
с.  12]), а также опусы Ю. Буцко – «Полифонический 
концерт на темы русского знаменного распева» 
(1969), симфония-сюита «Древнерусская живопись» 
(1970) и «Евхаристический канон на древнерусскую 
знаменную тему» (1971), в которых претворяются 
знаменные песнопения из рукописей XVI–XVII веков 
в расшифровках М.  Бражникова, Н.  Успенского, 
М. Рахмановой.

4 Используемые композиторами в качестве 
названий сочинений практически нейтральные 
жанровые обозначения – «Драматическая песнь» 
и «Симфонический мотет» у Слонимского, 
«Композиция» у Уствольской, «Полифонический 
концерт» у Буцко – также являются свидетельством 
этой «тайнозамкненности».

Самобытные художественные концепции 
«Драматической песни» и «Симфонического мо-
тета» выстраиваются автором сходными метода-
ми, формируя благодатное поле для многочис-
ленных сравнений этих опусов. В обоих случаях 
в качестве основного тематического материала 
Слонимский использует цитаты знаменного 
распева, трактованные им свободно, эвристиче-
ски, в рамках «инородных» по отношению к ним 
форм и принципов развития. В «Драматической 
песни» это Херувимская из рукописи XVIII века5 
и стихира на Рождество Богородицы6 из руко-
писи конца XVII века, используемые в качестве 
главной и побочной партий сонатной формы, в 
«Симфоническом мотете» – песнопение «Слава» 
(«Родился еси яко сам восхотел…») 2-го гласа7, 
выполняющее роль первой темы (из пяти) поли-
фонической мотетной композиции. Несмотря 
на то, что Слонимский избегает «дословного» 
цитирования, внося в распевы некоторые изме-
нения, они введены в хорошо распознаваемом 
виде, достаточно легко могут быть атрибутиро-
ваны и участвуют в создании авторской концеп-
ции на паритетных началах с иными музыкаль-
но-языковыми сегментами8.

Вводимые в новый художественный контекст 
первоисточники оказывают непосредствен-
ное воздействие на организацию внутреннего 
устройства симфонических опусов благодаря 
собственной многоуровневой системе, включа-
ющей как имманентно-музыкальные характери-
стики, так и емкое семантическое поле: в новых 
функциональных условиях они способствуют ре-
шению сложных образно-смысловых, драматур-
гических, коммуникативных задач. Сопряжение 
обиходной «лексики»9 и стилевого пространства 
музыки ХХ века, знаменной диатоники и мо-

5    Опубликована Н. Успенским в книге «Образцы 
древнерусского певческого искусства» (М., 1971); 
впервые атрибутирована А. Милкой [6, c. 95]. 

6    Расшифрована и опубликована М. Бражнико-
вым в издании «Новые памятники знаменного рас- 
пева» (Л., 1967); впервые атрибутирована А.  Милкой  
[6, c. 95–96].

7 Опубликовано в антологии «Памятники 
знаменного распева» (Л., 1974; сост. М.  Бражников); 
впервые атрибутировано Н. Серегиной [7, c. 113–114].

8 Более подробно о типологии сопряжений 
древнерусской монодии и современного 
композиторского творчества см.: [8].

9 В «Симфоническом мотете» в пространство 
историко-культурного диалога вовлекаются также 
стилизованные «знаки» русской фольклорной 
традиции, западноевропейского культового 
многоголосия, выстраивающие один из 
драматургических полюсов сочинения наряду со 
знаменным распевом.
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дальности, с одной стороны, и комплекса соно-
ристических и алеаторических приемов, доде-
кафонной техники – с другой, в обоих опусах не 
только формирует сложную диалектику «древ-
него»/«современного», «традиции»/«новации», 
«канона»/«стиля», «своего»/«чужого». Склады-
вающаяся стилевая антитеза становится стерж-
нем остроконфликтной драматургии на осно-
ве противопоставления контрастных образов; 
утверждается сущностный принципиальный 
раскол, противостояние разных типов музы-
кального мышления. Траектория драматурги-
ческого развития этого противостояния направ-
лена к кульминационным зонам – гимническим 
утверждениям тем-первоисточников (стихиры в 
«Драматической песни» и песнопения «Слава» в 
«Симфоническом мотете») в изложении полной 
группы медных духовых, противопоставленной 
звучанию остальной части оркестра, которая 
современными (в том числе алеаторическими 
и сонористическими) средствами запечатлевает 
образ деструкции и хаоса.

Таким образом, присутствуя в ткани анали-
зируемых сочинений во внешнем фабульном 
слое, цитируемые первоисточники выполняют 
важнейшую драматургическую функцию в раз-
ворачивающейся образно-стилевой конфронта-
ции. Однако их значение в авторском контексте 
предстает гораздо более многомерным и глу-
боким, – они выполняют роль текстообразую-
щего стержня, вокруг которого развертывается 
сложная система музыкально-языковых связей: 
распев не только испытывает воздействие кон-
текста светского произведения, но и сам обла-
дает трансформирующей силой. И в «Драма-
тической песни», и в «Симфоническом мотете» 
Слонимским используются одновременно два 
метода работы с первоисточником (по типо-
логии М. Арановского): один из них – вариация, 
максимально лексически приближенная к за-
имствуемому материалу, второй – деривация, 
предполагающая глубокую и многостороннюю 
его трансформацию, выходящая за рамки ре-
конструирования образца: «…чужой текст в 
процессе его обработки становится импульсом 
для личной творческой фантазии и приводит к 
появлению совершенно нового текста» [9, с. 298].

Первый принцип обнаруживает себя в тех 
моментах, где распев, закрепленный в структуре 
сочинения в качестве тематического материала, 
присутствует эксплицитно, зримо, с четкими и 
устойчивыми гранями, оставаясь интекстовым 
включением. Действие второго – деривационно-

го – позволяет композитору «конвертировать» 
этот артефакт средневековой духовно-музы-
кальной культуры в авторский стиль, соединив 
тем самым «свое» и «чужое» в «единое». Это 
проявляется в извлекаемых из монодийного 
источника – своего рода «конспекта» – интона-
ционных идеях, принципах структурной и ла-
довой организации, экстраполируемых на более 
крупные синтаксические единицы. Сонорный 
пространственно-звуковой комплекс, открыва-
ющий и завершающий экспозиционный раз-
дел «Драматической песни», возникающий в 
результате наложения по вертикали звучащих у 
разных инструментов секунд, – интонационная 
модель будущих «знаменных» основных тем и, 
одновременно, звукообраз строчного многого-
лосия; определенные слуховые ассоциации вы-
зывает и антифонно-хоровая оркестровка пер-
вой темы «Симфонического мотета». В обоих 
опусах автором используются: диатоническая 
поступенность; принцип вариантно-попевочно-
го прорастания тематизма; практически точные 
повторы структурных единиц на расстоянии, 
благодаря которым образуются своего рода 
строчные формы, основанные на периодическом 
повторении музыкальных строк; метод «распро-
странения» попевочных интонаций, каждая из 
которых является производной от предыдущей 
и служит точкой опоры для последующих, по 
голосам оркестра. Кроме того, наблюдаются зна-
чительный удельный вес полипластового склада 
(термин Т. Бершадской) музыкальной ткани и су-
щественная роль модального фактора в ладовой 
организации. Сумма этих признаков наглядно 
демонстрирует попытку композитора «адапти-
ровать» специфические закономерности распева 
к способам организации многоголосной ткани и 
синтезировать монодийный тип мышления со 
строгими законами сонатной (в «Драматической 
песни») или полифонической (в «Симфониче-
ском мотете») композиции и особенностями 
драматургического симфонического разверты-
вания. Найденный Слонимским в исследуемых 
опусах, равно как и в целом ряде других ранних 
сочинений, алгоритм, позволяющий «переин-
тонировать» в новых музыкально-языковых ус-
ловиях артефакты исторического прошлого, 
демонстрирует неисчерпаемые возможности и 
перспективы постижения проблем современной 
реальности через творческий диалог с культура-
ми ушедших эпох.
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Статья представляет собой обзор произве-
дений для органа и с участием органа компо-
зитора Дмитрия Киценко (р.  1950), внесшего 
значительный вклад в развитие музыкального 
искусства Республики Молдова. В статье рассма-
триваются произведения, написанные почти за 
четыре десятилетия – с конца 1970-х гг., когда в 
Кишиневе был открыт Органный зал, по наши 
дни. За эти годы Д. Киценко создал более десят-
ка произведений: для органа соло (Прелюдия и 
фуга памяти Д.  Д. Шостаковича; Сюита; In No-
mine), органа с оркестром (Концерт для органа, 
струнных и литавр), органа с солистами-певца-
ми (два сочинения для колоратурного сопрано, 
кларнета и органа: кантата «Литании» на стихи 
Г. Виеру и Ave Maria; Stabat Mater для меццо-со-
прано и органа; Месса для сопрано, тенора и ор-
гана; несколько вокальных миниатюр), органа с 
хором (Mariengebet). Произведения Д. Киценко в 
той или иной степени обнаруживают признаки 

стиля необарокко, проявляющиеся в образном 
строе, жанрах и формах, ладомелодической 
и метроритмической сторонах музыкального 
языка, полифонических средствах изложения и 
развития материала. Другим стилистическим 
ориентиром, проявляющимся в ряде пьес, яв-
ляется фольклор: в музыкальном языке Сюиты, 
«Литаний», отдельных фрагментов Концерта 
ощущаются интонационно-мелодические и 
ритмические связи с молдавской вокальной и 
инструментальной народной музыкой. Орган 
выполняет в анализируемых сочинениях разно-
образную роль: от солиста и участника ансамбля 
– до аккомпаниатора, осуществляющего интона-
ционно-гармоническую поддержку вокальной 
партии.

Ключевые слова: орган, Дмитрий Киценко, нео- 
барокко, сюита, прелюдия и фуга, месса, лита-
нии, концерт, молдавский фольклор.
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ORGAN IN THE WORKS OF DMITRY KITSENKO

This article presents a review of the compo-
sitions for organ and with participation of organ 
written by composer Dmitry Kitsenko (b. 1950) 
who has greatly contributed to the musical art de-
velopment in the Republic of Moldova. The works 
written during almost four decades (from the end 
of the 1970s, when the Organ Hall was founded in 
Kishinev, to the present day) are studied in the arti-
cle. During these years D. Kitsenko has created more 
than ten works: for organ solo (Prelude and fugue in 
memoriam D. D. Shostakovich; Suite; In Nomine), for 
organ and orchestra (Concerto for organ, strings, and 
timpani), for organ and singers (two pieces for colo- 

ratura soprano, clarinet and organ: cantata Litanies 
on lyrics by Gr. Vieru and Ave, Maria; Stabat Mater 
for mezzo-soprano and organ; Mass for soprano, 
tenor and organ; several vocal miniatures), for or-
gan and choir (Mariengebet). In a varying degree the 
works reveal the signs of Neo-Baroque style mani- 
fested in their imagery, genres and forms, modal, 
melodic and metro-rhythmic aspects of the musical 
language, polyphonic means of the music material’ 
exposition and development. Another stylistic mark 
appeared in some pieces is folklore: the melodic and 
rhythmic links with the Moldovan vocal and instru-
mental folk music are felt in the musical language 
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of Suite, Litanies, some fragments of Concerto. The 
organ plays various roles in the analyzed composi-
tions: from the soloist or ensemble participant to the 
accompanist providing intonational and harmony 
support of the voice part.   

Key words: organ, Dmitry Kitsenko, Neo-Ba-
roque, suite, prelude and fugue, mass, litanies, con-
certo, Moldovan folklore.
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Дмитрий Киценко – молдавский и ка-
надский композитор, член Союза 
композиторов и музыковедов, Заслу-

женный деятель искусств Республики Молдова. 
Родился в 1950 г. в украинском городе Белая Цер-
ковь. В 1970 г. поступил в Кишиневский институт 
искусств (ныне – Академия музыки, театра и изо-
бразительных искусств), где учился вначале как 
баянист, а затем как композитор в классе вид-
ного педагога, заслуженного деятеля искусств, 
профессора Соломона Лобеля. В 1991–1992  гг. 
совершенствовал свое мастерство в Бухарестской 
музыкальной академии у известного румынско-
го композитора, профессора Тибериу Олаха. 
В 2002 г. Д. Киценко переехал в Киев, а с 2010 г. 
обосновался в Канаде, в провинции Онтарио, где 
проживает и в настоящее время.

Творческая деятельность Д.  Киценко нача-
лась в Молдове в конце 1970-х гг. и продолжает-
ся по сегодняшний день. Он является автором 
произведений в самых разных жанрах, среди 
которых видное место занимает симфоническая 
и концертная музыка: пять симфоний, три Con-
certi grossi, около десятка концертов для соли-
рующих инструментов с оркестром (в том числе 
«Плач Иеремии» для альта и струнного орке-
стра, De profundis для тромбона и 13 солирующих 
струнных, Simfonia concertante для виолончели и 
камерного оркестра), отдельные оркестровые 
пьесы – такие, как Requiem aeternam, Бабий Яр, 
Kyrie, In imo pectore, Inside, Joyland и др. В творче-
ском портфеле композитора множество вокаль-
но-инструментальных опусов для солистов, хора 
и различных камерных и оркестровых составов 
(«Времена года» для детского хора и симфониче-
ского оркестра, Pater noster, Stabat Mater, Ave Maria, 
«Свете тихий» и др.), около ста камерно-инстру-
ментальных и вокальных произведений, музыка 
для детей. В этом многообразии достойное ме-
сто занимают сочинения для органа и с участием 
органа. 

Возникновение интереса к органу у Д.  Ки-
ценко не случайно, оно было связано с важным 
событием в музыкальной культуре Молдовы 
– открытием 16 сентября 1978  г. Кишиневского 
органного зала. Для этого в самом центре горо-
да было переоборудовано здание бывшего Го-
родского банка – памятник архитектуры нача-
ла ХХ в., где был установлен концертный орган 
чешской фирмы «Rieger-Kloss». Знаменательное 
событие дало толчок к появлению молдавских 
исполнителей-органистов: в разное время ими 
были ученицы профессора Московской консер-
ватории Л. Ройзмана – Анна Стрезева (ныне со-
листка Органного зала, Народная артистка Мол-
довы), Ольга Бабаджанова, Марина Загорская, 
периодически выступала с концертами Светлана 
Бодюл, принимавшая участие в упомянутой це-
ремонии в сентябре 1978 г. 

С появлением органа возник интерес к нему 
местных композиторов, среди которых были как 
признанные мастера, так и молодые авторы, за-
интересовавшиеся возможностями нового уни-
кального инструмента. В числе произведений, 
вызвавших значительный общественный резо-
нанс, можно назвать Концерт для органа, арфы 
и оркестра патриарха молдавской композитор-
ской школы Леонида Гурова, кантату «Кто росу 
сбивает» на фольклорные тексты для сопрано, 
тенора, хора, органа и литавр Василия Загорско-
го, поэму «Миорица» на текст одноименной на-
родной баллады для голоса, органа, церковных и 
трубчатых колоколов и магнитной ленты Тудора 
Кирияка, «Калофонические песнопения» Генна-
дия Чобану, Концерт для органа и струнного ор-
кестра и Фантазию «Аркан» для органа Анфисы 
Федоровой, «Медитацию» для органа Татьяны 
Тарасенко, «Дипти»х для органа и струнного ор-
кестра Владимира Чолака, Passion ХХI для орга-
на и большого симфонического оркестра Влади-
мира Беляева и др.

В 1979 году появилось первое сочинение для 
органа Дмитрия Киценко: «Прелюдия и фуга 
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памяти Д.  Д.  Шостаковича» – одно из мемори-
альных сочинений, которыми композиторы 
Молдовы отозвались на кончину великого рос-
сийского художника [1, с.  3]. Этим произведе-
нием молодой композитор обозначил для себя 
новую сферу творческих интересов, связанную 
с органом и развиваемую в течение всей жизни. 
Цикл «Прелюдия и фуга» решен в традициях ба-
рочных жанров, в нем автор опирается на тради-
ции баховского малого полифонического цикла. 
В то же время, на музыкальный язык сочинения 
оказали заметное влияние стилевые особенности 
музыки Д.  Шостаковича. Произведение Д.  Ки-
ценко обнаруживает многообразные жанровые, 
образно-эмоциональные, интонационно-тема-
тические связи с творчеством классика советской 
музыки, отразив и ладовые особенности, харак-
терные для его музыкального языка.

Главным формообразующим принципом, 
положенным в основу сочинения, является кон-
траст, который проявляется как на уровне цик-
ла, так и в рамках первой пьесы. Мощные аккор-
ды начала Прелюдии и поступенно нисходящий 
бас в партии педали вызывают ассоциации со 
средневековой пассакалией, которая часто встре-
чается как в музыке барокко, так и в творчестве 
Д. Шостаковича, трактовавшего этот жанр в но-
вом стилевом ключе. Д.  Киценко свободно ци-
тирует здесь начало До-мажорной Прелюдии 
из «24 прелюдий и фуг» Д. Шостаковича. Поми-
мо этого, отдельные интонационно-мотивные 
параллели наблюдаются между музыкой фуги 
Д. Киценко и некоторыми фугами Д. Шостако-
вича. Но главное, что роднит цикл молдавского 
автора с творчеством его великого тезки, – это 
обращение к высоким сферам творческой мыс-
ли, а также опора на полифонию как на способ 
выражения глубоких философских образов и ис-
тин, дошедших до нас из глубины веков. 

Цикл «Прелюдия и фуга памяти Д.  Д. Шо-
стаковича» принадлежит перу еще совсем мо-
лодого автора, но в этом сочинении ощущается 
заметный потенциал композитора в плане осво-
ения органной специфики. Произведение рас-
считано на современные возможности органа: 
речь идет, например, об использовании Walze 
для достижения crescendo и diminuendo с посте-
пенным набором регистров. 

Влияние музыки барокко ощущается и в 
шестичастной Сюите для органа Д.  Киценко 
(1980)1. Связи со старинной сюитой определяют-
ся использованием в ряде пьес, составляющих 
цикл, характерных жанров (ариетта, токката, 

1  Первое исполнение состоялось в Кишиневском 
органном зале 15 декабря 1981 г. в рамках XIV пленума 
Союза композиторов Молдавии, солистка – Ольга 
Бабаджанова.

пастораль), а также в фактуре, которая места-
ми воссоздает доклассические органные образ-
цы, – ярким примером в этом смысле является 
фантазийная финальная часть Improvisata. Вме-
сте с тем, в целом произведение опирается на 
романтическую модель сюитного цикла: его ча-
сти, за исключением финала, отличаются мини-
атюрными масштабами, они написаны в разных 
тональностях, их музыкальный язык пронизан 
фольклорными элементами (специфическими 
интонационно-ритмическими формулами, ме-
лизмами, характерными для молдавской народ-
ной музыки). Что касается использования воз-
можностей органа, то органисту предоставлена 
значительная свобода в выборе исполнительских 
средств с учетом характера музыки, жанровой 
основы частей, функционального соотношения 
фактурных пластов2.

Стилистика необарокко характерна для Кон-
церта Д. Киценко для органа, струнных и литавр 
в 3 частях (19823, 2-я редакция – 2014), занявшего 
достойное место в ряду инструментальных кон-
цертов композиторов Молдовы. Все три части 
сочинения – импульсивная, напористая первая, 
мягкая, кантиленная вторая, энергичный ток-
катный финал в форме фуги – обращают нас к 
жанровым и формообразующим элементам 
предклассической эпохи. В сочинении широко 
применяются различные полифонические при-
емы. Сам композитор, выступивший в качестве 
автора текста аннотации, выпущенной к испол-
нению Концерта в Домском соборе в 1988 г., пи-
сал: «Концерт для органа, струнного оркестра 
и литавр (1982) связан с традициями великих 
мастеров XVIII века И. С. Баха и Г. Ф. Генделя и 
отражает своеобразно воспринятую молодым 
автором стилистику необарокко. <…> В целом 
в Концерте сквозь кажущуюся стилистическую 
ретроспективу как бы проступают образы на-
шего времени» [цит. по: 3, с.  57]. Ощутимыми 
знаками присутствия «образов нашего времени» 
становятся современные средства музыкального 

2  Подробный анализ ранних сольных органных 
произведений Д.  Киценко можно найти в статье 
Т. Березовиковой и автора этих строк [2]. В 2000-х гг. 
композитор еще дважды обратился к органу соло: 
в «Маленькой прелюдии» (Little Prelude, 2013), 
основанной на первой части Сюиты и посвященной 
Давиду Бону, а также в пьесе In Nomine (2017), 
стилизованной под обработку григорианского хорала 
в духе контрапунктической музыки Возрождения.

3   Концерт был впервые исполнен на Шестом смотре 
молодых композиторов Молдавии в Кишиневском 
органном зале 10 декабря 1982 г. В премьерном показе 
участвовали солистка Анна Стрезева и струнная 
группа Симфонического оркестра Молдавской 
филармонии (дирижер – Лев Гаврилов).
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языка, которые сочетаются с элементами мол-
давского фольклора: в ряд авторских тем свобод-
но вплетаются интонации и ритмы молдавских 
народных танцев.

Неоклассическая линия, проявившаяся в 
Концерте Д.  Киценко, особенно ярко просле-
живается в сравнении, например, с органным 
концертом Ф. Пуленка, музыка которого оказала 
на автора, по его признанию, значительное влия-
ние. Ассоциации с концертом французского ма-
стера возникают как благодаря исполнительско-
му составу (струнные, литавры и орган), так и в 
процессе восприятия непосредственной, искрен-
ней лирической средней части, близкой по на-
строению медленной части Концерта Пуленка. 

Следует отметить, что органный концерт 
Д. Киценко претерпел с течением времени ряд 
жанровых модификаций. Так, в 2007 г. на осно-
ве музыки Концерта был создан Concerto grosso 
№ 2, в партитуру которого вместо органа были 
введены три концертирующих инструмента – 
две скрипки и виолончель. В 2014  г. появился 
еще один вариант произведения, с отредактиро-
ванной партией органа, включенной в партиту-
ру Concerto grosso № 24. Наконец, оригинальное 
явление представляет собой мультимедийная 
версия Концерта. Как пишет Г.  Кочарова, за-
интересовавшись новыми информационными 
технологиями, Д.  Киценко «...начал представ-
лять свою музыку в Интернете, сопровождая ее 
при этом визуальным рядом, что неожиданно 
повлекло за собой рождение на базе уже гото-
вой музыки новых по жанру аудиовизуальных 
произведений» [3, с.  55]. Воплощая идею «диа-
лога эпох», синтеза культур и видов искусства, 
композитор совместил музыку органного Кон-
церта с видеорядом, составленным из гравюр и 
картин А.  Дюрера. Таким образом, благодаря 
«экстрамузыкальному надтексту» (Г.  Кочарова) 
произведение приобрело новое качество стиле-
вой многомерности: Современность – Барокко – 
Ренессанс – Библейская история [3].

Одной из стилевых констант, нашедших от-
ражение в органной музыке Д. Киценко, является 
фольклорная специфика музыкального матери-
ала. Украинец по национальности, рожденный 
близ Киева, композитор долгое время жил в 
Молдове, глубоко проникшись ее историей и 
культурой. Будучи человеком любознательным 
по своей природе, он с интересом изучал мол-
давский фольклор, творчески претворяя его в 

4 В данной редакции Концерт прозвучал в 
Кишиневском органном зале 2 октября 2014  г. в 
исполнении Камерного оркестра Органного зала под 
руководством Кристиана Флори (солистка – Анна 
Стрезева).

ряде сочинений. В органной сфере подобная 
тематика, в комплексе с признаками других сти-
левых направлений, наиболее ощутимо присут-
ствует в Сюите для органа и в «Литаниях». 

Пятичастная кантата «Литании» для коло-
ратурного сопрано, кларнета и органа на сти-
хи известного молдавского поэта Григоре Вие-
ру (1987)5 воплотила в себе особенности жанра 
циклической сольной кантаты, исторически 
сформировавшегося в XVII веке в Италии и мно-
гообразно представленного в последующие пе-
риоды истории музыки. Другой жанровый при-
знак заключен в названии сочинения: литании, 
как известно, представляют собой песнопения 
католической церкви (в переводе с позднелатин-
ского литания – просьба, моление). 

«Литании» задуманы как вокально-инстру-
ментальный цикл из пяти достаточно разверну-
тых пьес, каждая из которых представляет собой 
один из этапов воплощения лирико-драмати-
ческой концепции произведения. Содержание 
стихов передает чувства человека, связанные со 
смертью матери. Музыка частей отражает раз-
ные стадии переживаний: тяжкое предчувствие 
потери, мольбу (I), горестное осознание проис-
шедшего (II), отчаяние, боль, крик души (III), 
оцепенение, трагическое осмысление утраты 
(IV), светлую печаль, единение с миром и приро-
дой, веру в грядущую встречу (V)6.

В основу цикла положены фрагменты поэ-
мы Г. Виеру «Litanii pentru orgă» («Литании для 
органа»). Вряд ли можно считать случайным 
тот факт, что именно орган фигурирует в на-
звании поэмы. Как отмечает В.  Гилаш в статье 
«Музыкальные инструменты в творчестве Г. Ви-
еру: символ и значение», молдавский поэт «...не 
имел специальной музыкальной подготовки, но 
обладал достаточной музыкальной культурой, 
чтобы оценить феномен как таковой, что выте-
кает из его творчества, богатого невербальными, 
прежде всего – музыкально-звуковыми смысла-
ми. <…> Присутствие различных музыкальных 
инструментов в творчестве Григоре Виеру еще 
раз подтверждает его тесную связь с искусством 
звуков, подчеркивая музыкальность поэзии по-
средством дополнительно вводимых образов» 

5  Первое исполнение состоялось в Кишиневском 
органном зале 12 февраля 1988  г. Солисты: Светлана 
Стрезева (сопрано), Анатолий Стрезев (кларнет), 
Анна Стрезева (орган).

6  Семантика поэтического текста и ее отражение в 
музыке данного сочинения рассматриваются в работе 
Н.  Озаренской «“Литании” Д.  Киценко. К проблеме 
взаимоотношения литературного и музыкального 
начал» [5].
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[4, p.  101–102]7. Упоминание органа в данном 
случае, по-видимому, символизирует связь со-
держания произведения с сакральной сферой, а 
также силу и всеохватность выражаемых чувств.

Поэтическая основа «Литаний» обусловила 
национальный колорит музыки произведения 
Д. Киценко. В частности, как отмечает Н. Озарен-
ская, «поэтический текст обогащается примета-
ми фольклорного жанра бочет8, о чем свидетель-
ствуют характерный для народных причитаний 
прием повторов отдельных строк или слов, 
расположенных рядом» [5, с.  114]. Следуя за 
стилистикой текста, композитор использует 
особенности бочета, но более всего, по мнению 
Н. Озаренской, опирается на черты фольклорно-
го жанра дойны. Черты молдавского фольклора 
проявляются и в характерных мелодических по-
певках, и в ладогармонической структуре, свой-
ственной народной музыке. 

«Литании» были созданы для конкретных 
исполнителей — семейного трио Стрезевых: 
певицы Светланы, кларнетиста Анатолия и ор-
ганистки Анны, выступивших в премьерном по-
казе произведения. Каждый из участников трио 
– сопрано, кларнет и орган – выполняет опреде-
ленную функцию в ансамбле. Певице принад-
лежит ведущая тематическая роль, поскольку 
именно в вокальной партии заключен основной 
художественный образ, воплощенный в тексте и 
мелодии. Кларнет – второй солист, как бы про-
должение образа героини; функции данного ин-
струмента в произведении различны: от сольных 
высказываний и перекличек с голосом до слия-
ния с ним в кульминационных моментах. 

Орган – третий участник трио, – непремен-
ный инструмент католического богослужения, 
акцентирующий церковный генезис жанра «Ли-
таний», особенно в хоральных эпизодах. В то же 
время, функция органа в данном произведении 
гораздо шире: он выступает и как участник, и 
как комментатор драматических «событий», до-
сказывая порой то, что невозможно выразить 
словами. Композитор, уже написавший к тому 
времени несколько произведений для органа 
и познавший многоплановость и богатство его 
возможностей, разносторонне трактует этот 
инструмент: взаимодействуя с певицей, орган 
звучит камерно и нежно, в сольных эпизодах – 
мощно и торжественно, в диалогах с кларнетом 
– выразительно и ярко. Общая природа духовых 
инструментов (кларнета и органа) обусловли-
вает их естественное и гармоничное сочетание.  
В некоторых пассажах кларнет буквально вос-

7 Перевод на русский язык выполнен автором 
настоящей статьи.

8	  Бочет (bocet) – народный плач-причитание.

принимается как один из регистров многолико-
го органа. Особую значимость приобретает ор-
ган во II части, где он выступает в дуэте с голосом. 
В III части, драматической кульминации цикла, 
композитор прибегает к особому исполнитель-
скому приему: выключению органа на звучащих 
аккордах Tutti, что создает эффект звукового об-
вала, обрушения. 

Помимо интереса к национальному фолькло-
ру, в творчестве Д.  Киценко большое значение 
имеет другая сфера его творческих устремлений 
– сакральная, представленная разнообразными 
жанрами духовной музыки. В эту группу входит, 
в частности, пьеса Ave Maria (1993)9, написанная 
для того же состава, что и «Литании». В мировом 
музыкальном наследии существует множество 
произведений на текст католической молитвы 
Ave Maria. Д. Киценко сумел пополнить вокаль-
ный репертуар еще одним ярким, выигрышным 
сочинением на итальянском языке в характере 
арий эпохи барокко. Как пишет Н. Озаренская, 
«пластичная, развитая, богатая мелизматикой 
мелодика сочинения отличается чувственной 
красотой, подчеркнутой разнообразными гар-
моническими красками, а привлечение колора-
турного сопрано придает Ave Maria праздничное 
звучание» [6, с. 17]. Произведение написано в ку-
плетной форме, обрамленной кларнетно-орган-
ными вступлением и заключением. Несомнен-
ный приоритет вокальной партии не умаляет 
роли кларнета, который сопровождает певицу 
отдельными репликами и контрапунктами. Ор-
ган же формирует гармоническое, с элементами 
мелодизации, фактурное изложение молитвы; 
его строгая хоральная «поступь» создает необхо-
димое сосредоточенно-молитвенное настроение. 

В ряду камерных сочинений Д. Киценко вы-
деляется Stabat Mater для меццо-сопрано и орга-
на (2014)10. В этом опусе композитор обратился 
к жанру сольной церковной кантаты, имеюще-
му глубокие традиции в европейской (особенно 
итальянской и немецкой) музыке. Содержание 
произведения связано с главным элементом хри-
стианской церковной догматики – распятием 
Христа и скорбью Богоматери. 

Логика музыкального развития кантаты про-
диктована словом – его образным, философ-
ским, религиозным осмыслением. Композитор 
выбрал пять из двадцати строф средневековой 

9  Произведение посвящено певице, Народной 
артистке Молдовы Светлане Стрезевой. В 2004  г. 
появилась новая версия произведения – для сопрано 
или контратенора с органом.

10 Транскрипция произведения, в оригинале 
написанного для меццо-сопрано и камерного 
оркестра (1989).
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секвенции в оригинальной ватиканской редак-
ции, создав на этой основе цельную музыкаль-
ную композицию: четырехчастный цикл, обра-
зующий контрастно-составную форму. Первая 
часть, Sostenuto, – повествование о страдани-
ях Богородицы, стоящей у Креста на Голгофе 
(«Стояла Мать скорбящая в слезах возле креста, 
на котором был ее Сын»). Вторая часть, Allegretto 
– Animato, – драматическая кульминация произ-
ведения («Кто из людей не заплакал бы, увидев 
Мать Христа в таких мучениях?»). Третья часть 
кантаты, Sostenuto, решена как молитва к Божи-
ей Матери («О Мать, источник любви! Дай мне 
почувствовать силу страданий и скорбеть вместе 
с Тобой»). Введенный после нее речитатив со-
листки – вставная молитва (троп), обращенная 
к Творцу (трижды повторенная строфа: «Хри-
стос, когда я покину этот мир, дозволь мне мо-
литвами Матери прийти к победной вершине»). 
Этот же текст лежит в основе начального разде-
ла финальной части кантаты – Grave. Заверша-
ется кантата последней строфой средневековой 
секвенции, являющейся смысловым итогом все-
го цикла: «Когда тело [мое] умрет, даруй моей 
душе райскую славу». 

Вокальной партии Stabat Mater присущи 
признаки старинной псалмодии – речитации с 
чертами григорианского хорала [6, с. 18]. Орган-
ная партия строится в основном на облегченной 
гомофонно-гармонической и полифонической 
фактуре, местами воспроизводя черты парал-
лельного (квинтового) органума. Несмотря на 
ее кажущуюся простоту, от исполнителя требу-
ются ясность концепции и внимание к деталям 
нюансировки, выбору регистров, артикуляции, 
штрихам. Именно партия органа является ос-
новным носителем эмоционального характера 
музыки: она интонационно и гармонически под-
держивает певицу, а в подвижном разделе вто-
рой части (Animato), где органу поручены бы-
стрые токкатные фигурации в духе до-минорной 
Прелюдии из первого тома «Хорошо темпери-
рованного клавира» И. С. Баха, воссоздает черты 
свободного фантазийного музицирования. По-
мимо этого, орган выполняет функцию солиста 
в инструментальных отыгрышах.

Одним из сочинений Д. Киценко последнего 
времени стала Месса (Missa) для сопрано, тенора 
и органа (2020)11, написанная на латинский текст. 
В соответствии со строением традиционного 
жанра Missa Ordinarium, этот масштабный во-

11 Missa является новой авторской версией 
произведения, изначально написанного для 
сопрано, тенора и смешанного хора (2003), 
позднее переработанного для указанного состава с 
добавлением оркестра (2004).

кально-инструментальный цикл имеет пятичаст-
ную структуру: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus и Agnus 
Dei. Подобно более раннему сочинению Stabat 
Mater, цикл решен музыкальными средствами, 
вводящими слушателя в мир средневековой ар-
хаики. Аскетичная мелодика в духе григориан-
ского cantus planus, полифонические средства ее 
развития (от гетерофонии и канонической ими-
тации до контрастной полифонии), преоблада-
ние диатоники – все это свидетельствует о сти-
лизации как компоненте музыкального стиля, 
явно ощутимой в тех произведениях Д.  Кицен-
ко, в которых он обращается к жанрам духовной 
музыки. Любопытна метроритмическая сторона 
цикла: в разных частях преобладают различные 
типы распева – силлабический, невматический и 
мелизматический. Кульминация мелизматиче-
ского распева приходится на Sanctus с его торже-
ственными, радостными юбиляциями. 

Прибегнув в последнем варианте Мессы к 
лаконичному составу исполнителей, компози-
тор насытил органную партию достаточно раз-
нообразными приемами изложения материала: 
среди них – гетерофонная и имитационная по-
лифония, контрастная трио-фактура (два ма-
нуала и педаль с различным функциональным 
«кооперированием» их между собой), хоральная 
аккордика. При этом автор не сковывает фан-
тазию органиста в плане темброво-регистровой 
трактовки и динамической палитры. Благодаря 
специфике и универсальным возможностям ор-
гана, небольшому составу исполнителей, послед-
ний вариант Мессы представляется чрезвычайно 
привлекательным для концертной практики. 

Для голоса с органом предназначены также 
три вокальные миниатюры Д.  Киценко: To My 
Dear and Loving Husband («Моему дорогому и воз-
любленному мужу», 2012) на стихи американ-
ской поэтессы XVII в. Энн Брэдстрит, а также два 
гимна на христианские тексты: I Walk with Love 
Along the Way («Иду с любовью по пути», 2012) 
и O, Gracious Light («Свете тихий», 2014). Про-
стотой и непритязательностью музыкально-вы-
разительных средств определяется доступность 
этих сочинений для широких слоев любителей 
музыки – как для слушания, так и для музици-
рования. Соответственно строится и партия ор-
гана, основная функция которого заключается в 
мелодической и гармонической поддержке во-
кальной партии.

В одном из вокально-инструментальных со-
чинений Д. Киценко орган используется в соеди-
нении с хором: это Mariengebet для женского хора 
и органа (1998)12 – молитва Пресвятой Богороди-

12  В оригинале данное произведение написано 
для женского хора и инструментального секстета 
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це, в основу которой положено протестантское 
песнопение на немецком языке. В отличие от ра-
нее написанной пьесы Ave Maria на итальянский 
текст, демонстрирующей светскую необарочную 
трактовку жанра, в Mariengebet композитор сле-
дует по пути неоканонизма: тематический мате-
риал сочинения основывается на григорианском 
напеве секвенции XI  в. Victimae paschali laudes с 
сохранением композиционной структуры ори-
гинала [7, с. 144].

Вокальная партия Mariengebet отличается де-
кламационной выразительностью и естествен-
ностью, чему во многом способствует метрорит-
мическая структура: в партитуре есть деление 
на такты, но отсутствуют метрические указания, 
что позволяет свободно варьировать внутритак-
товый размер. В хоровой партии монодийная 
фактура чередуется с гетерофонным двух-, трех- 
и четырехголосием, а также хоральным аккордо-
вым изложением. Партия органа – это не только 
инструментальное сопровождение хора, но и 
важный самостоятельный образ. Молитве, со- 
единяемой со средневековой хоральной мелоди-
ей, орган придает образную глубину, воплощая 
и посвящено композитору и хоровому дирижеру 
Теодору Згуряну. Премьера этой версии состоялась 
в Кишиневском органном зале 10 октября 1998  г. 
в рамках Международного фестиваля «Дни новой 
музыки». В исполнении участвовали камерный хор 
Renaissance и ансамбль Ars Poetica под руководством 
Олега Палымского.

разнообразие настроений – от религиозной со-
средоточенности до неожиданной в данном кон-
тексте скерцозности, контрастно оттеняющей 
эмоциональную отрешенность хоровой партии.

Завершая обзор, отметим, что Дмитрий 
Киценко обращается к органу многократно, в 
различных жанрах и в разных исполнительских 
составах, демонстрируя глубокое знание инстру-
мента и его возможностей. При этом, как прави-
ло, исполнителю предоставляется возможность 
показать собственное мастерство, используя 
разнообразную регистровую палитру, артикуля-
цию и фразировку тематического материала.

В произведениях Д. Киценко для органа и с 
участием органа заметны три основные линии: 
тяготение к стилистике необарокко, обращение 
к сакральной тематике и претворение характер-
ных особенностей фольклора. Подобные эстети-
ко-стилевые установки, а также отражение неко-
торых черт музыкального языка Д. Шостаковича 
характерны в целом для органного творчества 
композиторов советского и постсоветского про-
странства, начиная со второй половины XX века 
[8]. Не являясь в этом смысле исключением, 
произведения Д. Киценко отражают общие тен-
денции по-своему, исходя из индивидуальных 
творческих устремлений автора, который дости-
гает на этом пути значительных художественных 
высот.

Творчество композиторов XX–XXI веков
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В статье рассматриваются вокализы Марко 
Бордоньи в контексте сложных процессов взаи-
модействий и взаимовлияний концепции бель-
канто с общеевропейской «певческой школой». 
В исторической реальности переходной эпохи 
20–40-х годов XIX века, которая характеризуется 
потерей художественного равновесия, профес-
сиональные навыки ведущего тенора Итальян-
ского театра в Париже (Théâtre Italien) помогли 
Марко Бордоньи-педагогу, профессору Париж-
ской консерватории, сформировать собствен-
ную методику обучения. Приверженность маэ-
стро традициям старых итальянских мастеров, 
гибко соотносимая с художественной практи-
кой его времени, а также участие в парижских 
постановках опер Дж. Россини позволили Бор-
доньи обрести ценнейший профессиональный 
опыт, позволяющий гарантировать молодым 
певцам достойный уровень овладения вокаль-
ным мастерством и навыками работы над тех-
никой вокализации. Они же, в известном смыс-
ле, ограждали обучающихся от неоправданных 
«экспериментов» наступившей романтической 
эпохи с ее отрицанием старого и превознесением 
нового. Типологическое сходство дидактических 
«формул», представленных в упражнениях «Ме-
тода пения…» Парижской консерватории (1803) 

и выявляемых в мелодической ткани вокализов 
Бордоньи, свидетельствует о факторе преем-
ственности в реализуемой концепции белькан-
то. Принятые и культивируемые в ней способы и 
приемы обучения требовали умения обращать-
ся с различными «нюансами» данной системы. 
Будь то работа над техникой портаменто либо 
работа над элементами колорирования с приме-
нением «горловых трелей» (gorghéggio), – везде в 
«Вокализах» М. Бордоньи можно увидеть следы 
этой школы.

Специальное изучение дидактических опу-
сов М. Бордоньи в системе ценностей бельканто 
дает повод для более емкого осмысления логики 
художественных процессов в контексте продол-
жительных периодов, обусловленных сменой 
эстетических векторов. Внутри них, освобожда-
ясь от эволюционирующего ритма историче-
ского времени, концепция бельканто, истоки 
которой связаны с литургическим cantus planus, 
в эпоху перемен оказалась носителем претензии 
на детерминизм.

Ключевые слова: М.  Бордоньи, концепция 
бельканто, приемы технической работы, вокали-
зы М.  Бордоньи, «Метод пения…» Парижской 
консерватории, Б. Менгоцци.
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VOCALISES BY M. BORDOGNI IN THE VALUE SYSTEM OF BEL CANTO

The article considers Bordogni’s vocalizes in the 
context of the complicated process of interaction and 
mutual influence of bel canto and European singing 
school. In the historical conditions of the transition 
period of 20-40th of the XIX century, which is cha- 
racterized as artistically off-balance time, professio- 
nal skills of Bordogni, the principal tenor of Théâtre 
Italien and a professor of Paris conservatory, helped 
him develop his original teaching method. His com-
mitment to the tradition of old Italian singers, whose 
methods were perfectly adopted in practice of his 
time, as well as his participation in many premieres 
of Rossini’s operas, let Bordogni gain his own pro-
fessional background, which guaranteed his stu-
dents a high level of singing mastery and an ability 
to work on vocalization. Both mentioned factors, in 
a way, protected his students from some awkward 
experiments of the upcoming romantic era, seeking 
to get rid of the old methods and to discover some 
new ones. Certain typological similarities in the ele-
ments of teaching methods, revealed in the exercises 
of “Méthode de chant du Parisien Conservatoire …” 

(1803) and in the tunes of the Bordogni’s vocalizes, 
prove some succession in the implementation of bel 
canto principles. Laws and techniques of teaching, 
used in Bel canto, required the ability to deal with 
its various specific details. The attributes of this 
school can be traced everywhere in Bordogni’s vo-
calizes: from teaching principles of portamento to 
work on the elements of coloration involving a kind 
of “guttural trills” (gorghéggio). 

Studies of didactic works by Marco Bordogni 
in terms of the values of Bel canto encourage gen-
eral research of artistic processes in the context of 
extensive transitions between the esthetic trends. 
Within these processes, Bel canto, which origins are 
traced back to cantus planus, is moving apart from 
the rhythm of historical evolution thus proving to 
be a carrier of the constant rules.

Key words: Marco Bordogni, Bel canto concept, 
techniques of singing, vocalizes by M. Bordogni, 
“Méthode de chant du Conservatoire…”, B. Men-
gozzi.
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Многовековая история развития ев-
ропейского вокального искусства 
насыщена непрерывными поиска-

ми совершенного звучания певческого голоса, 
тончайших нюансов его отделки. История хра-
нит богатый фактический материал, простира-
ющийся от сакральной глорификации Средне-
вековья, которая послужила основой вокальной 
орнаментики в литургическом cantus planus1, к 

1  Именно опыт литургической вокализации из 
практики cantus planus нашел отражение во многих 
работах итальянских мастеров (Сильвестро ди Ганасси 
даль Фонтего, Джованни Маффеи, Джованни Бассано, 
Джироламо Далла Каза, Риккардо Роньоно, Джованни 
Баттиста Бовичелли), раскрывающих порядок 
колорирования и применения орнаментальных 
структур. Любопытно, что к концу XVI века принципы 
колорирования стали общими для вокалистов 
и инструменталистов. В датируемом 1593 годом 
руководстве итальянского фальцетиста и композитора 
Джованни Луки Конфорто (1560–1608) «Breve et facile 
maniera d’essercitarsi ad ogni scolaro…» («Быстрый и 

опыту барочно-классицистских певческих прак-
тик canto figurato/bel canto, и вплоть до отдель-
ных попыток отрицания или преобразования 
концептуальных основ «прекрасного пения» в 
XIX–XX столетиях.

Сегодня, когда в репертуарной палитре во-
калиста нередко сосуществуют различные худо-
жественные практики, представляется особенно 
важным изучать их контекстно, в исторически 
достоверных описаниях, чтобы, не искажая ре-
альной ситуации в певческом искусстве той или 

легкий способ научить каждого ученика колорировать 
все ноты, которые он хочет спеть <…>, тем, кто играет 
на виоле или разных духовых инструментах, развивать 
пальцы и язык…») уже титульная часть сообщает об 
универсальной направленности данного пособия, 
адресованного в равной степени всем музыкантам-
исполнителям, которые стремятся освоить искусство 
украшения. В преддверии рождения оперы данный 
трактат считался главным источником по вокальной 
орнаментике.
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иной конкретной эпохи, интерпретировать его 
с точки зрения соответствующих ценностных 
устремлений, принципов смыслообразования, 
художественных предпочтений, методов раз-
вития вокальной техники. В подобном аспекте 
постижение концепции бельканто2, с учетом 
исторических фаз ее развития и определением 
жизнеспособных и действенных основ, до сих 
пор не утративших своей актуальности, приоб-
ретает ключевое значение. Ведь музыкознание 
наших дней, декларирующее необходимость  
«...выявления истинных ценностей школы bel canto» 
[3, с. 6], актуальных во все времена, пока лишь на-
щупывает пути решения указанной задачи.

Многовековая практика bel canto, запечат-
ленная в певческих трактатах и нотных памят-
никах, позволяет сегодня в мельчайших подроб-
ностях изучать сложный процесс становления, 
взаимодействий и взаимовлияний этой концеп-
ции с общеевропейской «певческой школой», 
осмысливая глубинные причины появления в 
ней новых черт, связанных с трансформацией 
художественных идеалов и технических норм. 
Специальное изучение дошедшего до нас фак-
тического материала, хранящего первичную 
информацию о творческой практике различных 
эпох, представляется исключительно важным. 
Оно открывает возможность фиксации значи-
мых фаз исторического развития и магистраль-
ных тенденций в становлении образа «прекрас-
ного пения», оно же маркирует преемственность 
традиции, ее постоянную открытость навстречу 
прошлому и грядущему, весьма существенно до-
полняя и конкретизируя воссоздаваемую музы-
кознанием общую картину.

В контексте подобного целенаправленного 
изучения особенно ярко выделяются фигуры 
певцов – выдающихся исполнителей и педаго-
гов, которые не только были провозглашены 
«эталонными образцами виртуозности», «оли-

2   Хронологические границы указанной концепции 
до сих пор не определены и оцениваются по-разному. 
В настоящей статье отдано предпочтение хронологии, 
приводимой итальянским исследователем  
А. Юваррой [1]. По его мнению, истоки концепции 
bel canto восходят к певческим руководствам Ф. Този 
(1723) и Ж.-А. Берара (1755); развитие последней 
осуществляется в многочисленных дидактических 
материалах, описывающих вокальные техники и 
приемы, которые разрабатываются итальянскими 
мастерами «прекрасного пения» вплоть до настоящего 
времени. Стендаль предлагает иные хронологические 
ориентиры: «Начало “бельканто” положил в 1680 году 
Пистокки; его ученик Бернакки значительно продвинул 
это искусство вперед (1720 год). Усовершенствовалось 
оно в 1778 году при Паккьяротти» [2, с.  246]. Между 
тем, названные Стендалем певцы-педагоги не 
оставили дидактических руководств.

цетворением bel canto» в ту или иную эпоху, но 
и смогли передать своим ученикам, равно как и 
описать в своих дидактических пособиях, накоп- 
ленный богатейший эмпирический опыт.

Именно таким представляется в наши дни 
прославленный итальянский тенор Джулио 
Марко Бордоньи (1788–1856). В кризисную эпо-
ху стилевого разлома, когда, по справедливо-
му замечанию И.  Драч, «...под воздействием 
романтизма бельканто впервые дает заметную 
трещину» [4, с.  119], приверженность маэстро 
Бордоньи певческой традиции XVII–XVIII веков 
позволила ему гарантировать обучающимся не 
только достойный уровень овладения професси-
ональным мастерством и качеством вокала, но и, 
в известном смысле, оградить обучающихся от 
неоправданных новаций, порожденных эпохой 
отрицания старого и поиска нового.

Современники М.  Бордоньи, известные де-
ятели культуры и искусства первой половины 
XIX столетия, весьма противоречиво оценивали 
художественный климат своей эпохи, состояние 
ее певческой практики. Джузеппе Маццини3, 
к примеру, писал в 1835 году: «Романтизм <…> 
умел разрушать, но не строить: это было, в сущ-
ности, переходное мировоззрение, оно не имело 
и не могло иметь органической идеи» [5, с. 232]. 
Освободив дух искусства от «тирании теорий и 
школ», романтизм, по мнению Маццини, ока-
зался в опасности из-за «беспомощных сторон-
ников нового и неопытности преобразователей» 
[там же]. Естественно, цитируемый автор, погру-
женный в историческую реальность переходной 
эпохи, вряд ли мог сформулировать достовер-
ные критерии оценки происходящих деструк-
тивных процессов. Однако глубинную суть того, 
что предстояло сформулировать и постигнуть, 
Маццини обозначил весьма точно.

Освещая конфликт между традициями ху-
дожественной культуры минувших эпох и со-
временным «экспериментальным» искусством, 
Маццини акцентировал особую роль Джоакки-
но Россини, декларировавшего преемственность 
новейших исканий с великими достижениями 
итальянских мастеров прошлого, которые внес-
ли большой вклад в музыкальное развитие Ев-
ропы. Не поддаваясь соблазнам переменчивых 
новаций, именно Россини утверждал фундамен-
тальную ценность итальянской певческой куль-
туры XVII–XVIII веков. Философ писал: «Россини 
– титан по мощи и дерзновению»; «он не изме-

3  Джузеппе Маццини (1805–1872) – известный 
итальянский публицист, философ, политик, один из 
ярких представителей Рисорджименто, сыгравших 
важную роль в национально-освободительном 
движении XIX века.
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нил, не разрушил старого характера итальян-
ской школы; он его утвердил» [5, с. 243, 244].

В то время, когда взаимно уважительный ди-
алог «старого» и «нового» сменился многообраз-
ными стилевыми смешениями и конфликтами, 
когда в сознании эпохи на правильный тон зву-
чания претендовали несколько вокальных школ 
(«новая» итальянская, немецкая и французская), 
М. Бордоньи, воспитанный на певческих тради-
циях старых мастеров Италии, как и его великий 
соотечественник Дж. Россини, не желал пассив-
но следовать в русле модных тенденций, но оста-
вался верен себе и художественным установкам 
близкого ему классического направления. На-
помним, что кульминацией вокальной карьеры 
маэстро – первого тенора парижского Théâtre 
Italien4 (1818–1833) – явилось творческое сотруд-
ничество с Россини, который был назначен ди-
ректором упомянутого театра в 1824 году.

Практически на глазах Бордоньи в практи-
ку входили новые художественные нормы, фор-
мировалась новая вокальная эстетика, которая 
требовала, в том числе, перестройки тенорового 
голоса от привычного tenore contraltino к tenore di 
forzа. Эта перестройка трагически сказалась на 
судьбах многих певцов, в том числе крупнейших 
теноров Королевской академии музыки в Пари-
же (столичной Оперы) Адольфа Нурри5 и Жиль-
бера-Луи Дюпре6. Оба они, в отличие от Марко 

4  Le Théâtre Italien (Итальянская опера) – один 
из трех казенных театров Парижа, финансируемых 
государством.

5 Адольф Нурри (1802–1839) – французский 
оперный певец (тенор), ученик М. Гарсиа-старшего, 
Дж.  Россини. Нурри – первый исполнитель партий 
Роберта в «Роберте-Дьяволе» и Рауля в «Гугенотах» 
Мейербера, Арнольда в «Вильгельме Телле» и 
Аменофиса в «Моисее в Египте» Россини, Элеазара 
в «Жидовке» Галеви. В марте 1838 года Нурри под 
руководством Г. Доницетти в течение семи месяцев 
пытался освоить новый способ звукоизвлечения, 
основанный на ярком, насыщенном тембре грудного 
регистра и на технике voix sombrée. Однако «<…> 
Нурри не обрел уверенности в новом методе пения, 
но утратил способность петь в головном регистре» 
[6, с. 49]. Трагически погиб в ночь с 7 на 8 марта 1839 
года, выбросившись с крыши своей виллы в Неаполе. 
Траурная церемония прошла в Марселе 24 апреля 
1839 года. На органе играл Фридерик Шопен.

6   Жильбер-Луи Дюпре (1806–1896) – французский 
оперный певец (тенор). Он «...начал свой путь 
в музыке в 1817 году в Королевском институте 
религиозной и классической музыки. Это учреждение 
было основано Александром Этьеном Шороном и 
по качеству обучения конкурировало с Парижской 
консерваторией» [6, с.  49–50]. В 1828–1831 годах  
«...Дюпре постепенно перестроил свой голос с квази-
рубиниевского типа на тип Донцелли» и «...опробовал 
свое высокое “грудное до”, свое “ut de poitrine”, которое 

Бордоньи, были открыты новациям, но в процес-
се их освоения испытали серьезные проблемы с 
голосом. Возможно, поэтому известный фран-
цузский музыкальный писатель и критик Поль 
Скюдо (1806–1864) в своей книге «Музыкальная 
критика и литература» назвал Бордоньи «одним 
из самых славных и полезных виртуозов, кото-
рыми обладал Le Théâtre-Italien в Париже» [7, 
р. 258]7, добавив при этом, что маэстро «...оказал 
большую услугу Парижской консерватории, где 
хорошие традиции в этом деликатном вопросе 
так трудно было привить» [там же, р. 261]. 

Из биографических источников известно, 
что в 1820 году директор Парижской консерва-
тории Луиджи Керубини предложил Бордоньи 
вести вокальный класс. Маэстро согласился и 
преподавал в консерватории более тридцати 
лет, совмещая педагогическую работу с опер-
но-сценической карьерой в Le Théâtre-Italien. 
При этом следует напомнить, что в 1803 году 
ведущими профессорами Парижской консер-
ватории был издан коллективный труд8 «Метод 
пения…» («Méthode de chant du Conservatoire 
de musique…»), который стал «...официально 
утвержденным пособием для преподавателей 
и учеников на занятиях по вокалу в Парижской 
консерватории <…> и считался обязательным 
<…> на протяжении более чем 60 лет» [8, с. 76]. 
Общезначимые принципы итальянской вокаль-
ной школы, проверенные собственным опытом 
ведущего тенора крупного оперного театра и 
закрепленные в «Методе пения…» Парижской 
консерватории, стали для Бордоньи тем безус-
ловным основанием, на котором он выстроил 
свою методику работы с певцами.

Согласно Полю Скюдо, маэстро «...прекрас-
но ориентировался во всем, что было связано с 
вокализацией, наложением звука, выравнива-

впоследствии сделало его знаменитым» [там же, 
с.  51]. Он был первым исполнителем партий Эдгара 
в «Лючии ди Ламмермур» Г. Доницетти и Бенвенуто 
Челлини в одноименной опере Г. Берлиоза. «Сделав 
ставку на оригинальность, непривычную звонкость 
высоких нот в грудном регистре, певец просчитался 
в своих силах. Вскоре ему стало сложно петь свое 
знаменитое “ut de poitrine”. По словам Берлиоза, 
проблемы c пением высоких нот начались у Дюпре 
уже в 1838 году, когда он отказался от заглавной 
роли в опере “Бенвенуто Челлини” после третьего 
представления <…>» [там же, с. 58].

7   Певцу посвящен монографический очерк из 
этой книги [7, p. 250–269].

8 	 Основным автором трактата является 
итальянский оперный певец, композитор и вокальный 
педагог Бернардо Менгоцци (1753–1800). Среди других 
авторов, согласно титульному листу издания, названы 
«…Керубини, Госсек, Мегюль, Плантад, Женгене, 
Гара, Лангле, Ришер, Гишар» (цит. по: [8, с. 76]).
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нием регистров, экономией дыхания; он хоро-
шо умел отрабатывать технические элементы 
прекрасного искусства (bel art). В соответствии с 
наставлениями старых школ Италии, которые не 
позволяли ученикам обращаться к эмоциональ-
ному выражению чувств до тех пор, пока не пре-
одолены все технические трудности, Бордоньи 
долго выдерживал своих учеников, отрабатывая 
мельчайшие детали вокализации, прежде чем 
вводить их в эстетическую часть [певческого] ис-
кусства» [7, р. 260].

Педагогическое наследие М.  Бордоньи со-
ставляют вокализы для всех типов певческих го-
лосов. Историкам вокального искусства пока не 
удалось установить и каталогизировать общее 
число этих пьес. Однако в крупнейшей совре-
менной энциклопедии «Die Musik in Geschichte 
und Gegenwart» упоминаются «Trente-six Vocali- 
zes pour voix de soprano ou de ténor, première et 
deuxième suites» («Тридцать шесть вокализов 
для сопрано и тенора, сборники 1 и 2», 1835), 
«Méthode de chant» («Метод пения», 18409) и раз-
личные сборники упражнений для певцов, вы-
державшие множество переизданий в Берлине, 
Милане, Лейпциге, Москве, Санкт-Петербурге и 
т. д. (см.: [9, с. 290–291]).

В наши дни указанное наследие представляет 
ценность не только для вокалистов. Его активно 
используют в работе инструменталисты, словно 
актуализируя методику четырехсотлетней дав-
ности, предложенную Джованни Лукой Кон-
форто, в основе которой отсутствует принцип 
разделения по специальностям, но есть акцент 
на безусловной пользе освоения базовых основ 
техники виртуозного исполнительства.

Вокализы Бордоньи востребованы, напри-
мер, в практике обучения тромбонистов. Широ-
ко известны сборники Йоханнеса Рочата («Мело-
дические этюды для тромбона»), Бенни Слaчина 
(«Джулио Марко Бордоньи: Собрание вокализов 
для тромбона»), Михаэля Малкаи («Марко Бор-
доньи: Собрание вокализов для тромбона»), в 
которых упомянутые вокализы адаптированы 
для духового инструмента10. По мнению Р. Мит-

9 «Метод пения» Бордоньи, название которого 
символично перекликается с начальными словами 
названия практического руководства Б.  Менгоцци 
«Метод пения…» Парижской консерватории, 
состоит из 13 тетрадей, в которых содержатся 120 
вокализов. Данное издание включает также 12 дуэтов, 
размещенных в последней тетради.

10	  Rochut J. Melodious Etudes for Trombone: In 3 
vols. New York, 1928; Sluchin B. Gulio Marco Bordogni: 
The Complete Book of Vocalizes for Trombone: In 7 vols. 
Cologne Tezak, 1987; Mulcahy M. Complete Vocalizes for 
Trombone. Create Space Independent Publishing Plat-
form, 2015.

челла, исследовавшего дидактические компози-
ции Бордоньи [10], это вполне закономерно, ведь 
вокализы итальянского маэстро являются источ-
ником бесценного материала для обучения тех-
нике легато и для певцов, и для тромбонистов. 
Отмечая сходство принципов работы над техни-
кой легато в классах вокала и тромбона с точки 
зрения «...фразировки, контроля дыхания, дина-
мики и экспрессии, темпов и рубато, тонально-
сти и звуковысотных отношений, орнаментации, 
постановки исполнительского аппарата» [там 
же, р. 33], исследователь подчеркивает универса-
лизм итальянской школы.

Сравнительный анализ приемов организа-
ции обучающего материала, его лексических 
единиц, представленных в вокализах Бордоньи, 
позволяет установить типологическое родство 
этих пьес и упражнений, содержащихся в «Ме-
тоде пения…» Парижской консерватории. Ме-
лодическая ткань вокализов Бордоньи буквально 
соткана из элементов упомянутых упражнений. 
Подобные заимствования по-разному вплетают-
ся в мелодику определенных пьес, но совокупная 
опора на указанные элементы свидетельствует о 
приверженности маэстро определенной школе, 
в которой принятые и культивируемые форму-
лы построения дидактического материала тре-
бовали умения обращаться с его деталями. Будь 
то работа над техникой портаменто либо работа 
над элементами колорирования, – в вокализах 
Бордоньи везде можно увидеть следы этой шко-
лы. Приемы отработки портаменто из раздела 
3.3 «Метода пения…» Парижской консервато-
рии, равно как и способы повседневной работы 
с разными элементами колоратурной техники: 
руладами, форшлагами (апподжиатурами), тре-
лями, группетто – из раздела 3.4 «Украшения в 
пении» того же руководства, направлены на раз-
витие идеального легато, беглости и легкости, 
умения плавно соединять регистры.

Самый мимолетный сравнительный взгляд 
на «Метод пения…» Парижской консерватории11 
и опусы маэстро Бордоньи без труда фиксиру-
ет наличие методологических параллелей. Так, 
первоначальный элемент Упражнения № 40 (p. 
30) из упомянутого «Метода пения...» (Пример 
1а) повторяется у Бордоньи в Вокализе № 2 (p. 5) 
из сборника «12 новых вокализов для сопрано и 
тенора»12 (Пример 1б):

11	  Méthode de chant du Conservatoire de mu-
sique:  contenant les principes du chant, des  exercices 
pour la voix, des solfèges tirés des meilleurs ouvrages an-
ciens... Paris, 1804. URL: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k991280n.image (дата обращения: 02.07.2020).

12	  Bordogni  M. 12 Nouvelles Vocalises: Soprano ou 
Tenor: No. 1–12. Leipzig, [б. г.].
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Пример 1а

Пример 1б

Обращает на себя внимание заключительная 
трель Упражнения № 40 (Пример 2а), расшиф-
ровка которой дана в разделе об украшениях па-
рижского «Метода пения...» (p. 53):

Пример 2а

А вот так выглядит трель в каденции Вокализа 
№  1 (Пример 2б) из сборника Бордоньи «Три 
упражнения и двенадцать новых вокализов для 
баритона» (c. 9)13:

Пример 2б

Заметим, что Бордоньи вплетает трели в зву-
ковую ткань вокализов не только в каденциях, но 
и в начальных и серединных построениях. Воз-
можно, он следует примеру своего наставника 
Дж. Россини, которому Стендаль не случайно 
приписывал слова: «Все украшения, все фиори-
туры станут неотъемлемой частью арии и все бу-
дут внесены в партитуру» [2, с. 240]. Наметивша-
яся в певческой практике «смена вех»: переход от 
произвольного колорирования с демонстрацией 
«горловых трелей» (gorghéggio) к регламентиро-
ванному использованию орнаментики сообраз-
но общему замыслу конкретной арии, стилю и 
вкусу композитора, – по всей видимости, была 
взята на вооружение Бордоньи. По крайней 
мере, в его вокализах эта установка находит безу- 
словное подтверждение в четкой фиксации ис-
полняемых трелей на протяжении текста. Обра-

13	  Бордоньи  М. Три упражнения и двенадцать 
новых вокализов для баритона. М., 1925.
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тимся к Вокализу № 1 (Пример 3а) из сборника 
«12 новых вокализов для сопрано и тенора» (p. 2):

Пример 3а

Фрагмент Вокализа № 1 (Пример 3б) из сбор-
ника вокализов для баритона (c. 9):

Пример 3б

Особое внимание, уделяемое навыку плавно-
го соединения певческих регистров, сочетается в 
Упражнении №  70 (p.  39) парижского «Метода 
пения...» (Пример 4а) с отработкой техники во-
кализации арпеджио; аналогичный пример без 
труда обнаруживается в Вокализе № 10 для ба-
ритона (с. 35) Бордоньи (Пример 4б):

Пример 4а

Пример 4б

Рулады как элемент работы над колоратур-
ной техникой, зафиксированный в Упражнении 
№ 71 (p. 41) из «Метода пения…» (Пример 5а), 
применяются Бордоньи в Вокализах для барито-
на (с. 19, 39) – №№ 5 (Пример 5б) и 11 (Примеры 
5б и 5в):

Пример 5а
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Пример 5б

Пример 5в

Приведенные примеры, которые можно 
было бы еще многократно извлекать из иссле-
дуемого материала, свидетельствуют о том, что 
в системе ценностей бельканто типовые приемы 
технической работы сохранялись и трактовались 
в качестве базовых. Зафиксированные в «Мето-
де пения…» Парижской консерватории, они в 
совокупности явились тем сводом правил, кото-
рый старые мастера воспринимали как обяза-
тельный, способный обеспечить восхождение к 
эталонным высотам певческого мастерства. Эти 
правила можно назвать вневременными и уни-
версальными, поскольку они аккумулировали 
общезначимые законы обучения. В историче-
ский период смены художественных эпох, пе-
риод ярко выраженного доминирования субъ-
ективных воззрений, упомянутые ориентиры 
обеспечили преемственность итальянской шко-
лы пения. Любопытно, что Генрих Панофка – 

ученик Бордоньи, рекомендованный последним 
дирекции Парижской консерватории, – придер-
живался той же линии. Поль Скюдо сообщает: 
«<…> вокальная методика г-на Панофки полу-
чила одобрение г-на Обера и Учебного комитета 
консерватории <…>. Бордоньи чувствовал себя 
в некотором роде облеченным правом пред-
ставлять г-на Панофку как своего преемника по 
классу пения, которым он больше не мог руково-
дить…» [7, p. 263].

Специальное изучение дидактических опу-
сов Марко Бордоньи в свете общей системы цен-
ностей бельканто позволяет сегодня не только 
выявить обусловленность вокализов маэстро 
значимыми тенденциями художественного раз-
вития эпохи. Возникает повод для более емкого 
осмысления логики художественных процессов 
в контексте продолжительных периодов, связан-
ных со сменами эстетических векторов. В гра-
ницах этих периодов, освобождаясь от эволю-
ционирующего ритма исторического времени, 
концепция бельканто, восходящая к средневеко-
вому искусству cantus planus, оказывается носите-
лем претензии на детерминизм. И ныне, вторга-
ясь в современную эпоху, данная концепция и 
ее приверженцы демонстрируют, что настоящее 
может быть детерминировано прошлым. Эта 
взаимосвязь раскрывается в заложенных в кон-
цепции бельканто важнейших жизнестойких 
механизмах педагогической работы над каче-
ством тона звучания. В академической традиции 
упомянутые механизмы имеют много точек со-
прикосновения с певческими практиками раз-
личных национальных школ.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО СЕРЕБРЯНОГО ВЕКА
В МУЗЫКАЛЬНО-КРИТИЧЕСКИХ РАБОТАХ В. КОЛОМИЙЦОВА

DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13012УДК 78.01

Публикуемая статья посвящена музыкаль-
но-критическому наследию Виктора Коломий-
цова (1868–1936) – известного петербургского 
публициста, лектора-просветителя, вокального 
педагога, организатора музыкально-театраль-
ной и концертной жизни, одного из крупнейших 
отечественных переводчиков. Расцвет деятельно-
сти В.  Коломийцова в области художественной 
критики (1900–1920-е годы) совпал с эпохой, 
ныне именуемой Серебряным веком русской 
культуры. При этом позднейшая характеристи-
ка В. Коломийцова как «горячего пропагандиста 
вагнеровского творчества» par excellence (Ю. Кел-
дыш) в наши дни выглядит явным преувели-
чением. Более точной и объективной следует 
признать оценку, согласно которой В. Коломий-
цов предстает рыцарственным хранителем «ро-
мантических идеалов в музыке» (Ю.  Кремлев). 
Вышеупомянутая особенность миросозерцания 
повлекла за собой и «вагнеристские увлечения» 
критика, и его видимые пристрастия в исполни-
тельском искусстве. С поразительной яркостью 
запечатлены В. Коломийцовым творческие пор-
треты выдающихся отечественных и зарубежных 
музыкантов, преломляющих традиции роман-
тической эпохи, – Ф.  Шаляпина и Н.  Фигнера, 
И. Гофмана и А. Зилоти, А. Никиша и Г. Мале-
ра, Ф. Моттля и Э. Направника, В. Ландовской и 
В.  Софроницкого. Романтическими интенция-

ми пронизано и неподражаемое искусство «мо-
ментальной фотографии», присущее В.  Коло-
мийцову-рецензенту, отличающееся предельно 
точным «схватыванием» характерных черт кон-
кретного исполнителя и дополняемое весьма 
редким даром «прогнозирования» художествен-
ной эволюции выдающихся артистов первой 
трети ХХ века. Исходя из вышесказанного, му-
зыкально-критические работы В.  Коломийцова 
об исполнительстве репрезентируются автором 
статьи как своеобразная «концептуальная анти-
теза» публицистическому наследию А.  Оссов-
ского (1871–1957). Обоих критиков, несомненно, 
сближают подчеркнутый традиционализм ху-
дожественно-эстетических воззрений и ощути-
мое тяготение к исполнительским проблемам 
оперно-театрального искусства. Помимо этого, 
рационализм и «классичность» А.  Оссовско-
го, стремившегося к выявлению и постижению 
фундаментальных категорий художественной 
интерпретации, естественно корреспондируют 
и специфически уравновешиваются приматом 
эмоционального начала и «романтичностью» 
В. Коломийцова.

Ключевые слова: В. Коломийцов, музыкальная 
критика Серебряного века, А. Оссовский, музы-
кально-исполнительское искусство, исполни-
тельская интерпретация.
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Belgorod State Institute of Arts and Culture

PERFORMING ART OF THE SILVER AGE
IN THE MUSICAL-CRITICAL WORKS BY V. KOLOMIYTSOV

The article is devoted to the musical criticism of 
Viktor Kolomiytsov (1868–1936) – the well-known 
St. Petersburg publicist, lecturer, vocal pedagogue, 

organizer of music theatre and concert events, one 
of the most prominent translators of our country. 
The flourishing of V. Kolomiytsov’s work in the art 
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critique sphere (1900–1920s) coincided with the ep-
och which is named the Silver Age of Russian cul-
ture. The latest characteristic of V. Kolomiytsov as 
«the fiery propagandist of R. Wagner’s work» par 
excellence (Yu. Keldysh) in our days seems as obvi-
ous exaggeration. It is necessary to consider as more 
accurate and impartial the different characteristic, 
according to which V. Kolomiytzov is a chivalry 
custodian of «the romantic ideals in music» (Yu. 
Kremlyov). The named feature of his world out-
look entailed both critic’s «Wagnerian passion» and 
his apparent weakness for the performing art. The 
artistic portraits of the outstanding musicians that 
adopted the traditions of Romantic Age (F. Shalya- 
pin, N.  Figner, J.  Hofmann, A.  Ziloti, A.  Nikisch, 
G.  Mahler, F.  Mottl, E.  Napravnik, V.  Landowska, 
V.  Sofronitskiy) are captured by V.  Kolomiytzov 
with striking brightness. Romantic intentions run 
through Kolomiytsov’s inimitable art of «snap-
shot», notable for exact «grasping» of the concrete 

performer’s characteristic features in the reviews. 
This quality is complemented with the greatly rare 
gift of «prediction» of artistic evolution of promi-
nent musicians in the first third of the 20th century. 
Therefore, the author of the article concludes that 
critical works about performing art by V. Kolomiy- 
tsov are distinctive «conceptual antithesis» to the 
publicistic heritage of A.  Ossovskiy (1871–1957). 
Both critics undoubtedly posses underlined tradi-
tionalistic artistic and aesthetic outlook and appre-
ciable inclination to the performing problems of the 
opera-theatrical art. Besides that, A.  Ossovskiy’s 
rationalism and «classicalness», his aspiration for 
comprehension of fundamental categories of artistic 
interpretation naturally correspond and specifically 
become equal with pre-eminence of emotional basis 
and «romantic quality» of V. Kolomiytsov.

Key words: V.  Kolomiytsov, musical critique of 
Silver Age, A.  Ossovskiy, musical performing art, 
performing interpretation.
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Музыкально-критическое наследие 
Виктора Павловича Коломийцо-
ва (1868–1936) в течение последних 

50 лет, по сути, не привлекало внимания отече-
ственных музыковедов. Достаточно упомянуть 
пространный аналитический очерк (его объем 
составляет 75 страниц) о музыкальной критике 
и журналистике предоктябрьской эпохи, вклю-
ченный в коллективное многотомное исследова-
ние «История русской музыки» (том 10Б, 2004). 
Имя В.  Коломийцова мимоходом упомянуто 
здесь только однажды (см.: [1, c. 569]), его интен-
сивная публицистическая и просветительская 
деятельность на протяжении 1900–1910-х годов 
вообще оказались вне поля зрения автора. Бо-
лее ранние специальные публикации обзорно-
го плана, увидевшие свет на рубеже 1970–1980-х 
годов, ограничиваются предельно краткими 
«экспресс-характеристиками» наследия В. Коло-
мийцова. Так, по мнению А. Ступеля, названный 
критик «...получил известность как почитатель 
и пропагандист творчества Р.  Вагнера. Однако 
справедливость требует признать, что главное 
место в его очерках и рецензиях занимают во-
просы русской музыкальной культуры, тракто-
ванные подчас свежо и проницательно» [2, c. 39]. 
В дальнейшем цитируемый исследователь ссы-
лается на размышления В.  Коломийцова (име-

нуемого «ценителем романтической традиции, 
Чайковского и Рахманинова») о сложности взаи-
моотношений «передового» и «отсталого», при-
сущей искусству конца XIX – начала XX столетий, 
и ощутимых затруднениях, которые испытыва-
ла музыкально-критическая мысль указанного 
периода [2, c.  213]. Аналогичная проблема (с 
привлечением буквально тех же рассуждений 
В.  Коломийцова) несколько ранее освещается 
в очерке Ю.  Келдыша, акцентирующего «сдер-
жанно-критическое отношение» критика к «но-
вым музыкальным течениям ХХ века» [3, c. 446].

Необходимо упомянуть и диссертационное 
исследование О. Ларченко [4], в котором истори-
ческие процессы обновления, присущие ранней 
советской музыкально-исполнительской крити-
ке (1917–1932  гг.), рассматриваются на примере 
индивидуальной эволюции Б.  Асафьева, В.  Ка-
ратыгина и А.  Луначарского. Критическая дея-
тельность последних оценивается в работе как  
«...выражение наиболее передовых, прогрессив-
ных идей, свойственных молодой советской кри-
тике 1920-х годов» [4, c. 26]. Следует ли полагать, 
что в публикациях других музыкальных кри-
тиков этого периода, не характеризуемых или 
вообще не упоминаемых в диссертации (среди 
них, естественно, должен быть назван и В. Коло-
мийцов), заведомо преобладали «отсталые» и 
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«реакционные» идеи относительно музыкально-
го исполнительства, названный исследователь не 
уточняет.

Вышеуказанная «фигура умолчания» пред-
ставляется тем более странной, что весьма про-
дуктивная музыкально-критическая деятель-
ность В. Коломийцова не прекращалась вплоть 
до 1927 года (см.: [5, c. 9]), что в его статьях и за-
метках послеоктябрьского десятилетия обозре-
вались не только выступления прославленных 
исполнителей старшего поколения (например, 
Л.  Собинова или И.  Ершова), но и высокота-
лантливой артистической молодежи – С.  Аки-
мовой, В. Дранишникова, В. Софроницкого, что, 
наконец, музыкальное исполнительство всегда 
неизменно пребывало в центре внимания В. Ко-
ломийцова-критика... По-видимому, отечествен-
ных исследователей советской и постсоветской 
эпох могли насторожить, с одной стороны, от-
носительная труднодоступность большинства 
соответствующих критических публикаций1, 
с другой, – несколько «сомнительное» реноме 
В. Коломийцова, зачастую именуемого в отече-
ственной специальной литературе «одним из 
безоглядных русских вагнеристов» [6, c. 415] или 
«музыкальным писателем “умеренного” толка» 
– принципиальным оппонентом художествен-
ных исканий Р. Штрауса и М. Регера, К. Дебюсси 
и С. Прокофьева [3, c. 446].

Впрочем, заведомая поверхностность (или 
даже предвзятость2) упомянутых высказываний 
еще полвека назад отмечалась наиболее прони-
цательными музыковедами, обращавшимися 
к наследию В.  Коломийцова. Так, Ю.  Кремлев 
справедливо подчеркивал, что пресловутый 
«вагнеризм» по существу «...занимает локали-
зованный раздел эстетических воззрений Коло-
мийцова: он не распространяется на всю систе-
му его взглядов и требований, оставшись скорее 

1   Напомним, что из более чем 1000 статей и заме- 
ток В. Коломийцова были впоследствии переизданы  
(в посмертно выпущенной книге «Статьи и письма») 
лишь 65 [5, c. 10]. Подавляющая часть его критических 
публикаций до сих пор остается рассредоточенной на 
страницах петербургской–ленинградской периодики 
1900–1920-х годов.

2  Особенно показательными в этом аспекте 
являются негативные оценки, принадлежащие 
А.  Оссовскому, который на протяжении многих лет 
состоял в дружеских отношениях с В. Коломийцовым 
(в частности, «Оссовский с Коломийцовым» долго 
воспринимались Н.  Финдейзеном как своеобразный 
профессионально-творческий «тандем» – см. [7, с. 157, 
168, 230]), именовал последнего «талантливейшим 
музыкальным писателем», а затем, сообразно 
идеологическим установкам второй половины 
1930-х – начала 1950-х годов, счел за лучшее 
«дистанцироваться» от него [8, c. 4; ср. 9, с. 14].

безоглядной данью любви, чем исповеданием 
веры. <…> По эстетическим склонностям В. Ко-
ломийцов был преимущественно поклонником 
романтизма в музыке»; более того, в указанном 
аспекте выдающийся критик «...представляет 
собой самую характерную и последовательную 
фигуру в музыкальной публицистике первой 
четверти нашего века...» [8, c. 4–5, 8].

Отсюда, несомненно, проистекали важней-
шие особенности индивидуальной манеры В. Ко-
ломийцова-критика, формулируемые Ю. Крем-
левым: 1) «его статьи... возникали как быстрые, 
очень непосредственные реакции широко осве-
домленного и разносторонне образованного, по-
стоянно живущего в гуще музыкальных событий 
человека, – его реакции на данные произведе-
ния, направления, тенденции, фигуры исполни-
телей или композиторов, и т. д.»; 2) создавались 
эти статьи и заметки «...поистине аллегро, чаще 
всего поздним вечером или в начале ночи после 
концерта – с тем, чтобы уже утром следующего 
дня критический отзыв появился в газете»; 3) 
крайне существенное условие подобной работы 
– «незаурядное мастерство литератора» – допол-
нялось коммуникативной направленностью пу-
бликаций, в которых «...мы постоянно слышим 
запечатленную типографскими строками разго-
ворную речь»3; 4) отмеченный стиль «...особенно 
себя оправдывал... именно в оценках искусства 
музыкантов-исполнителей, где В.  Коломийцов 
как критик проявил себя наиболее ярко» [8, 
c. 6–7].

В самом деле, указывает Ю. Кремлев, «обще-
известны непрочность, хрупкость впечатлений 
от художественных образов исполнительского 
искусства. Детали исполнения легко сглажива-
ются в памяти, а то и трансформируются при 
посредстве воображения. Тем важнее, тем необ-
ходимее быстрота критического отклика на раз-
личные явления музыкального исполнительства. 
Такая быстрота – одна из важнейших гарантий 
достоверности и точности суждений (разумеет-
ся, при условии истинного понимания)» [8, c. 7]. 
Вряд ли допустимо утверждать, что приоритет-
ное значение «оперативности» критического от-
зыва является универсальным фактором (напом-
ним хотя бы о функции музыканта-исполнителя 
в некоторых ответвлениях Второго авангарда или 
современных «исторически ориентированных» 
прочтениях доклассического наследия – средне-
векового, ренессансного, барочного и т. д.; функ-
ция эта весьма своеобразна и зачастую трудно 
поддается непосредственному слушательскому 
восприятию), однако для эпохи Серебряного 

3  По-видимому, С.  Хентова отнюдь не 
случайно именует музыкально-критические статьи 
В. Коломийцова «репортажами-беседами» [10, c. 344].
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века отмеченное пожелание выглядит само со-
бой разумеющимся.

Столь же бесспорным представляется 
утверждение исследователя о том, что В. Коло-
мийцов – выпускник Петербургской консерва-
тории по классу фортепиано, известный кон-
цертирующий музыкант4 – «...обладал всеми 
необходимыми знаниями и данными... для оцен-
ки явлений исполнительского искусства» [8, с. 7]. 
Опять-таки напрашивается оговорка примени-
тельно к упомянутым явлениям, демонстриру-
ющим лишь опосредованную преемственность 
с художественной культурой XIX столетия или 
же прямо «оппонирующим» этой культуре5 (по-
казательно, в частности, негативное отношение 
В. Коломийцова к «антиромантическому» обли-
ку С. Прокофьева-пианиста – см.: [11, с. 142–143]), 
но следует учитывать и бесспорную «маргиналь-
ность» (или хотя бы «периферийность») такого 
рода явлений в контексте музыкального испол-
нительства 1900–1920-х годов.

В чем же заключается индивидуальное своео-
бразие критических публикаций В. Коломийцо-
ва о музыкальном исполнительстве? По мнению 
Ю.  Кремлева, «рецензии Коломийцова, посвя-
щенные исполнительскому творчеству И.  Гоф-
мана, Ф.  Бузони, Ф.  Шаляпина и Л.  Собинова, 
А. Зилоти и В. Ландовской, Э. Изаи и П. Казаль-
са, С. Кусевицкого и А. Никиша, В. Сука и Э. На-
правника, Л. Годовского и Г. Гальстона, Н. Фиг-
нера и А.  Вяльцевой, а также многих и многих 
других видных и виднейших представителей и 
представительниц музыкально-исполнительско-
го искусства – это <…> живые портреты, притом 
зачастую портреты множественные, фиксиру-
ющие разные стороны, разные проявления и 
разные этапы творческой деятельности всех упо-
мянутых пианистов, дирижеров, певцов, скри-
пачей, виолончелистов...» [8, c.  7]. Мастерство 
вышеуказанного «словесного портретирования», 
с одной стороны, уподобляется «моментальной 
фотографии», призванной запечатлеть неповто-
римую художественную индивидуальность кон-
кретного артиста «здесь и сейчас»; с другой сто-
роны, ассоциируется с «панорамной съемкой», 
фиксирующей различные аспекты этой индивиду-

4 От сольной пианистической карьеры ему 
пришлось отказаться «ввиду слабого здоровья», 
сосредоточившись на выступлениях в камерных 
ансамблях и концертмейстерской деятельности [8, 
c. 3].

5 «Все, стоящее за пределами романтизма, не 
обладающее сколько-нибудь отчетливо выраженными 
романтическими приметами, меньше увлекало 
В.  Коломийцова, а то и вовсе не могло увлечь, 
оставляло холодным и равнодушным», – утверждает 
Ю. Кремлев [8, c. 4].

альности, которые могут «единовременно» сосу-
ществовать друг с другом (например, описания 
концертов А. Зилоти, В. Андреева или С. Кусе-
вицкого, в ходе которых тот или иной прослав-
ленный инструменталист выступал также в ипо-
стаси дирижера). Периодическое возвращение к 
отдельным персоналиям (в частности, к Ф.  Ша-
ляпину или Л. Собинову, И. Ершову или Н. Фиг-
неру, Э. Направнику или А. Никишу) позволяет 
В. Коломийцову обозначить некие вехи эволюции 
выдающегося музыканта-интерпретатора, зафик-
сировать динамику его художественного разви-
тия. Все перечисленные аспекты, сочетаемые с 
профессиональной зоркостью и подлинной за-
интересованностью критика, благоприятствуют 
актуальному восприятию музыкально-исполни-
тельской «летописи» В. Коломийцова как собра-
ния «незаменимых свидетельств чуткого и требо-
вательного современника», передающих «самую 
атмосферу безвозвратно ушедшей в прошлое 
эпохи» [8, c. 7] – русского Серебряного века.

Помимо этого, заслуживает упоминания и 
весьма интересный ракурс, присутствующий 
в ряде критических публикаций В.  Коломий-
цова. Соответствующие очерки и рецензии, по 
мнению С. Хентовой, «...особенно ценны... своим 
предвидением дальнейшего творческого пути арти-
стов, чьи выступления анализировал критик» 
[10, c. 345; курсив мой. – Г. А.]. Наглядным образ-
цом соответствующего «прогнозирования» явля-
ется критический отклик на один из концертов 
молодого В.  Софроницкого, датируемый авгу-
стом 1924 года и открывающийся эмоционально 
приподнятым резюме: «Вот прекрасный, ярко 
оригинальный пианист, способный властно за-
хватить слушателя! Его сфера, его стихия – му-
зыкальный микрокосм Скрябина; им он глубоко 
проникся, с ним он слился, ему отдал свои ду-
ховные силы, живые и незаурядные» [11, c. 159]. 
Процитировав эти строки, С. Хентова с полным 
основанием замечает: «И действительно, хотя 
В.  Софроницкий обладал огромным репертуа-
ром, именно исполнение музыки Скрябина ста-
ло делом его жизни, в этой музыке он добился 
непревзойденных художественных вершин» [10, 
c.  345]. Другой показательный пример – харак-
теристика прославленного тенора И. Ершова как 
исполнителя ведущих партий в операх Р. Вагне-
ра: «Это очень большой художник, настоящий 
драматический певец, словно рожденный для 
Вагнера, то есть для высшей сферы сценическо-
го искусства. Самый голос его в этих партиях 
звучит блистательно, и никто из теперешних 
героических теноров – ни у нас, ни за границей 
– не передает Вагнера с таким пламенным вдох-
новением, с таким глубоким проникновением в 
каждую фразу, в каждое слово!» [11, c.  68]. На-
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помним, что впоследствии имя замечательного 
артиста было увековечено в истории отечествен-
ного музыкального театра не в последнюю оче-
редь благодаря феноменально яркому исполне-
нию ведущих теноровых партий во всех зрелых 
вагнеровских операх – от «Тангейзера» до «Пар-
сифаля». Разумеется, список аналогичных «про-
гнозов», содержащихся в критических статьях и 
заметках В. Коломийцова, далеко не исчерпыва-
ется приведенными цитатами.

Как видим, столь несомненные достоинства 
характеризуемых музыкально-исполнительских 
«хроник» закономерно побуждают современных 
российских исследователей к углубленному и 
полномасштабному изучению критико-публи-
цистического наследия В.  Коломийцова. При 
этом допустимо предположить, что подлинное 
значение упомянутого наследия отнюдь не ис-
черпывается «историко-познавательным и ху-
дожественным воздействием... продуктивного 
опыта» столетней давности, весьма ценного для 
молодых художественных критиков новейшей 
эпохи [10, c.  346]. В исторической перспективе 
наиболее масштабные работы В.  Коломийцо-
ва о музыкальном исполнительстве, по сути, 

представляются «концептуальной антитезой» 
соответствующих работ его друга и коллеги 
А.  Оссовского. Обоих петербургских критиков, 
несомненно, роднят и подчеркнутый традицио-
нализм художественно-эстетических воззрений 
(см.: [8, c. 4]), и ощутимый интерес к остроакту-
альным проблемам оперно-театрального искус-
ства. Помимо этого, «классичность» А. Оссовско-
го, стремящегося к рациональному выявлению и 
постижению наиболее общих категорий художе-
ственной интерпретации («содержательность», 
«интеллигентность», главенство «исконно-наци-
онального начала» и др.; см.: [12, с. 93–94]), урав-
новешивается «романтизмом», доминирующим 
в статьях и заметках В.  Коломийцова (включая 
приоритетную роль эмоционального фактора 
и обостренно воспринимаемой артистической 
индивидуальности). Исходя из этого, важней-
шие суждения указанных авторов по вопросам 
исполнительства могут быть трактованы сегодня 
как репрезентативная «взаимодополняющая со-
вокупность» художественно-эстетических идей, 
характерных для «традиционалистски ориенти-
рованной» петербургской–ленинградской музы-
кальной критики первой трети ХХ века.
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РОЖДЕНИЕ ШЕДЕВРА: Г. СВИРИДОВ И В. ЧЕРНУШЕНКО
В СОВМЕСТНОЙ РАБОТЕ НАД ЦИКЛОМ «ПЕСНОПЕНИЯ И МОЛИТВЫ» 
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Статья посвящена процессу формирования 
итогового опуса Г. Свиридова – хорового цикла 
«Песнопения и молитвы» (1980–1997) – как це-
лостной духовно-художественной концепции. 
Масштабностью авторского замысла и ярко 
выраженным своеобразием феномена «литур-
гической музыки», полагаемого в качестве ис-
ходного творческого импульса для создания дан-
ного цикла, предопределялись и замедленные 
темпы «материализации» соответствующего 
концептуального решения, и множественность 
рассматриваемых предварительных вариан-
тов его звукового воплощения. Фактором, спо-
собствовавшим подлинному «рождению ше-
девра», явилось сотрудничество композитора 
с Государственной академической певческой 
капеллой Санкт-Петербурга под управлением 
В. Чернушенко. В статье отмечается, что интен-
сивная совместная работа, предусматривавшая 
не только «авторизованное» исполнительское 
прочтение отдельных хоровых номеров или «ма-
лых циклов» – частей «Песнопений и молитв», 
но и апробацию различных композиционных 
версий данного произведения, охватывала все 
основные этапы художественной интерпрета-
ции в сфере музыкального искусства. Речь идет о 
многогранной аналитической подготовке музы-
канта-исполнителя (прежде всего, дирижера), в 
непрерывном диалоге с автором постигающего 
внутренним слухом и «умным зрением» мель-
чайшие детали образного содержания, которые 

заключены в нотном тексте, выстраивающего 
идеальную «звуковую форму» как «сценарий» 
будущего концертно-сценического выступле-
ния. Существенная роль отводится и репетици-
онным прослушиваниям, организуемым при 
непосредственном участии композитора – взы-
скательного слушателя, доброжелательного кон-
сультанта, в некоторых случаях (излюбленный 
прием Г.  Свиридова) фактического руководи-
теля исполнительского процесса, оперативно 
корректирующего действия певцов и хормей-
стера. Совместный «экспресс-анализ» по завер-
шении концертного выступления содействует 
не только эффективному редактированию соот-
ветствующих нотных текстов (уточнению ранее 
зафиксированных штрихов, динамики, агогиче-
ских ремарок, фактурных соотношений и  др.), 
но и корректировке первоначальной «звуковой 
формы» после ее акустической и коммуника-
тивной апробации. Автор статьи отмечает, что 
достигнутый впечатляющий результат в интер-
претаторском «воссоздании» цикла «Песнопе-
ния и молитвы» предопределяется уникальным 
сотворчеством двух крупнейших отечественных 
музыкантов – Г. Свиридова и В. Чернушенко.

Ключевые слова: Г.  Свиридов, «Песнопения и 
молитвы», Государственная академическая пев-
ческая капелла Санкт-Петербурга, В. Чернушен-
ко, «литургическая музыка», исполнительская 
интерпретация.
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A BIRTH OF CHEF-D’OEUVRE: G. SVIRIDOV AND V. TCHERNUSHENKO 
IN THEIR TEAM-WORK ON THE CYCLE “CANTICLES AND PRAYERS” 

The article examines the process of formation of 
the concluding opus by G. Sviridov – “Canticles and 

Prayers” (1980–1997), as integral sacred and artistic 
concept. The researcher explains that magnitude 
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of the author’s idea and distinct originality of “li-
turgical music” phenomenon (which is assumed as 
initial creative impulse, resulted in creation of the 
mentioned cycle) predetermined the slow pace of 
“materialization” of the conceptual piece, as well 
as plurality of “preliminary” versions of its sound 
realization. The determinant that assisted to the real 
“birth of chef-d’oeuvre” was collaboration of the 
composer with The State Academic St. Petersburg 
chapel under the conductor V. Tchernushenko. In 
the article it is observed that intensive and purpose-
ful team-work of these outstanding masters implied 
not only “authorized” performing interpretation of 
particular choral pieces or “mini-cycles” (i. e. parts 
of “Canticles and Prayers”) but also the approval 
of different composition variants of this work. The 
mentioned team-work included all fundamental 
stages of artistic interpretation in the sphere of mu-
sic. The musician-performer needs to have various 
analytical preparation which involves the continu-
ous dialogue with the author, comprehension with 
his own inner hearing or “intelligent vision” of the 
smallest details of imagery that music text contains 
with the aim to construct a perfect “sound form” as 

“scenario” of the performance. An important role is 
assigned to rehearsals too; they are organized with 
immediate participation of the composer as the 
mostly demanding listener, and benevolent consul-
tant, and also (in certain cases) the actual director 
of the performing process which efficiently corrects 
the choirmaster and singers (the favourite method 
of G. Sviridov). In conclusion, the joint express ana- 
lysis after the end of the concert performance assists 
not only effective editing of the music texts (name-
ly specification of performing strokes, dynamics, 
agogics, texture correlations etc.) but also correc-
tion of the primary “sound form” after its acoustic 
and communicative “approbation”. The author the 
article notes that achieved impressive result of in-
terpreting “re-creation” of the cycle “Canticles and 
Prayers” virtually is predetermined by the unique 
co-authorship of the greatest Russian musicians 
G. Sviridov and V. Tchernushenko.

Key words: G. Sviridov, “Canticles and Prayers”, 
The State Academic St. Petersburg chapel, V. Tcher-
nushenko, “liturgical music”, performing interpre-
tation.

For citation: Yakovleva O. A birth of chef-d’oeuvre: G. Sviridov and V. Tchernushenko in their team-
work on the cycle “Canticles and Prayers” // South-Russian Musical Anthology. 2020. No. 3. Pp. 91–96.
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Творческое сотрудничество Г.  В. Сви-
ридова и В.  А. Чернушенко, сопут-
ствовавшее концертно-сценическому 

воплощению и последующему изданию хоро-
вого цикла «Песнопения и молитвы», – инте-
реснейшая страница постсоветской истории 
отечественного музыкально-исполнительского 
искусства. Многообразные перипетии этой сов- 
местной работы представляются необычными 
как в свете общепринятых взаимоотношений 
композитора и музыканта-интерпретатора, ут-
вердившихся на протяжении ХХ столетия, так и 
в контексте художественных устремлений само-
го автора «Песнопений и молитв».

Прежде всего, на рубеже 1980–1990-х годов 
Г. В. Свиридовым был подготовлен для репети-
ционного процесса некий «предварительный» 
вариант сочинения, требовавший основательной 
корректировки. Осуществить ее самостоятельно 
композитору не удавалось на протяжении не-
скольких лет. «Изучение различных авторских 
перечней (списков) созданного и проектов ком-
позиционных планов свидетельствует о том, что 

“Песнопения и молитвы” не замышлялись Г. В. 
Свиридовым как сугубо хоровой цикл a cappella 
или как последование церковной службы. Судя 
по имеющимся у нас данным, смерть застигла 
композитора в тот момент, когда только завер-
шалось накопление материала. Самому автору 
еще не были вполне ясны ни общий замысел этого 
сочинения как целого, ни его жанровая природа и на-
значение, ни форма, состав и чередование частей и 
номеров» [1, c. XV; курсив мой. – О. Я.]. Интуитив-
но обретенная Г.  В. Свиридовым формула «ли-
тургическая музыка»1 нуждалась в углубленном 
постижении и целенаправленной реализации, 

1 «В понимании Георгия Васильевича его 
“литургическая музыка” – это музыка, светская по 
форме и духовная – по содержанию, – указывает 
А.  Белоненко. – И даже не вообще духовная, а 
православная по своему духу» [1, c. XXXVIII]. Опираясь 
на исторические параллели между творчеством 
Г.  В. Свиридова и Новым направлением в русской 
музыке Серебряного века, М.  Рахманова предлагает 
именовать «литургическую музыку» и родственные 
ей художественно-стилевые явления рубежа XX–XXI 
столетий «новым демеством» (см.: [2, c. 26–29]).
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осуществляемой совместными усилиями многих 
музыкантов – творческих единомышленников: 
композитора, дирижера-хормейстера и опреде-
ленного исполнительского коллектива.

Следует подчеркнуть, что выбор этого ис-
полнительского коллектива представлялся 
далеко не самоочевидным, на первых порах 
композитор, вероятно, рассматривал «альтерна-
тивные» варианты. В опубликованных «записях 
для себя», датированных 1980-ми годами, Акаде-
мическая певческая капелла Санкт-Петербурга 
(ранее – Капелла имени М. И. Глинки), возглав-
ляемая В. А. Чернушенко, упоминается в числе 
нескольких отечественных хоров, высоко цени-
мых Г. В. Свиридовым (среди них – Московский 
камерный хор под руководством В. Н. Минина, 
Государственный хор Казахстана под управле-
нием А.  В. Молодова, Камерный хор Новоси-
бирской филармонии под руководством И.  В. 
Юдина – см.: [3, с.  273–275, 590]). Однако реак-
ция авторитетных специалистов-практиков на 
свиридовский цикл поначалу оказалась неодно-
значной. По воспоминаниям В. А. Чернушенко, 
«...когда Георгий Васильевич предложил одно-
му известному хормейстеру первые несколько 
песнопений (т.  е. цикл “Неизреченное чудо”. – 
О. Я.)... он получил их обратно со словами, что 
это маловыразительная и неинтересная музыка, 
и она не имеет никаких перспектив» [4, c.  151]. 
Не подвергая сомнению достоверность указан-
ной информации (скорее всего, исходившей 
непосредственно от Г. В. Свиридова), следует за-
метить, что «известный хормейстер» наверняка 
учитывал и перспективу длительных репетиций, 
многократных «проб и ошибок», связанных с 
формированием целостного облика «Песнопе-
ний и молитв», приоритетную роль творческой 
инициативы, демонстрируемой исполнителя-
ми, и т. д. Далеко не каждый музыкант-исполни-
тель способен проявить подобную самоотдачу, 
терпеливо, шаг за шагом приближая компози-
торский триумф и заведомо оставаясь на «вто-
ром плане» в дальнейшем, после достижения 
этого триумфа...

Учитывая сказанное выше, не будет преуве-
личением утверждать, что «<...> “Песнопения и 
молитвы” рождались в процессе совместной работы 
автора с хором Петербургской капеллы и дириже-
ром Владиславом Чернушенко. Эта работа длилась 
около десяти лет. Композитор неоднократно 
приезжал в Ленинград (а затем Петербург) для 
работы с хором, во время своих краткосрочных 
визитов в Москву дирижер посещал автора. Тог-
да же Г.  В. Свиридов специально записал для 
В. А. Чернушенко на аудиокассету ряд песнопе-
ний в собственном авторском исполнении» [5,  

c. 72; курсив мой. – О. Я.]. Упомянутая практика 
репетиционной работы, используемая Свири-
довым в ходе разучивания его камерно-вокаль-
ной лирики, а затем «адаптированная» для хора, 
представляется дирижеру чрезвычайно продук-
тивной: «Нам посчастливилось. Посчастливи-
лось потому, что готовили мы эти песнопения 
вместе с автором. <…> Я понимал, что это небо, 
что другого автора, который бы с такой остротой 
чувствовал интонацию речи, я не знаю. Когда же 
мы слушаем записи исполнения Георгия Васи-
льевича <…>, поражает удивительное интони-
рование. Причем в отличие от многого другого 
(в хоровой музыке. – О. Я.) – это интонирование 
слова. И музыкальная интонация, мелодия, как 
бы усиливает значение слова и иногда раскры-
вает его сокровенную сущность» [4, c.  152]. Од-
нако «многоуровневое» постижение авторского 
замысла того или иного песнопения в дальней-
шем становилось отправным моментом для бо-
лее масштабных обобщений, реализуемых на 
уровне каждого из пяти циклов «Песнопений 
и молитв». Именно здесь решающее значение 
приобретала творческая инициатива дириже-
ра-хормейстера, многократно (в ходе репетиций 
и концертов) «выстраивающего» звуковую фор-
му сочинения и неуклонно добивающегося его 
художественной целостности.

Как отмечает В.  А. Чернушенко, «Георгий 
Васильевич пристально выверял форму постро-
ения цикла “Песнопения и молитвы”, так и не 
придя к окончательному решению. Итоговым 
композиционным вариантом этого цикла стал 
вариант, предложенный мной. <…> Разумеется, 
первая часть “Неизреченное чудо” Свиридовым 
сложена; “Стихиры (монастырские) для мужско-
го хора” (вторая часть) также выстроены им; но 
“собрать” третий цикл, “Странное Рождество”, 
и последующие части у композитора не получи-
лось. <…> Впоследствии я сумел расположить все 
хоры в “Песнопениях” по собственному разуме-
нию. Привез композитору и оставил подготов-
ленный вариант аудиозаписи моей последова-
тельности хоров. Георгий Васильевич позвонил 
мне и сказал: “Ну вот, теперь всё сложилось”» [6, 
c. 394–395].

Столь успешному итогу совместного творче-
ского процесса, несомненно, благоприятствова-
ли различные факторы. Во-первых, заслуживает 
внимания целенаправленная и продуктивная 
аналитическая работа В. А. Чернушенко с автор-
скими рукописями, продолжавшаяся на протя-
жении нескольких лет (с 1991 по 1997 годы). Бла-
годаря этому «...у дирижера сформировалось 
собственное представление о цикле, к тому же 
ему необходимо было многократно объяснять 
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певцам особенности содержания и средств вы-
разительности. <…> Не случайно при подго-
товке “Песнопений и молитв” к изданию Г.  В. 
Свиридов, неоднократно слышавший слова, с 
которыми дирижер обращался к хору, решил 
использовать его комментарии. Он обратился с 
предложением к В. А. Чернушенко: “Прекрасны 
Ваши подробные замечания по разным частям 
сочинения. Их надо сохранить в печати цели-
ком (и, может быть, даже немного прибавить), 
тогда произведение будет как бы в Вашей ре-
дакции <…>” (из письма Г. В. Свиридова к В. А. 
Чернушенко от 29 апреля 1997  г.)» (цит. по: [5, 
с.  72]). При этом, разумеется, дирижер-интер-
претатор уделял особое внимание композици-
онным закономерностям, упорядочивающим и 
организующим грандиозный цикл, – начиная с 
образно-смысловых «сопряжений» и заканчивая 
ладотональными, интонационно-тематически-
ми, темпоритмическими связями различных ча-
стей (см.: [6, c. 395]).

Во-вторых, каждый из предлагаемых (и 
Г.  Свиридовым, и В.  Чернушенко) «рабочих» 
вариантов исполнительского воплощения «Пес-
нопений и молитв» проходил обязательную 
концертно-сценическую «апробацию». Как из-
вестно, «при жизни автора “Песнопения и мо-
литвы” неоднократно исполнялись в открытых 
концертах. Исполнение было доверено композито-
ром лишь одному коллективу – хору Петербургской 
капеллы под управлением В.  А. Чернушенко <…> 
представлявшему цикл в России и за рубежом» 
[7, c. 157; курсив мой. – О. Я.]. Иными словами, 
в течение 1992–1997 годов2, по сути, осуществля-
лось «авторизованное» и весьма «...длительное 
экспериментирование с составом и последо-
вательностью цикла. Программы конкретных 
исполнений разрабатывались дирижером В.  А. 
Чернушенко и согласовывались с композито-
ром. Живое, реальное звучание, всегда важное 
для Г. В. Свиридова, в случае с “Песнопениями 
и молитвами” оказалось решающим фактором. 
Именно в исполнительской практике Петербург-
ской капеллы на протяжении пяти лет концерт-
ной жизни этого сочинения <…> “Песнопения и 
молитвы” обрели свою более или менее устойчивую 
форму» [1, c. XIII; курсив мой. – О. Я.].

В-третьих, «собственное представление о 
цикле», сформировавшееся у дирижера благо-
даря упомянутому «экспериментированию», 
воспринималось композитором не как детали-

2   В качестве определенной «точки отсчета» здесь 
может рассматриваться премьерное исполнение 
цикла «Неизреченное чудо» (первой части 
«Песнопений и молитв»), состоявшееся в ходе IV 
Московского фестиваля духовной музыки 2 февраля 
1992 года (см.: [1, c. XII]).

зация и уточнение собственного замысла, но как 
его полноценное развитие и углубление3. Об этом 
наглядно свидетельствуют указания и коммента-
рии В. А. Чернушенко, опубликованные (по на-
стоянию композитора) в издании «Песнопений 
и молитв». Изучая соответствующие «практи-
ческие предложения дирижера», мы убеждаем-
ся, что многие из них действительно «касаются 
конкретных деталей исполнения» [5, с.  72]: ва-
рьирования исполнительского состава («малых» 
и «больших» групп хора, soli и tutti, различных 
divisi), характера вокализации (пение закрытым 
ртом или на гласную «а»), отдельных громкост-
но-динамических обозначений, артикуляцион-
ных приемов и штрихов, агогики, темпово-ме-
трономических параметров... При этом, однако, 
дирижер полагает уместным корректировать и 
даже «отменять» авторские ремарки: «данную 
цезуру исполнять не следует»; «обозначение ri-
tenuto вряд ли нужно»; «желательно molto cresc.»; 
«лучше просто соло, как на практике (вместо “3 
соло”. – О. Я.)»; «я бы здесь от указаний метроно-
ма воздержался» и т. п. [там же, с. 72–73].

Далее, весьма показательна нетрадиционная 
исполнительская трактовка отдельных «стере-
отипных» обозначений: «Указанные “вилочки” 
(подразумеваются графические “эквиваленты” 
crescendo и diminuendo. – О. Я.) не есть динами-
ческие указания. Они определяют направленность 
музыкально-речевой интонации в пределах главно-
го общего нюанса» [5, с. 73; курсив мой. – О.  Я.]. 
В некоторых случаях дирижер рекомендует 
изменить длительность отдельных созвучий (к 
примеру, сменяющих друг друга выдержанных 
аккордов) или даже их структуру («верхняя нота 
– ad libitum»). Наконец, в одном из коммента-
риев В. А. Чернушенко упоминается «альтерна-
тивное» расположение хоров, образующих чет-
вертую часть цикла: «<…> “Из Ветхого завета” 
не раз исполнялась (Петербургской певческой 
капеллой. – О. Я.) в другом порядке: 1. Господня 
земля; 2.  Песнь очищения; 3.  Царь славы» [там 
же]. Следует заметить, что все перечисленные 
«варианты» фигурируют в издании «Песнопе-
ний и молитв» наравне с оригинальными авторски-
ми предписаниями, образуя некое «дискуссион-
ное поле» в творческом диалоге композитора и 
дирижера4.

3 Этому, несомненно, благоприятствовало 
исключительно высокое мнение о дирижере, 
сложившееся у Г.  В. Свиридова в 1990-е годы и 
зафиксированное мемуаристами: «...не правда ли, 
Чернушенко – потрясающий музыкант?» (цит. по:  
[8, c. 525]).

4	  В этом обнаруживается примечательное 
«двуединство» художественной личности Г.  В. 
Свиридова, акцентируемое многими авторитетными 
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Чрезвычайно интересны развернутые ком-
ментарии В.  А. Чернушенко, не ограничиваю-
щиеся фиксацией общего характера исполнения 
конкретного хора или его разделов, но представ-
ляющие собой образно-смысловые «толкова-
ния» с явственными чертами программности: 
«Соло – негромко, свободно, как бы являет лик 
Богородицы. Хор поет очень тихо; движение “лег-
ким шагом”» («Достойно есть»); «<…> Петь силь-
но, убежденно. Слово под лигой, разделенное 
дыханием, петь marcato, как бы подчеркивая фа-
рисейскую велеречивость» («Кондак о мытаре и 
фарисее»); «соло – ровное, фальцетного (маль-
чишеского) характера, без искусственной вырази-
тельности (“юродивый-правдовидец”) <…>» («По-
милуй нас, Господи») [5, с.  72–73; курсив мой. 

музыкантами – интерпретаторами его сочинений. 
Предельная взыскательность по отношению к 
мельчайшим деталям звукового воплощения 
собственного текста самым естественным образом 
сочеталась в композиторе с эмоциональной 
отзывчивостью к подлинно вдохновенным 
исполнительским «прочтениям» иного плана 
– их неотразимая убедительность, попросту 
говоря, «смиряла гордыню» творца, инспирируя 
восторженные отклики и другие проявления 
искренней признательности, адресуемые «собратьям 
по высокому искусству» (ср.: [8, с.  516–525; 4,  
с. 152–153]).

– О.  Я.]. Естественно, было бы заведомым пре- 
увеличением также усматривать в подобных 
«толкованиях» некую «альтернативу» ориги-
нальному авторскому замыслу, однако их под-
черкнуто личностная «интонация» не вызывает 
сомнения.

По-видимому, органичная сопряженность 
упомянутой личностной «интонации» музыкан-
та-исполнителя и глубинных устремлений ком-
позитора в значительной мере обусловила ито-
говый результат указанного сотворчества. Сам 
Г.  В. Свиридов охарактеризовал интерпрета-
цию «Песнопений и молитв», осуществленную 
Академической певческой капеллой Санкт-Пе-
тербурга под руководством В.  А. Чернушенко, 
весьма лаконично и выразительно: «...я старал-
ся слушать эту музыку не как свою и понял, что 
написал ее правильно» (цит. по: [4, c. 153]; курсив 
мой. – О. Я.). Рассматривая это утверждение как 
«...высшую оценку, которую Георгий Васильевич 
мог дать своему творчеству», дирижер несколько 
позднее счел уместным подвести итог и много-
летнему подвижническому труду возглавляемо-
го им коллектива – первого и доныне лучшего 
интерпретатора «Песнопений и молитв» Г.  В. 
Свиридова: « <…> “Песнопения и молитвы” в 
редакции авторской мы засвидетельствовали на-
всегда» [6, c. 395].
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Как известно, домровое исполнительство на-
ших дней отмечено выдающимися творческими 
достижениями. Вместе с тем, указанная народ-
но-инструментальная сфера до сих пор не изба-
лована вниманием исследователей-аналитиков, 
особенно в освещении деятельности региональ-
ных исполнительских школ.

Настоящая статья посвящена одной из та-
ких школ, а именно, донецкой домровой школе, 
являющейся одним из ведущих центров совер-
шенствования профессионального мастерства 
домриста в современной отечественной системе 
музыкального образования. До недавнего вре-
мени возглавляемая профессором В.  Н. Ивко, 
донецкая домровая школа достигла значитель-
ных результатов и заявила о себе как одна из 
перспективных в европейском культурном про-
странстве. Сегодня педагогические принципы 
В.  Н. Ивко продолжают и развивают воспитан-
ники донецкой школы, включая автора настоя-
щей публикации.

В статье рассматривается исторический 
процесс становления и развития домрового ис-
полнительства в Донбассе, центром которого 
является кафедра народных инструментов До-
нецкой государственной музыкальной академии 
имени  С.  С.  Прокофьева. Ярчайшей страницей 

в культурной жизни региона является деятель-
ность лауреата многочисленных международных 
фестивалей уникального камерного оркестра 
«Лик домер», созданного и руководимого про-
фессором В.  Н. Ивко. В 1992–2015 годах назван-
ный коллектив фигурировал в числе постоянных 
участников крупнейших концертных мероприя-
тий не только регионального, но и европейско-
го уровня. В статье также освещается жанровый 
и стилевой диапазон современной музыки для 
домры – от переложений мировой классики до 
оригинальных сочинений донецких авторов. 
Выявляются наиболее значимые методические 
принципы, определяющие исполнительскую 
специфику донецкой домровой школы.

Ярко выраженное своеобразие донецкой 
домровой школы, обретенные ею профессио-
нальный авторитет и художественные традиции 
являются залогом творческих перспектив акаде-
мического домрового исполнительства в Донбас-
се.

Ключевые слова: четырехструнная домра, исто-
рия развития домры, донецкая домровая школа, 
академизация, современное домровое исполни-
тельство, В. Ивко, методика домрового профес-
сионального образования, «Лик домер», ориги-
нальный современный репертуар для домры.

Для цитирования: Литвинец Т.  А. Из истории домрового исполнительства Донбасса // Юж-
но-Российский музыкальный альманах. 2020. № 3. С. 97–104.
DOI: https://doi.org/10.24411/2076-4766-2020-13014
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Donetsk S. Prokofiev State Academy of Music

EXCERPTS FROM THE HISTORY OF DOMRA PERFORMANCE 
IN THE DONBASS

While the art of domra performance has been 
marked by outstanding achievements, this folk in-
strument has been suffering from the lack of aca-
demic attention, especially when it comes to the 
activities of regional schools. The article focuses 
on one of such schools, namely on Donetsk domra 

school, which is one of the leading centers of profes-
sional development of domra players in the contem-
porary system of Russian music education. Until re-
cently chaired by Professor V. Ivko, Donetsk domra 
school has achieved impressive results and has been 
acclaimed in the European cultural space as one of 
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the promising ones. Today the pedagogical princi-
ples of V. Ivko are continued and developed by the 
Donetsk school alumni, including the author of this 
article. 

The article shows to the reader the history of 
domra performance in the Donbass, the core of 
which has been the Department of Folks Instru-
ments of Donetsk State Academy of Music named 
after Sergey Prokofiev. The “golden” page in the 
music history of the region is the activity of a unique 
chamber orchestra called “Lik domer”, which was 
founded and led by Professor V. Ivko. This music 
group won prizes at numerous prestigious contests 
and was the constant participant of concerts in the 
Donbass as well as in Europe. The article also sheds 
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light on the modern domra repertoire comprising 
not only domra adaptations but also original pieces 
written for this instrument (including by Donetsk 
authors). The article reveals the key methodological 
principles defining the performing specificity of Do-
netsk domra school.

The unique performing character of Donetsk 
domra school, its traditions and considerable repu- 
tation form the basis of bright artistic prospects of 
academic domra playing in the Donbass.

Key words: four-stringed domra, history of dom-
ra, Donetsk domra school, academization, contem-
porary domra playing, V. Ivko, methodology of 
professional domra training, «Lik domer», domra 
original contemporary repertoire.
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Развитие современного музыкального 
искусства, осмысляемое в его социо-
культурной динамике, сегодня привле-

кает внимание многих исследователей, которые 
стремятся выявить специфические особенности 
эволюции отдельных художественных сфер. 
Среди насущных проблем, заслуживающих 
пристального внимания, фигурируют «диалоги» 
традиционного и новаторского в музыкальном 
исполнительстве, преемственность методическо-
го «инструментария» в качестве общезначимого 
фактора профессионального музыкального об-
разования, и т. д. В свете вышеупомянутых тен-
денций представляется необходимым обратить-
ся к рассмотрению одной из ведущих областей 
народно-инструментальной отрасли – домро-
вому искусству – как феномену, отмеченному 
выдающимися достижениями, но, вместе с тем, 
сравнительно малоисследованному. Сказанное 
в полной мере относится к творческой деятель-
ности региональных исполнительских школ, 
включая донецкую домровую школу, достиг-
шую впечатляющих результатов на протяже-
нии последних десятилетий, ярко заявившую о 
собственных перспективах в европейском куль-
турном пространстве. Рассмотрение наиболее 
существенных тенденций становления и разви-
тия указанной школы, с освещением ее испол-
нительской и образовательной специфики, – та-
кова цель данной статьи.

Предваряя обзор важнейших проблем со-
временного исполнительства на домре, кратко 
охарактеризуем ее конструктивные особенности. 
Домра принадлежит к группе струнно-щипко-
вых инструментов, которая включает в себя гита-
ру, балалайку, мандолину и др. Это деревянный 
инструмент с округлым кузовом (из семи-девя-
ти полосок дерева на нижней деке и плоской 
верхней декой), достаточно тонким грифом, над 
которым расположены металлические струны. 
Снизу они закрепляются при помощи специ-
альных кнопок (здесь наличествует и порожек, 
защищающий деку), сверху – посредством кол-
ковой механики (регулирующей натяжение 
струн и строй домры), а также подставки, нахо-
дящейся приблизительно в центре верхней деки. 
Неподалеку от подставки располагается резона-
тор (по-другому называемый голосником или 
розеткой), над ним возле грифа устанавливается 
панцирь для защиты от повреждений при игре 
(аналогичную функцию выполняет подлокот-
ник, закрепленный внизу верхней деки, но явля-
ющийся не обязательной частью инструмента, 
а скорее аксессуаром). В месте соединения шей-
ки с головкой грифа имеется верхний порожек, 
накладка грифа снабжена металлическими по-
рожками и ладами (так именуются расстояния 
между порожками); нумеровать лады принято 
начиная с верхнего порожка, а количество ладов 
зависит от подвида инструмента (домра-прима, 
домра-альт, домра-тенор). Расстояние между 



99

струнами и грифом зависит от расположения и 
высоты подставки и верхнего порожка (слишком 
высоко установленные струны требуют опреде-
ленных физических затрат при игре на домре).

Звук на инструменте извлекается с помощью 
медиатора, форма которого в современных ис-
полнительских регионах различна, равно как и 
материал изготовления.

Необходимо отметить, что домра существу-
ет в двух вариантах – трех- и четырехструнном. 
Помимо количества струн, отличие указанных 
вариантов предопределяется спецификой их 
строя: трехструнная домра настраивается по 
квартам (d2 – a1 – e1), тогда как настройка четырех-
струнной домры аналогична скрипичному квин-
товому строю (e2 – a1 – d1 – g), при этом совпадает 
со скрипичным и ее диапазон. Исторически сло-
жилось так, что трехструнная домра распростра-
нилась в центральной и северной части России, 
четырехструнная – в южных и юго-восточных ре-
гионах (по-видимому, отсюда возникает ее рас-
пространенное название «украинская домра», 
хотя этот вариант давно прижился, помимо 
прочего, на Урале и в Крыму).

Домра – инструмент, прошедший сложный 
путь развития. История ее возникновения до сих 
пор хранит немало секретов. Основы изучения 
исторической эволюции домры были заложе-
ны трудами известного музыковеда, профессора 
Петербургской консерватории А. С. Фаминцына 
– «Скоморохи на Руси» (СПб., 1889) и «Домра и 
сродные ей музыкальные инструменты русского 
народа» (СПб., 1891). В этих работах содержатся 
сведения о происхождении и бытовании домры 
в русской музыкальной культуре, описывается 
скомороший инструментарий на Руси XI–XVII 
веков. Здесь же содержатся описания конструк-
тивных особенностей и способа игры на домре, 
рассуждения относительно важнейших ее разно-
видностей в сферах бытового и профессиональ-
ного музицирования. Некоторые высказывания, 
принадлежащие А.  С. Фаминцыну и опровер-
гнутые более поздними исследованиями (на-
пример, гипотеза об арабско-персидских корнях 
домры, якобы родственной восточному танбу-
ру), длительное время повторялись в следующих 
публикациях.

В.  В. Андреев – основатель Великорусского 
оркестра народных инструментов, балалаечник, 
«одевший балалайку во фрак» и положивший 
начало академизации народных инструмен-
тов, общепризнанный инициатор возрожде-
ния домры1, заинтересовался трудом А.  С. Фа-

1   В 1896 году в Вятской губернии В. В. Андреевым 
был обнаружен неизвестный инструмент с 
полусферическим корпусом. До сих пор не утихли 
споры исследователей о том, действительно ли этот 

минцына, пребывая в поиске2 мелодического 
струнно-щипкового инструмента для только что 
созданного Великорусского оркестра (первый 
концерт упомянутого коллектива состоялся 20 
марта 1888 года). 

Можно полагать, что А.  С. Фаминцыну и 
В.  В. Андрееву не был известен подлинный об-
лик древней домры. А.  С. Фаминцын руковод-
ствовался рисунком из книги немецкого путе-
шественника Адама Олеария, где фигурировал 
только полусферический корпус некоего струн-
но-щипкового инструмента, который, по словам 
Олеария, был «несколько похож на лютню».

Последующие поиски исторических свиде-
тельств о существовании домры в древнерусской 
музыкальной культуре3 позволили специали-
стам сделать вывод, что домра присутствовала в 
народно-музыкальной культуре восточных сла-
вян еще в домонгольские времена. Именно XI–
XIII века считаются временем наибольшего рас-
пространения этого инструмента. Дальнейшее 
становление домрового исполнительства было 
насильственно прервано указом государя Алек-
сея Михайловича «Об исправлении нравов и 
уничтожении суеверий», включавшим в себя за-
прет игры на домре и предписание об уничто-
жении всех подобных инструментов [3, с. 12].

Определенное количество изображений 
древней домры, фактически идентичных внеш-
нему облику инструмента, реконструированно-
го по инициативе В. В. Андреева, было выявлено 
М. Имханицким в церковнославянских рукопи-
сях XVII века [4, с. 96–97]. Так, один из рисунков 
рукописной «Псалтыри» (1654), хранившейся в 
Ипатьевском монастыре на территории Костро-
мы, представляет собой изображение ветхоза-
ветного царя Давида и нескольких музыкантов. 
Один из них держит в руках струнно-щипковый 
инструмент полуовальной формы с коротким 
грифом. Сверху имеется надпись «Лик домер»4, 

инструмент был старинной домрой, но все же после 
реконструкции он получил соответствующее название 
– круглый корпус, средней длины гриф, три струны, 
квартовый строй [1, с. 191–197].

2  «На основе сведений о существовании домры 
как музыкального инструмента скоморохов была 
осуществлена реконструкция трехструнной домры 
квартового строя (d–a–e), темброво-колористические 
качества которой вполне удовлетворяли потребности 
мелодической группы оркестра. В дальнейшем 
трехструнная домра выделилась из состава оркестра 
как самостоятельный инструмент и закрепилась в 
русской музыкальной культуре ХХ века» [2].

3   Предпринимались и поиски самого инструмен- 
та, которые, к сожалению, не увенчались успехом. 

4   Впоследствии данное выражение использовалось 
в качестве наименования уникального домрового 
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которая переводится с церковнославянского 
языка как «изображение домры».

1908 год был ознаменован появлением че-
тырехструнной домры квинтового строя, по-
добного скрипке или мандолине, с диапазоном, 
соответствующим скрипичному5. По своим тем-
брово-колористическим качествам упомянутый 
вариант несколько уступал трехструнной домре, 
однако впоследствии именно эта разновидность 
инструмента получила распространение в ряде 
областей Украины, а развитие соответствующих 
технологий производства со временем позволи-
ло усовершенствовать названные характеристи-
ки четырехструнной домры.

Не углубляясь в историческую ретроспек-
тиву, можно лишь упомянуть о том, что «воз-
рожденная чуть более сотни лет назад четы-
рехструнная домра очень быстро завоевала 
популярность в музыкальных кругах, а впослед-
ствии, благодаря подвижнической деятельности 
блистательных домристов, прочно утвердилась 
на концертной эстраде как академический соль-
ный инструмент с собственными исполнитель-
скими традициями и разнообразным репертуа-
ром. И тот факт, что четырехструнная домра за 
сравнительно небольшой исторический период 
прошла путь становления и развития, на кото-
рый традиционным инструментам понадоби-
лись столетия, служит еще одним проявлением 
генетической памяти, хранящей информацию о 
многовековых традициях домрового искусства 
и тесно связавшей прошлое и настоящее» [5, 
с. 111]. Вот почему «...исполнительство на домре, 
следуя имманентно заложенным в инструменте 
возможностям и общим законам развития, <…> 
в короткие сроки вышло на современный этап 
индивидуального исполнительства» [6, c. 60].

Начиная с 1938 года, после открытия М.  М. 
Гелисом первой кафедры народных инстру-
ментов в Киевской консерватории, затем – эва-
куации вуза в начале Великой Отечественной 
войны в г. Свердловск и распространения четы-
рехструнной домры на Урале, осуществлялось 
планомерное выдвижение народно-инструмен-
тального исполнительства на принципиально 
новый уровень. Данный процесс ныне именует-

оркестра, созданного в Донецке профессором В.  Н. 
Ивко, о чем речь пойдет ниже.

5   В 1908–1909 годах Г. П. Любимов вместе с мастером 
С.  Ф. Буровым реконструировал четырехструнную 
домру как возможную альтернативу трехструнной 
(андреевской) домры. При этом, вероятно, 
подразумевалась реальная возможность исполнения 
скрипичного репертуара (напомним, что в 1919 году 
Г.  П. Любимов создал первый профессиональный 
Государственный оркестр домр по образцу струнного 
смычкового оркестра).

ся академизацией домры и всей группы струн-
но-щипковых инструментов.

Аналогичное профессиональное развитие 
народно-инструментального исполнительства, 
с приданием академического статуса, в Донбас-
се инспирировалось открытием высшего музы-
кального учебного заведения – вначале филиала 
Харьковского института искусств (1965), а затем 
самостоятельного Донецкого музыкально-педа-
гогического института (1968) по типу московско-
го ГМПИ имени Гнесиных6. Одной из ведущих 
кафедр вновь созданного вуза стала кафедра на-
родных инструментов.

Следует заметить, что кадровая политика, 
реализуемая данной кафедрой, изначально ха-
рактеризовалась последовательной установкой 
на комплектацию за счет собственных талантли-
вых выпускников, что позволяло не только обе-
спечить преемственность учебного процесса, но 
и стимулировать постепенное формирование 
оригинальных творческих принципов, само-
стоятельного методического «почерка», в конце 
концов, обусловив создание донецкой школы 
академического исполнительства на народных 
инструментах.

Неуклонному профессиональному росту до-
нецкого народно-исполнительского искусства 
способствовало также последующее разделение 
кафедры народных инструментов на кафедру 
аккордеона/баяна и кафедру струнно-щипковых 
инструментов. Важнейшие педагогические идеи 
и прогрессивные методы работы, исповедуемые 
обеими кафедрами, обрели признание во мно-
гих странах, о чем убедительно свидетельствуют 
победы донецких музыкантов-исполнителей на 
престижных творческих соревнованиях. Вос-
питанники упомянутых кафедр около 500 раз 
были удостоены званий лауреатов и дипломан-
тов международных и национальных конкурсов; 
весьма обширна и «география» этих побед: Гер-
мания, Австрия, Греция, Испания, Италия, Япо-
ния, Россия, Белоруссия, Польша и др.

Одним из основных стратегических направ-
лений, реализуемых народно-исполнительски-
ми кафедрами, явилось тесное взаимодействие 
со всеми звеньями системы музыкального обра-
зования в Донбассе и, в перспективе, за его пре-
делами.

6 В 1988 году ДГМПИ было присвоено имя 
уроженца Донбасса, классика музыкальной культуры 
ХХ  века С.  С. Прокофьева. С 1991 по 2002 годы вуз 
именовался Донецкой консерваторией, с 2002 по 
2016 – Донецкой музыкальной академией. С 2016 
года официально утвержденное название – Донецкая 
государственная музыкальная академия имени  С.  С. 
Прокофьева.
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Вторым ключевым направлением в работе 
названных кафедр стала последовательная ака-
демизация народно-инструментального испол-
нительства, сопровождаемая широким охватом 
прогрессивных идей и новейших методик в об-
ласти профессионального музыкального образо-
вания.

Третьим фундаментальным направлением 
следует считать интенсивную многоуровневую 
пропаганду академического исполнительства на 
народных инструментах. Многочисленные кон-
церты с участием преподавателей, студентов и 
ассистентов-стажеров упомянутых кафедр в До-
нецкой области, многих городах СНГ, странах 
ближнего и дальнего зарубежья были призваны 
не только привлечь внимание слушателей к вос-
приятию музыки, исполняющейся на народных 
инструментах, но и максимально расширить 
«нишу» народно-инструментального искусства в 
славянской культуре. Помимо этого, в Донецкой 
филармонии при переполненных залах ежегод-
но выступали: лауреат премии им. С. С. Проко-
фьева Оркестр народных инструментов; лауреат 
международных фестивалей, лауреат премии 
им.  С.  С. Прокофьева Камерный оркестр «Лик 
домер» (до 2015 года); ведущие солисты – лауре-
аты международных конкурсов исполнителей на 
струнно-щипковых инструментах; разнообраз-
ные ансамбли, созданные в Донецке выпускника-
ми народно-инструментальных кафедр («Сюр-
приз», «Мелодия» и др.).

Основателем и главой донецкой домровой 
школы является блестящий домрист-виртуоз, 
заслуженный артист Украины, профессор, заве-
дующий кафедрой струнно-щипковых инстру-
ментов ДГМА им. С. С. Прокофьева (до 2015 г.) 
Валерий Никитович Ивко. Как известно, школа 
– это не только группа преподавателей, которая 
учит студентов искусству игры на музыкальном 
инструменте, но и коллектив единомышленни-
ков, объединенных общими идеями, общими 
педагогическими установками, стремящихся 
воспитывать будущих музыкантов по опреде-
ленной системе, что способствует поддержанию 
высокого уровня исполнительской культуры. 
Школа – это тесная связь между учителем и уче-
ником, продолжающим дело своего наставника 
и передающим все приобретенные умения и на-
выки собственным подопечным. Главные посту-
латы донецкой школы домрового исполнитель-
ства были сформулированы профессором В. Н. 
Ивко. Они основываются на объективных обще-
музыкальных законах (интонационная природа 
музыки, особенности протекания музыкального 
времени, волновой способ распространения из-
влеченного звука, зонная природа музыкального 

слуха и т. д.), соотнесенных с богатейшим испол-
нительским и педагогическим опытом автора.

В. Н. Ивко – выпускник Одесской консервато-
рии имени А. В. Неждановой (класс профессора 
В.  В. Касьянова) и аспирантуры при Киевской 
консерватории имени П. И. Чайковского (класс 
профессора М. М. Гелиса). Приведем фрагмент 
из характеристики аспиранта В. Ивко, принадле-
жащей его творческому руководителю: «В моей 
практике было много одаренных домристов. 
Один отличался огромным темпераментом и 
размахом, другой – удивительным изяществом, 
третий – тонкой музыкальностью, четвертый – 
очень насыщенным тремоло и великолепным 
звуком <...>. Ивко объединяет в себе все это. В его 
личности сочетаются те многочисленные испол-
нительские компоненты, обладание любым из 
которых делает исполнителя известным и люби-
мым: великолепный технический аппарат, боль-
шой сильный красивый тон, масса динамических 
оттенков, которые всегда прекрасно используют-
ся для выявления художественного содержания 
<...> Могу смело сказать, что это наиболее инте-
ресный исполнитель на домре, которого я знаю» 

(цит. по: [7, с. 7–8]).
Ныне В.  Н. Ивко называют «гением укра-

инской домры»: личные достижения маэстро 
в сфере сольного исполнительства, бесспорно, 
весьма значительны и далеко не ординарны. 
Приоритетной чертой созданной им донецкой 
исполнительской школы является интонирован-
ная виртуозность (см.: [8]).

В педагогической и исполнительской прак-
тике В. Н. Ивко за более чем 50-летний период 
работы в музыкальном вузе выкристаллизова-
лась методика обучения, которая, благодаря 
своей универсальности, может обеспечить фор-
мирование, совершенствование и накопление 
профессионального мастерства музыканта-ис-
полнителя. При этом подразумевается не только 
домрист, но и представитель едва ли не любой из 
ныне существующих инструментальных специа-
лизаций. В своей работе с учениками В. Н. Ивко 
изначально опирается на слуховые представле-
ния, выявляя их подлинное значение на всех эта-
пах подготовки современного музыканта.

В соответствии с педагогической концепцией 
профессора В. Н. Ивко, исполнительское мастер-
ство домриста предопределяется высоким уров-
нем развития интонационного мышления, кото-
рый способствует преодолению всевозможных 
технических сложностей и успешному решению 
разнообразных творческих задач. При этом ра-
боту над развитием интонационного мышления 
нужно начинать уже с первых шагов обучения. 
Техника же музыканта-исполнителя является от-
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ражением диалектической взаимосвязи формы 
и содержания, благодаря чему техническое ма-
стерство обусловливает масштабы содержатель-
ности и наоборот.

Исходя из методических принципов В.  Н. 
Ивко, сформулируем важнейшие задачи, кото-
рые должны пребывать в центре внимания руко-
водителя на протяжении занятий и репетиций в 
классе домры:

1. Развитие продуцирующей функции слу-
ха учащегося на базе ясного понимания и ощу-
щения специфических взаимодействий инто-
национных процессов, определяющих логику 
линеарного развертывания каждого отдельного 
голоса.

2. Воспитание артикуляционной дисципли-
ны музыканта-исполнителя на основе формиру-
емых в специальном классе представлений о за-
конах связного и раздельного произношения тех 
или иных интонационных сопряжений.

3. Приоритетная роль исполнительского 
ощущения значимости и содержательности ка-
ждой интонации, в частности, в моторике и по-
зволяющего ориентировать инструменталиста 
на воссоздание того явления, которое В. Н. Ивко 
называет интонированной виртуозностью.

4. Создание звукового пространства, в грани-
цах которого каждый из интонационных макро- 
и микроэлементов способствует построению 
полноценной художественной формы произве-
дения.

5. Ощущение музыкального времени на ос-
нове трех уровней интонационного мышления: 
«наивного», «метрического» и «полифониче-
ского» (условные названия, предложенные В. Н. 
Ивко). Овладение вышеупомянутыми уровнями 
позволяет достичь эффекта «дышащего живого 
организма» в исполняемом музыкальном произ-
ведении.

Продуктивность методики профессора В. Н. 
Ивко подтверждается успешными выступлени-
ями его воспитанников на концертной эстраде, 
победами на международных конкурсах7. Бла-
годаря многогранной деятельности выпускни-
ков соответствующей кафедры четырехструнная 
домра стала академическим инструментом, ко-
торому подвластны практически все произве-
дения скрипичного репертуара, независимо от 
уровня сложности. На современном этапе разви-
тия народно-инструментального исполнитель-
ства очевидной является необходимость фор-
мирования у домриста высшей квалификации 

7  Следует заметить, что домристы, представляю- 
щие донецкую исполнительскую школу, являются 
лауреатами многих авторитетных конкурсов в России 
(Череповец), Белоруссии (Минск), а также в странах 
Западной Европы.

определенной системы взглядов на сущность 
интонационных процессов, происходящих в му-
зыкальном искусстве, на приоритетную роль ар-
тикуляции, агогики и других исполнительских 
средств в овладении навыками содержательного 
интонирования на домре.

В разные годы на кафедре народных инстру-
ментов (а затем – на кафедре струнно-щипковых 
инструментов) работали творческие единомыш-
ленники, высокопрофессиональные музыкан-
ты-домристы: Н. А. Кушнир, Б. А. Михеев, И. Н. 
Максименко, Т.  М. Сетт, С.  В. Белоусова, В.  Н. 
Кисель, Т. С. Петрова, Т. А. Литвинец, А. В. Ми-
рошниченко, Т.  А. Ермолинская (большинство 
из них являются выпускниками В. Н. Ивко). 

Значительным событием в развитии народ-
но-инструментального исполнительства Дон-
басса стало создание камерного оркестра «Лик 
домер» (1992) – любимого творческого «детища» 
В.  Н. Ивко. Об успехах оркестра свидетельству-
ют звания лауреата крупных международных 
фестивалей, лауреата премии им. С.  С. Проко-
фьева. «Лик домер» явился уникальным коллек-
тивом, не имеющим аналогов в мировом мас-
штабе. В его состав вошли лучшие выпускники, 
ассистенты-стажеры и студенты ДГМА – лауре-
аты международных, национальных, межрегио-
нальных конкурсов, объединенные концептуаль-
ной идеей «интонированной виртуозности» как 
главенствующего принципа донецкой школы 
исполнительства на домре. Оркестр ежегодно 
представлял в Донецкой областной филармонии 
новые концертные программы, гастролировал в 
Германии, России, Польше, записал несколько 
компакт-дисков, неоднократно выступал на те-
левидении, принимал участие в международных 
фестивалях в Киеве, Москве, Ростове-на-Дону, 
Екатеринбурге, Бохуме (Германия), Катовице 
(Польша).

Необходимо отметить, что разнообразный 
репертуар «Лика домер» охватывал многочис-
ленные произведения различных эпох, жанров 
и стилей. Технически и интонационно совер-
шенные интерпретации указанных сочинений 
позволяли в новом аспекте раскрыть художе-
ственные и виртуозные возможности древнего 
инструмента. Наряду с классикой, коллективом 
исполнялись пьесы, специально создававши-
еся для данного оркестра; особо выделим кон-
цертную программу из произведений донецких 
композиторов – А.  Рудянского, А.  Некрасова, 
А. Скрыпника, В. Стеценко, М. Шуха, Е. Милки, 
В. Ивко, Е. Петриченко, А. Ивко, Б. Мирончука. 
Необходимо отметить, что музыкальный язык 
этих произведений в большинстве случаев был 
ориентирован на органичное взаимодействие 
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фольклорных истоков и новых композиторских 
техник (додекафонии, сериальности, сонористи-
ки, алеаторики и т. п.), что благоприятствовало 
значительному обогащению исполнительского 
арсенала домриста.

Важное место в репертуаре коллектива зани-
мали переложения. Для последующего «транс-
крибирования», как правило, весьма тщательно 
отбирались пьесы, обретавшие естественное и 
органичное воплощение в новой темброво-ин-
струментальной окраске. В частности, следует 
подчеркнуть художественную чуткость и безуко-
ризненный вкус, характерные для исполняемых 
оркестром переложений музыки И. С. Баха, В. А. 
Моцарта, А.  Вивальди, Й.  Гайдна, Ф.  Шуберта, 
Ф. Мендельсона.

Концертная деятельность «Лика домер» 
широко освещалась в СМИ. Многие из испол-
няемых концертных программ были удостоены 
хвалебных отзывов, при этом неизменно подчер-
кивались высокое профессиональное мастерство 
коллектива, его особая популярность у широкой 
слушательской аудитории8.

Как видим, последовательная академиза-
ция домрового исполнительства и высокий 
профессиональный уровень, демонстрируемый 
ведущими исполнителями, способствовали 
значительному повышению «художественного 
реноме» соответствующего инструмента и в до-
нецком регионе, и за его пределами. Благодаря 
этому стала возможной творческая деятельность 
домристов в различных концертных учреждени-
ях не только в амплуа оркестровых или ансамб- 
левых музыкантов, но и в качестве солистов. От-
сюда проистекала весьма актуальная пробле-
ма накопления оригинального репертуара для 
домры, сопутствующая эволюционным процес-
сам домрового искусства в целом. Следуя по-

8	  В 2015 году, учитывая заметное ухудшение 
геополитической ситуации, профессор В.  Н. Ивко и 
его оркестр (в обновленном составе) переехали в Киев.

желаниям исполнителей-энтузиастов, ведущие 
композиторы Донбасса проявляли несомнен-
ную творческую активность в создании музыки 
различных стилевых направлений (неофолькло-
ризм, неоклассицизм, необарокко, неороман-
тизм) и жанров. Так, черты неофольклорного 
направления претворяются в Вариациях на лем-
ковскую тему и «Щедривке» В.  Ивко, «Четырех 
коломыйках» для домры и фортепиано Е. Мил-
ки, сюите «Три гуцульских гобелена» (написан-
ной специально для камерного оркестра «Лик 
домер») и «Гуцульском коло» для домры и фор-
тепиано А.  Некрасова, «Коло» (для камерного 
оркестра «Лик домер») Е. Петриченко и других 
сочинениях. Преобладание неоклассических 
тенденций характерно для Сонатины, Концер-
тино, «Bassо ostinato» и «Фуги» для домры соло 
В. Ивко, «Пяти концертных инвенций» для двух 
домр соло Е.  Милки. Неоромантическая ли-
ния представлена Концертом-токкатой и По-
эмой-концертом В.  Ивко, Концертом «Верую» 
А. Нижника, Поэмой А. Рудянского и др.

В связи с этим следует напомнить, что ис-
полняемый репертуар вполне достоверно харак-
теризует творческий облик современного му-
зыканта-инструменталиста, предопределяя его 
стилевые и жанровые приоритеты, свидетель-
ствуя об уровне профессионального мастерства, 
эстетическом вкусе, культурном развитии и т. д.

Сегодня на «воссоединенной» кафедре на-
родных инструментов ДГМА преподают быв-
шие ученики профессора В.  Н. Ивко, в полной 
мере воспринявшие и успешно претворяющие 
основные положения его прогрессивной мето-
дики в работе с молодыми музыкантами. Ука-
занная преемственность, несомненно, является 
залогом значительных творческих перспектив 
народно-инструментального исполнительства 
вида исполнительства, связанных с развитием 
и приумножением академических традиций 
домровой школы Донбасса.
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В статье предпринимается попытка про-
демонстрировать изменения, происходящие в 
коммуникации музыкального искусства, на ма-
териале жанра музыкального письма, поскольку 
музыкальное письмо, в отличие от литератур-
ного жанра эпистолярного наследия, – явле-
ние скорее исключительное, чем ординарное. 
Авторами представлен сравнительный анализ 
музыкальных писем первой и второй половины 
ХХ века на примере произведений С. Рахмани-
нова («Письмо К.  С. Станиславскому», 1908) и 
Д. Ардженто («Письмо Шуберта к другу», 1968).

Сравнительный анализ произведений Рах-
манинова и Ардженто с точки зрения особенно-
стей коммуникативного процесса позволяет сде-
лать вывод о том, что в сочинении Рахманинова 
глубина и оригинальность музыкального смысла 
явно превосходят замысел вербального текста.

В произведении Ардженто, напротив, весьма 
оригинален и неоднозначен вербальный текст, 
обнаруживающий драматургическую много-
плановость, тогда как развертываемый музы-
кальный ряд характеризуется информационной 
однозначностью: композитором демонстриру-
ется контрастная соотнесенность двух стилевых 
сфер («свое» – «чужое») и культурных эпох (век 

ХХ – век ХIХ), не сопрягаемых друг с другом и не 
устремленных к диалогу.

Рассматриваемое «письмо» Ардженто – ти-
пичный образец постмодернистского сознания. 
Здесь предвосхищаются черты, которые приво-
дят к новым тенденциям, выходящим за рамки 
постмодернизма, способствуя формированию 
нового, «пост-постмодернистского» направле-
ния, главным признаком которого становится 
иное восприятие и толкование понятия комму-
никации.

В сочинении Ардженто прослеживается на-
личие разных миров (микро-, макро-, мега-, вир-
туальных реальностей), обнаруживаются черты 
деконструкции. Ардженто изменяет коммуни-
кацию и создает текстуальный лабиринт, харак-
терным признаком которого является удвоение 
миров, что позволяет относиться к музыкально-
му письму Ардженто как к «симулякру».

Анализ указанных сочинений позволяет сде-
лать некоторые прогнозы относительно даль-
нейшего переосмысления коммуникативного 
процесса в музыке ближайших десятилетий.

Ключевые слова: музыкальная коммуникация, 
жанр музыкального письма, постмодернизм, 
деконструкция, симулякр, виртуальный мир, 
Д. Ардженто, С. Рахманинов.
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The article attempts to demonstrate a change in 
communication in musical art based on the material 
of the musical letter genre, since musical letter, in 
contrast to the literary genre of the epistolary heri-
tage, is an exceptional rather than ordinary pheno- 
menon. The authors conduct a comparative analysis 
of musical letters of the first half of the twentieth 
century and the end of the twentieth century on the 
example of the works of S. Rachmaninov and D. Ar-
gento.

A comparative analysis of the works of Rach-
maninov and Argento from the point of view of the 
features of the communicative process allows us to 
conclude that in Rachmaninov’s letter the musical 
meaning is much deeper and more original than the 
content of the verbal text.

In a letter of Argento, on the contrary, the verbal 
text contains multifaceted dramaturgy, it is filled 
with originality and ambiguity, while the music 
development has quite unambiguous information: 
it demonstrates the contrast of two opposing styles 
(author’s and someone else’s) and the times (20th 
century and 19th century) that are not in contact 
with each other and not entering into dialogue.

Argento’s work is a typical example of post-
modern consciousness, it anticipates traits that lead 
to new trends that go beyond postmodernism, con-
tributing to the formation of a new direction that 
emerged after postmodernism, the main sign of 
which is a different perception and interpretation of 
the concept of communication.

In Argento’s work can be traced the presence 
of different worlds - micro-, macro-, mega-, virtual 
worlds, elements of deconstruction. Argento chan- 
ges communication and creates a textual labyrinth, 
the characteristic feature of which is the doubling of 
worlds, which allows us to treat Argento’s letter as 
a “simulacrum.”

An analysis of the compositions allows us to 
make some predictions regarding the further deve- 
lopment of communication processes in music in 
the coming decades.

Key words: musical communication, the genre of 
musical letter, postmodernism, deconstruction, sim-
ulacrum, virtual world, D. Argento, S. Rachmanin-
ov.
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Последняя треть ушедшего столетия 
прошла под знаком исследования 
постмодернизма, в котором культура 

рассматривалась как текст, несущий определен-
ную смысловую нагрузку. При этом, в отличие 
от музыкознания первой половины ХХ века, изу- 
чавшего музыкальное искусство как деятель-
ность, удовлетворявшую социальные потреб-
ности общества (ярким примером такого рода 
может служить социалистическое общество), 
где в качестве объекта выступали результаты и 
продукты этой деятельности, наука о музыке в 
конце века обратилась к проблеме культурной 
регуляции, осуществляемой посредством изу- 
чения систем коммуникации и особенностей 
информационных потоков, воздействующих на 

эмоциональное состояние слушателей. Музы-
кальное произведение рассматривалось с точки 
зрения проникновения в его смысл, с позиции, 
определяемой вопросом: «Что ты знаешь об 
этом сочинении?». Однако объектом внимания, 
как и прежде, выступали продукты культурной 
деятельности, которые рассматривались в каче-
стве информационных носителей, способствую-
щих дешифровке смысла, скрытого в определен-
ных музыкальных символах (см.: [1, с. 111–114]). 
Таким образом, конечным результатом иссле-
дования являлась цель обнаружения скрытых 
смыслов и содержания. В свою очередь, подоб-
ные исследования были непосредственно свя-
заны с проблемами коммуникации, поскольку 
резкое изменение всех средств музыкального вы-
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ражения в начале прошлого столетия поставило 
музыкознание перед проблемой слушательской 
компетенции в восприятии новой музыки [2]. 

С целью исследования коммуникативных 
процессов, эволюционирующих на протяжении 
ХХ столетия, кратко остановимся на характер-
ных особенностях постмодернизма с точки зре-
ния специфики эстетической коммуникации. 

Постмодернизм смещает восприятие реаль-
ности в сторону реальности виртуальной, его 
больше интересует «double world», «made», чем 
мир естественной природы, называемый с пре-
небрежением «unmade». Культура, искусство 
рассматриваются лишь как исходный материал, 
на основе которого, с помощью деконструкции 
[3] или «метода черенков и прививок» [4], по-
стулируется маргинальный контекст, способ-
ный превратить позитивный замысел автора в 
душераздирающий триллер. Привычный мир 
бытия человечества отрицается (как, в конечном 
итоге, и сам человек, уподобляемый «телу без 
органов»). На первый план выходят концепты 
(Ф.  Гваттари, Ж.  Делез), формы без материи, в 
противовес традиционным концепциям.

Выдающийся постмодернист и одновремен-
но критик постмодерна Ж. Бодрийяр выдвинул 
понятие «симулякр» – подобие, копия, поддел-
ка. Трагизм современного мира заключается в 
подмене мира реального миром подделок. На-
глядными тому примерами являются японские 
виртуальные певицы, чьи концерты собирают 
переполненные стадионы фанатов и приносят 
реальные дивиденды создателям этих «вокало-
идов», виртуальные фотомодели и блогеры, ис-
кусственный дневной свет, пластиковые рожде-
ственские елки и само Рождество (Xmas, Х-mas) 
без Христа, синтетические ткани, еда с разрых-
лителями, консервантами, усилителями вкуса, 
картины компании Фратели и многое другое. 
При этом следует признать, что иногда поддел-
ка оказывается технологически более качествен-
ной, чем оригинал.

В связи с открытием в ХХ веке микро- и мега-
миров, постмодернизм апеллирует как к пред-
метной, так и виртуальной реальности; если в 
предметной реальности человек живет и суще-
ствует, то в виртуальной реальности он может 
действовать, но жить не может. Удаляясь от адек-
ватного восприятия предметной реальности, че-
ловек утрачивает с ней связь, что воздействует на 
его сознание и психическое состояние. Возника-
ет актуализация нескольких миров, получившая 
название «полионтизм» [5] и влекущая за собой 
многозначность логики.

Другая черта постмодернизма – изменение 
отношения человека к окружающему миру: если 

в предшествующие эпохи главным критерием 
было «подражание природе», то в постмодер-
низме главенствует «рационально действующий 
субъект» (В. Кутырев): созерцание и наблюдение 
природы сменилось активным воздействием на 
нее.

«Рационально действующий субъект» совер-
шил информационную революцию, направив 
свою деятельность на коммуникацию, которая 
определяется как виртуально-информационная: 
«Это мир, который не изменяется, а изобретает-
ся, и в котором все, кроме информации, считает-
ся видимостью» [5, с. 43]. В связи с изменением 
характера коммуникации в современном мире, 
для обозначения данного состояния социолога-
ми был предложен специальный термин «ак-
тор», поскольку «коммуникация больше не яв-
ляется средством связи между вещами, телами и 
субъектами, т. е. способом передачи содержания. 
Она онтологизируется: media is message, – объя-
вил в конце ХХ века М. Маклюэн» [там же, с. 44]. 
Отсюда делается вывод, что «транмиссионная 
модель коммуникации сменяется конститутив-
ной, то есть бытийствующей» [там же, с. 44]. Как 
известно, трансмиссионная модель являет собой 
пример информационного подхода к коммуни-
кации, призванного содействовать повышению 
способности отправителя влиять на получателя, 
которому отводится вторичная роль [6].

Не является исключением и эпистолярный 
жанр, который зачастую используется автором 
исходя из возможности диалога с реальной лич-
ностью, вымышленным персонажем или пред-
ставляет собой попытку переформатирования 
идей и чувств реальной исторической личности 
в постмодернистском контексте ради воплоще-
ния привносимого собственного замысла.

Цель данной статьи – продемонстрировать 
изменения, происходящие в коммуникации 
музыкального искусства, на материале жанра 
музыкального письма. Для решения данной за-
дачи осуществляется сравнительный анализ му-
зыкальных писем первой и второй половины ХХ 
века. Рассмотрение указанных сочинений поз- 
воляет сделать определенные прогнозы, относя-
щиеся к дальнейшему переосмыслению комму-
никативного процесса в музыке наших дней.

Музыкальное письмо, в отличие от соот-
ветствующего литературного жанра, – явление 
скорее исключительное, чем ординарное. Яр-
ким образцом подобного эпистолярного вы-
сказывания в музыкальной литературе может 
служить письмо Татьяны из оперы «Евгений 
Онегин» П.  И. Чайковского. Однако в данном 
случае подразумевается не самостоятельный 
жанр, а скорее органическая составная часть 
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оперной сцены, подчиняемая требованиям му-
зыкально-сценической драматургии. К письму 
как самостоятельному жанру обращается С.  В. 
Рахманинов в вокальном сочинении «Письмо 
К. С. Станиславскому» (1908), а во второй поло-
вине ХХ столетия указанная тенденция находит 
развитие в вокальном творчестве американского 
композитора Д.  Ардженто (цикл «Letters from 
Composers», 1968). Как известно, литературное 
письмо имеет давнюю историческую традицию 
и, пройдя многовековую эволюцию, обладает 
определенными жанровыми признаками, обу- 
словленными особенностями эпистолярного 
высказывания. Являясь фактом эстетической 
коммуникации, письма известных писателей 
становятся не только маркерами особого типа 
текста, но и обладают определенной структурой 
межличностных отношений в коммуникативной 
цепи «автор – персонаж – читатель». В литера-
туроведении различаются следующие разно-
видности художественного письма: собственно 
поэтическое, художественно-бытовое и художе-
ственно-деловое. Каждая из них характеризу-
ется определенной степенью стандартизации в 
аспекте речевого этикета, при этом особым тя-
готением к подобной стандартизации отличают-
ся бытовые и деловые письма, в которых особое 
значение приобретают так называемые облигат-
ные клишированные зачин и концовка.

Кроме того, художественное письмо пред-
ставляет собой показательный пример непря-
мого формирования образа, поскольку в данном 
тексте отсутствует отношение автора к фиктив-
ным субъектам общения. Эта фиктивность отно-
шений способствует тому, что коммуникативная 
ситуация изучаемого объекта характеризуется 
двуплановостью всех основных параметров ком-
муникации и способностью выступать как сред-
ство общения неких коммуникантов, разделен-
ных в пространстве и времени.

Обратимся к «Письму К. С. Станиславскому» 
Сергея Рахманинова, сочиненному в октябре 
1908 года и повествующему о реальных событи-
ях реального персонажа, который излагает свое 
отношение к описываемому факту. В вербаль-
ном тексте письма содержатся клишированные 
обороты начала и окончания, характерные для 
жанра бытового письма: «Дорогой Константин 
Сергеевич, я поздравляю Вас от чистой души, 
от всего сердца!»; «Ваш Сергей Рахманинов. 
Дрезден. Четырнадцатое октября тысяча де-
вятьсот восьмого года»; «Post scriptum. Жена 
моя мне вторит». При этом автор (композитор) 
сохраняет этикетные формы обращения к про-
славленному Мастеру (адресату); например, в 
названии сочинения четко противопоставлены 

имена Станиславского и Рахманинова, в иници-
алах Станиславского обозначены имя и отчество, 
а собственное имя автора дано в сокращенном 
варианте, без отчества. Далее указанное противо-
поставление, сохраняемое в начале и окончании 
текста («Константин Сергеевич» и «Ваш Сергей 
Рахманинов»), служит обрамлением основной 
части письма. Клишированным оборотом явля-
ется и традиционное для бытового письма поже-
лание автора, обращенное к адресату, – трижды 
произнесенное «многая лета». Отметим также 
отсутствие пространных размышлений, красоч-
ных сравнений, эпитетов, позволяющее говорить 
о том, что письмо Рахманинова не относится к 
художественно-эстетическим текстам. Наконец, 
в отличие от последних, где традиционно фигу-
рируют три временные формы (фабульное вре-
мя, время дискурса и время чтения), вербальный 
текст рахманиновского письма ограничивается 
только временем нарративного дискурса и вре-
менем чтения.

Наряду с этим, в рассматриваемом письме, 
по аналогии с художественным текстом, можно 
обнаружить определенную драматургическую 
последовательность мысли, в которой выделя-
ются три нарративных момента: обращение к 
адресату (прославленному Мастеру), характе-
ристика его творчества за последние десять лет 
(вершиной которого провозглашается спектакль 
«Синяя птица», с извинениями по поводу объ-
ективных обстоятельств, препятствующих лич-
ному присутствию на его постановке), послание 
труппе Московского художественного театра и 
подпись автора с точным указанием даты письма 
и места нахождения.

Поскольку вокальное произведение пред-
ставляет собой взаимодействие двух относитель-
но самостоятельных «координат» – вокальной 
и фортепианной партий, обратимся к каждой 
из них. Вокальная партия в наибольшей степе-
ни отражает взаимодействие двух временных 
форм – нарративного и времени чтения. Как и 
вербальный текст, вокальная партия содержит 
клишированные обороты в начале и окончании 
сочинения. Так, в самом начале письма, связан-
ном с официальным обращением к Мастеру, 
преобладают стереотипные обороты, повторя-
ющиеся несколько раз, без ярко выраженных 
индивидуальных интонаций, в соответствии с 
нормами музыкального языка и вербальной 
речи. В процессе дальнейшего развития музы-
кальное высказывание приобретает восторжен-
но-приподнятый характер: здесь обнаружива-
ется тенденция к видоизменению стереотипных 
оборотов с помощью отклонений в далекие то-
нальности. При этом связь с вербальной речью в 

Аспекты музыкальной культуры ХХ столетия



109

вокальной партии подчеркнута сквозным разви-
тием без каких-либо интонационных повторов. 
Все устремлено к торжественно-приподнятой 
кульминации, выражающей чувство безогово-
рочного восхищения автора талантом Мастера 
(адресата). Плавная, ровная речь сменяется крат-
кими прерывистыми интонациями, подчерки-
вающими взволнованный характер монолога 
восторженного автора. Для усиления воплоща-
емого «накала страстей» композитор прибегает 
к интонационным повторам, отсутствующим в 
вербальной речи.

В отличие от вокальной партии, передающей 
нюансы текста рахманиновского письма, форте-
пианная партия строится на противопоставле-
нии двух тем: первая из них, характеризующая 
автора, основывается на интонациях, призван-
ных подчеркнуть торжественность его речи (с 
оттенком пафоса), вторая тема представляет со-
бой цитату из «Польки» И. Саца, сочиненной к 
спектаклю Московского художественного театра 
«Синяя птица». Заимствованная тема служит 
обобщенной характеристикой и театральной 
постановки, и Мастера (адресата), эту постанов-
ку осуществившего. Таким образом, опять-таки 
в отличие от вокальной партии, фортепианная 
раскрывает глубинный смысл рахманиновско-
го музыкального письма; в связи с этим, здесь 
широко используется прием жанровой харак-
теристики образов – от сигнальных интонаций 
фанфарного типа до ритмоформул польки. От-
меченная жанровая многоплановость призвана 
подчеркнуть контраст различных типов комму-
никации, основанных на противопоставлении 
«своего» и «чужого».

Остановимся на звеньях коммуникативной 
цепи данного письма. Его можно определить как 
частное послание, наиболее ярко отражающее 
характер автора, а не адресата (Станиславского), 
который охарактеризован музыкальной цита-
той, репрезентирующей поставленный им теа-
тральный спектакль (объект сообщения). Кро-
ме того, в рассматриваемом письме отсутствует 
установка на ответ адресата, что свидетельствует 
об однонаправленности коммуникации, опре-
деляемой как трансмиссионная. Двуплановость 
коммуникативного процесса здесь выражена 
опосредованно, путем введения цитаты, способ-
ствующей противопоставлению «своего» и «чу-
жого»; при этом «чужое» является предметом 
глубокого уважения, достойным восторженной 
оценки. Целостность письма достигается за счет 
единства образно-эмоциональной атмосферы, 
отличающейся искренностью, непосредственно-
стью и силой выражения авторского чувства.

Напротив, жанр вокального сочинения До-
миника Ардженто «Письмо Шуберта к другу» 
(1968) можно определить как письмо-монолог. 
В нем запечатлены чувства не самого автора му-
зыкального «послания», а другого композито-
ра – Франца Шуберта, жившего и творившего в 
другом пространственно-временном измерении. 
Следует заметить, что в данном письме господ-
ствует одно настроение без каких-либо эмоци-
ональных подъемов и спадов; внимание слуша-
теля концентрируется на состоянии депрессии, 
угнетенности, подавленности и безысходности. 
Поскольку названное сочинение представляет 
собой попытку воссоздать атмосферу прошлого 
сквозь призму настоящего, здесь одновременно 
присутствуют элементы художественного пись-
ма и исторического документа, воссоздающего 
эмоциональный мир художника-романтика. 
Ардженто, в отличие от Рахманинова, не вы-
сказывает собственного отношения к субъекту 
общения (адресату), всецело погружаясь в шу-
бертовский внутренний мир. Однако при этом 
обнаруживается некое удвоение: воссоздавае-
мый духовный облик Шуберта преломлен сквозь 
призму внутреннего «Я» самого Ардженто, по-
скольку ранний романтизм не стремился к во-
площению столь пессимистичных состояний и 
переживаний (в этом состоит принципиальное 
отличие художественных стилей начала ХIX и 
второй половины XX века). Характеризуя указан-
ное сочинение в целом, следует отметить целый 
ряд аналогичных удвоений, присутствующих на 
уровнях художественного времени и простран-
ства, вербального и музыкального языка. Рассмо-
трим подробнее каждый из этих факторов.

Двойственность времени обусловлена погру-
жением в отдаленную эпоху, однако ее харак-
теристика имеет иллюзорный характер. Обра-
щаясь к другу, Шуберт в сочинении Ардженто 
высказывается не на немецком языке, а на ан-
глийском, при этом цитирует фрагмент ориги-
нального (немецкого) текста собственной песни 
«Гретхен за прялкой». Таким образом, сознание 
автора музыкального письма как бы раздваи-
вается, поскольку сам Ардженто, будучи уро-
женцем США, говорит на английском языке, а 
Шуберт на немецком. В данной ситуации грань 
между прошлым и настоящим стирается, стано-
вится зыбкой и расплывчатой.

Пространственное удвоение связано с посто-
янным балансированием на грани двух миров – 
виртуального и реального: в виртуальном мире 
существует другой композитор, с другими эмо-
циями, ему свойственными, в реальном мире 
– сам автор произведения, который предстает 

Аспекты музыкальной культуры ХХ столетия



110

перед слушателем как рационально мыслящий 
субъект.

Двойственность вербального языка отчетли-
во обозначена в композиционном строении со-
ответствующего текста, которое сохраняется и в 
музыкальном «послании», где чередуются разде-
лы с английским и немецким текстом. 

Двойственность на музыкально-языковом 
уровне связана с противопоставлением двух на-
личествующих субъектов: один – рационально 
мыслящий субъект – сам Ардженто, характери-
зуемый с помощью элементов микросерийной 
звукоорганизации; другой – эмоционально мыс-
лящий субъект – Шуберт, представленный цита-
той из песни «Гретхен за прялкой» на слова И. В. 
Гете.

Обратимся непосредственно к тексту пись-
ма. В отличие от Рахманинова, здесь отсутствует 
сквозное развитие, вербальный текст построен 
по принципу чередования, с использованием 
повторяющейся цитаты из стихотворения Гете 
(«Тяжка печаль и грустен свет»), что способству-
ет образованию куплетной структуры, столь 
свойственной Шуберту. Отсутствуют и традици-
онные клишированные обороты начала и окон-
чания письма, на протяжении всего повествова-
ния господствует монологическое высказывание, 
скорее обращенное к самому себе, а не к адреса-
ту. Так, словесный текст «послания» открывается 
следующей фразой: «Мои самые яркие надежды 
ни к чему не привели, радость дружбы и люб-
ви вскоре превратилась в печаль, и даже чув-
ство любования красотой скоро угаснет». В этом 
фрагменте совершенно отсутствует адресат: слу-
шателю неизвестны пол, национальная принад-
лежность, возраст предполагаемого друга; впро-
чем, автору письма не столь уж существенно, к 
кому он обращается, для него важно высказаться 
о том, что его волнует – или, напротив, уже не 
волнует.

Мрачный безрадостный и бескрасочный ха-
рактер музыки подчеркнут и медленным тем-
пом, усиливающим ощущение иллюзорности 
отображаемого мира эмоций. Призрачность 
звуковой атмосферы особенно заметна при срав-
нении цитируемого фрагмента из песни Шубер-
та с оригиналом. На первый взгляд, Ардженто 
сохраняет интонационный облик заимствуемого 
материала; при этом, однако, изменен тембро-
вый облик аккомпанемента (вместо фортепиа-
но звучит гитара), изложенного октавой выше. 
В новом «облачении» цитата из песни Гретхен 
утрачивает романтическую окраску, присущую 
идеалу недосягаемой красоты, превратившись в 
неясно очерченный силуэт из «царства теней» – 
потустороннего мира.

Перед нами возникает некий образец тексту-
ального лабиринта, в котором присутствуют два 
автора (Ардженто и Шуберт), два мира (иллю-
зорный и реальный), два времени (XIX и XX век), 
два языка (английский и немецкий); при этом 
подразумеваемый персонаж (адресат), к которо-
му обращается автор (авторы), в музыкальном 
«послании» фактически не присутствует, его 
присутствие выглядит иллюзорным. 

Сравнительный анализ произведений Рах-
манинова и Ардженто с точки зрения особен-
ностей коммуникативного процесса позволяет 
сделать вывод о том, что от начала ко второй 
половине ХХ столетия указанный процесс более 
чем ощутимо эволюционировал. Так, у Рахма-
нинова информационная ясность и однознач-
ность вербального текста своеобразно оттеняется 
смысловой многозначностью музыки, в которой 
«чужое слово» становится органической частью 
авторской художественной концепции. Иными 
словами, в рахманиновском сочинении музы-
кальный смысл существенно превосходит своей 
глубиной и оригинальностью исходный замысел 
вербального текста.

В письме Ардженто, напротив, оригиналь-
ностью и неоднозначностью характеризуется 
вербальный текст, отличающийся драматурги-
ческой многоплановостью, тогда как разверты-
вание музыкального ряда позволяет обнаружить 
вполне однозначную информацию: компози-
тором многократно демонстрируется контраст 
двух противоположных стилей («своего» и «чу-
жого») и эпох (второй половины ХХ и начала 
ХIХ века), не расположенных к диалогу и даже не 
соприкасающихся друг с другом. Кроме того, у 
Рахманинова коммуникативный процесс связан 
с ролью автора как очевидца событий, эмоцио-
нальная реакция которого непосредственно об-
ращена к адресату, тогда как у Ардженто автор 
не является ни очевидцем, ни активным участни-
ком происходящего, ограничиваясь лишь отоб- 
ражением некоего виртуального, иллюзорного 
мира.

Произведение Ардженто – типичный об-
разец постмодернистского сознания. Наряду с 
этим, в данном музыкальном письме явно пред-
восхищаются черты, которые позднее приведут 
к возникновению новых тенденций, выходящих 
за рамки постмодернизма, способствуя форми-
рованию «пост-постмодернистского» направле-
ния в современной культуре [7]. По мнению ряда 
исследователей, главным признаком упомяну-
того направления становится иная трактовка 
понятия коммуникации [8]. В музыкальном «по-
слании» Ардженто коммуникативный процесс 
не устремлен к реальности, а замкнут на самом 
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авторе как подразумеваемом другом (агенте) 
или представителе другого (резиденте), являю-
щемся виртуальным субъектом коммуникации. 
Тем самым предвосхищается новый тип комму-
никации, в котором агент не обязательно дол-
жен быть человеком, поскольку данный фактор 
не имеет значения: субъект деятельности заме-
няется агентом коммуникации, который всегда 
находится on-line. Исходя из этого, Ж. Бодрийяр 
утверждает, что в наши дни наступил период 
«экстаза коммуникации».

Намеченное у Ардженто «сосуществование» 
различных миров (микро-, макро-, мега-, вирту-
альных реальностей) воздействует на характер 
мышления человека, его чувства и сознание. Как 
уже отмечалось, такая сопряженность может 
быть названа «полионтизмом», где присутству-
ют миры, постигаемые на разных уровнях аб-
страгирования: «прообразом» одних является 
предметный, качественный, адекватный мир 
нашей вселенной, других – виртуальный, ко-

личественный, воображаемый, когнитивный, 
трансцендентальный мир иллюзий, порождае-
мый искусственным интеллектом. Дальнейшее 
распространение иллюзорных миров будет спо-
собствовать усилению роли пост-человеческой 
коммуникации и информационно-виртуально-
го интеллекта, что, в свою очередь, порождает 
насущную проблему взаимоотношения и вза-
имодействия диаметрально противоположных 
миров – духовного и бездуховного.

Подводя итоги, отметим, что в рассматри-
ваемом музыкальном письме Ардженто про-
слеживаются черты деконструкции, поскольку 
смысловое изменение цитаты из песни «Гретхен 
за прялкой» способствует изменению и самой 
коммуникации. Перед нами возникает специ-
фический текстуальный лабиринт, характерным 
признаком которого является удвоение миров, 
что позволяет относиться к упомянутому сочи-
нению Ардженто как к «симулякру».
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В СОЮЗЕ СО СЛОВОМ
IN ALLIANCE WITH THE WORD
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В статье анализируются архетипы и пат-
терны, или универсальные образцы поведения, 
которые скрыты в глубинах бессознательного и 
зафиксированы в волшебных сказках. Ставит-
ся задача выявить динамику архетипических 
паттернов волшебства на примере действий ге-
роя сказки «Царевна-лягушка». Миссия героя в 
сказке – прорыв к особенному состоянию духа, 
истоком и целью которого является Самость. Все 
сказки содержат два вектора, один из которых 
обходит стороной коллективную мифологиче-
скую константу, а другой – стремится сохранить 
структурную незыблемость архетипа. Сказки де-
монстрируют процесс трансформации души и 
социального возвышения героя в особых обсто-
ятельствах. Основные символы, обрамляющие 
паттерны развития: Отец, требующий начала 
действия, и вода (лягушка), выражающая жен-
ский аспект личности. Импульс для действия 
героя, или магия, возникает в сновидениях. Она 
является инструментом достижения власти и 
развития сознания. Энергия Самости реализует-
ся через определенные этапы индивидуации ге-

роя. Они сопровождаются символами интегра-
ции мужского и женского начал. Это паттерны 
пищи, танца, разрушения магии превращений 
комплексом господства и гордыни. Сжигая кожу, 
герой утрачивает женское начало. Энергия Са-
мости иссякает в результате устранения магиче-
ского символа превращения. Герою необходим 
второй импульс для индивидуации, обретаемый 
в энергии архетипа духа. Благодаря испытани-
ям юноша приходит к интеграции и осознанию 
содержаний бессознательного – соматическому 
(медведь, заяц), психическому (щука) и духовно-
му (селезень). Когда герой оказывается в крити-
ческой ситуации столкновения с бессмертным 
Магом, чреватой разрушением личности, осоз-
нанные аспекты бессознательного помогают 
ему одержать победу. Победа над бессмертным 
злым духом означает интеграцию комплексов и 
достижение conuinctio – союза между мужским и 
женским началом психики, то есть формирова-
ние новой идентичности, Самости.

Ключевые слова: сказка, бессознательное, архе-
тип, паттерн, индивидуация, инициация.
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В союзе со словом

We analyze archetypes and patterns, or universal 
patterns of behavior, that are hidden in the depths of 
the unconscious and recorded in fairy tales. The aim 
is to identify the dynamics of archetypal patterns of 
magic on the example of the main character of the 
fairy tale “The Frog Princess”. The hero’s mission 
in a fairy tale is a breakthrough to a special state of 
mind, the source and purpose of which is the Self. 
All fairy tales contain two vectors, one of which by-
passes the collective mythological constant, and the 
other - seeks to preserve the structural inviolability 
of the archetype. Fairy tales demonstrate the process 
of transformation of the soul and social elevation of 
the hero in special circumstances. The main symbols 
that frame the development patterns are the Father, 
who requires the beginning of action, and the water 
(the frog), which expresses the feminine aspect of 
the personality. The impetus for the hero’s action, 
or the magic, occurs in dreams. Magic is a tool for 
achieving power and developing consciousness. 
The energy of the Self is realized through certain 
stages of the hero’s individuation. They are accom-
panied by symbols of integration of masculine and 

feminine. These are patterns of food, dance, and the 
destruction of transformation magic by a complex 
of domination and pride. Incinerating the skin, the 
hero loses the feminine. The energy of the Self is 
drained by the elimination of the magical symbol 
of transformation. The hero needs a second impulse 
for individuation. It is given by the energy of the 
archetype of the spirit. Thanks to the challenges, the 
young man comes to the integration and awareness 
of the contents of the unconscious - somatic (bear, 
hare), mental (pike) and spiritual (duck). When the 
hero finds himself in a critical situation of confron-
tation with an immortal Magician, fraught with the 
destruction of the personality, the conscious aspects 
of the unconscious help him to win. Victory over the 
immortal evil spirit means the integration of com-
plexes and the achievement of conuinctio - the union 
between the masculine and feminine parts of the 
psyche, that is the formation of a new identity, the 
Self.

Key words: fairy tale, unconscious, archetype, 
pattern, individuation, initiation.
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В сказке, как и в мифе, мы не имеем дело 
с обычной человеческой личностью и с 
обычными обстоятельствами. Как пра-

вило, финал сказок напоминает нам об этом. 
Когда заканчивается свадебный пир героев, сле-
дует замечание: «По усам текло, а в рот не по-
пало». Или: «Жили они долго и счастливо. Тут 
и сказке конец, а кто слушал – молодец!». Чита-
тели и слушатели не только сразу оказываются 
оторванными от сказки, но и вполне осознают, 
что все события, о которых они только что узна-
ли, существуют в другой реальности. Эта другая 
реальность – бессознательное и его содержательные 
аспекты. Все волшебные сказки говорят о пер-
сонажах другого, бессознательного мира, кото-
рый не отделен от сознания резкой границей. 

Персонажи сказок вовлекают слушателя в сферу 
чувства и воображения, для которого нет ничего 
постоянного, кроме самого процесса трансфор-
мации.

Сказки демонстрируют два вектора, один из 
которых обходит стороной коллективную ми-
фологическую константу, а другой вектор стре-
мится сохранить структурную архетипическую 
незыблемость. Именно компенсация и допол-
нение коллективного сознания, возникшие в во-
ображении рассказчика, выводят сказку за пре-
делы коллективных представлений какого-либо 
народа в сферу подвижности символических 
образов, наделяют большей динамикой, чем 
та, что присутствует в мифе. Смысловые глуби-
ны символического воображения блистательно 
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описал Э.  Кассирер в «Философии символиче-
ских форм».

Анализ поступков героев или чудесного 
превращения в сказках – это всегда анализ тех 
глубин души, в которых такие превращения 
возможны, то есть бессознательного. Для обозна-
чения форм, паттернов глубинного содержания 
души, которое мы находим в мифах, сказках и 
сновидениях, К. Г. Юнг ввел термин «архетип». 
Он писал: «Несмотря на, или, возможно, благо-
даря сродству с инстинктами, архетипы пред-
ставляют подлинный элемент духа, однако этот 
дух не должен идентифицироваться с человече-
ским интеллектом, поскольку он является spiritus 
rector (духовным правителем) последнего… Ар-
хетип – это дух или псевдо-дух: то, что он пока-
зывает, будет зависеть от позиции человеческого 
ума» [1, с. 52].

Волшебное превращение, или трансфор-
мация с вмешательством сверхъестественного, 
божественного, является архетипическим про-
цессом индивидуации (становления судьбы) ге-
роя или героини в соответствии с этапами Тень, 
Анима/Анимус, Самость. Эти этапы дополнены 
такими архетипами волшебства, как Дух, Ста-
рец, Маг (колдун, колдунья, фея, ведьма и  др.), 
которые несут в себе нуминозную (волшебную) 
энергию превращений. Потому взгляд на сказ-
ки с позиции теории архетипов коллективного 
бессознательного представляется наиболее про-
дуктивным для понимания процесса волшебной 
трансформации. С 60-х годов прошлого века эта 
теория с успехом применяется в культурологии 
и филологии (английская школа мифокритики, 
Е.  Мелетинский), религиоведении (М.  Элиаде), 
психологии (Э. Эдингер, К. П. Эстес, М.-Л. фон 
Франц), других областях знания. 

Все волшебные сказки схожи между собой. 
Их сходство основано на архетипах коллектив-
ного бессознательного, различия соответствуют 
особенностям культуры и быта разных народов. 
Проблема, на которую в этой связи стоит обра-
тить особое внимание, – это не структура сказки и 
даже не сами символы, а специфический характер 
поведения героя и динамика архетипических образов 
в процессе волшебной трансформации. Иначе гово-
ря, не является ли процесс волшебства в сказках 
чем-то большим, нежели бессознательная ком-
пенсация и дополнение? Например, творческой 
силой, побуждающей сознание к инсайтам, 
инспирирующей прорывы к таким решениям, 
которые предопределяют нужный результат и 
изменения в личности и судьбе героя? Выявле-
ние продуктивной динамики главных архетипи-
ческих паттернов (моделей, образов) волшебства 

на примере героя сказки «Царевна-лягушка» яв-
ляется задачей данной статьи.

Герой. На роль героя в волшебных сказках 
обычно претендует юноша. Он сын, и чаще всего 
– младший сын короля или царя. Реже этот юно-
ша происходит из семьи купцов или крестьян. 
Но безродный или бедный герой впоследствии 
прорывается к высокому положению благодаря 
своим усилиям и женитьбе на принцессе. Такое 
повышение социального статуса типично для 
большинства сказочных героев. И это не просто 
путь поощрения героя за проявленную стой-
кость, ум и силу. Это указание на героический 
прорыв к особенному, волшебному состоянию 
духа, на который способны не все и истоком ко-
торого является Самость.

К этому состоянию побуждает, во-первых, 
нарушение обычного распорядка жизни в ко-
ролевстве или в городе, а во-вторых, «изгнание» 
или отъезд героя. Нарушение происходит, на-
пример, из-за нападения дракона, наступления 
войска, старости или болезни короля. Или оно 
может быть связано с неожиданным желанием 
короля женить своих сыновей. Ввиду этих об-
стоятельств герой вынужден меняться и что-то 
предпринимать, то есть существует некий перво-
начальный толчок для движения его духа, – герой 
должен куда-то идти и что-то важное делать.

Пример такого нарушения порядка дает 
в принципе любая волшебная сказка. Начало 
русской волшебной сказки «Царевна-лягушка» 
вполне типично: «В некотором царстве, в неко-
тором государстве жил да был царь с царицею; 
у него было три сына – все молодые, холостые, 
удальцы такие, что ни в сказке сказать, ни пе-
ром написать. Младшего звали Иван-царевич» 
[2, с. 5]. Понятие «некоторое царство» указывает 
на типичное, то, что незыблемо существует как 
принцип упорядоченности. А затем наступает 
точка нарушения равновесия: «Говорит им царь 
такое слово: – Дети мои милые, возьмите себе по 
стрелке, натяните тугие луки и пустите в разные 
стороны; на чей двор стрела упадет, там и сва-
тайтесь» [там же].

Патриархальное устройство семьи на Древ-
ней Руси вполне объясняет, почему отец распо-
ряжается судьбой сыновей. А летящая стрела 
решает судьбу юношей лишь в соответствии с 
маскулинной физической силой, что натягива-
ет лук, – но только не в случае Ивана-царевича. 
Недаром у него одного из трех сыновей названо 
имя – Иван-царевич, указывающее на то, что он 
имеет личностную идентичность. У него есть свое 
Я, выделяющее его из типичной жизни других 
юношей. И в этой связи необходимо обратиться 

В союзе со словом
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к представлению о символической фигуре Царя, 
а значит, и царского сына.

В первобытных обществах вождь племени – 
это магическая личность. То же самое относит-
ся к царю не только в древнем обществе. Царь 
и король – помазанники Божьи, они призваны 
на службу своему народу, поддерживают связь 
с Богом и находятся под его защитой благо-
даря ритуалу. Не вдаваясь в детали ритуалов у 
различных народов, можно констатировать, что 
«в самом начале королевской династии право 
оставаться индивидуальностью и иметь более 
высокое сознание по сравнению с народными 
массами либо было прерогативой немногих 
“избранных”, либо передавалось по наследству, 
в результате выборов или как-то еще» [3, с. 24]. 
Царь или король воплощал некий аспект образа 
Бога, или Самости.

Соответственно, начало сказки «Царевна-ля-
гушка» говорит о том, что проявлена воля ма-
гической особы. Его воля прервала обычное те-
чение событий во дворце – царь решил женить 
сыновей. Для царевичей наступил следующий 
этап процесса индивидуации. У двух старших 
юношей он протекал естественно и типично, в 
соответствии с волей отца, законом природы и 
судьбы (стрела). А у младшего сына естествен-
ный процесс был нарушен, стрела упала в болото 
и указала на лягушку. Царский сын, образно го-
воря, потерял «почву под ногами» и оказался в 
«болоте». 

Анима и доминирование отца. Вообще 
вода – многозначный и глубокий символ. Архети-
пический образ воды указывает на бессознатель-
ное начало психики как на текучую, творческую, 
спонтанную и компенсаторную основу жизни, 
которая корректирует разные сознательные 
предпосылки [3, с.  26]. Иногда это творчество, 
иногда – компенсация. То есть бессознательное 
может не только компенсировать собственные 
содержания, но и создать что-то свое, новое, из 
духа самой жизни. А еще архетипический образ 
воды указывает на женское начало, или Аниму, 
бессознательный аспект мужчины. Но водная 
стихия в сказке «Царевна-лягушка» заболоче-
на. Она вязкая, опасная, грязная. И, так сказать, 
«женское» ее начало – лягушка.

Исходя из значения образа болота и его оби-
тательницы, понятно, что Иван-царевич «увяз» 
сразу же, как только волею судьбы стал женихом. 
К тому же он оказался во власти лягушкиных 
чар, прорвавшихся в его бессознательную пси-
хику. Его жена – не женщина, она заколдован-
ная женщина. Можно предпринять отдельный 
анализ сказки, взяв за основу героиню-лягушку: 
кем и почему она заколдована, кто такой ее отец 

Кощей Бессмертный. Анализ этой стороны сказ-
ки, когда в центре внимания находится героиня, 
глубоко и всесторонне представлен различными 
авторами [4; 5]. Но в данном случае сосредото-
чимся на герое – активном начале. Ивану-царе-
вичу именно из этого болотистого источника 
надо черпать силу для процесса индивидуации. 
Это его судьба, его Анима.

Прежде всего, необходимо понять, почему 
Ивану-царевичу предначертано болото. Вспом-
ним, что царь-отец вдруг решил женить сыновей, 
не оставив им никакого выбора. Речь идет о яв-
ном доминировании отцовского начала. И если 
старшие сыновья вполне довольны, как следует 
из сказочного повествования, то доминирование 
отцовского архетипа обусловило в младшем за-
держку в формировании отношения к Аниме и, 
тем самым, – к собственному женскому аспекту 
личности и к реальной женщине. Он пребывает 
в тени отца, не может сформировать свой це-
лостный мир и мужскую судьбу. Бессознатель-
ная неразвитая Анима обнаруживает, как следу-
ет из сказки, характерное для этого типа мужчин 
богатство магико-мифологических мотивов [6, 
с. 105], что обозначено образами «болота» и «ля-
гушки», умеющей колдовать.

Как указывал Э. Нойманн, в детстве форми-
руются мифологическая и магическая фазы раз-
вития. Они играют важную роль в становлении 
личности и сохраняют свое значение в после-
дующие годы, находясь рядом с рациональным 
сознанием. Их влияние на процессы творчества 
значительно, а в случае доминирования этой 
фазы кратно возрастает.

На магической ступени сознание пытается с 
помощью принципа власти добиться независи-
мости от окружающей природы и обстоятельств, 
в частности, от отца. Магия с ее волшебством 
всегда направлена на власть, на овладение объ-
ектами и господство над природными силами 
[6, с. 93]. В мифической же фазе появляется осо- 
знание времени и возникает процесс познания. 
Мифическое сознание в богатых символических 
образах пытается понять природные явления и 
само себя, свои внутренние процессы. Эти ран-
ние стадии зачастую несправедливо обознача-
ются как инфантильный остаток. В самом деле, 
Иван-царевич, в отличие от своих братьев, полу-
чает в жены не девушку, а лягушку. Он берет ее в 
дом и представляет всем как свою жену. Неуже-
ли он инфантилен и не понимает разницы?

Паттерн волшебства Анимы. Для пони-
мания паттернов волшебства необходимо оста-
ваться на субъективной точке зрения, исходить 
из внутреннего содержания мира героя. Он не 
инфантилен, просто Болото и Лягушка – содер-

В союзе со словом
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жания его бессознательного, которыми он жи-
вет, не имеющие отношения к реальному миру. 
Или, иначе, Иван-царевич погрузился в бессо- 
знательный мир магии и грез, как только полу-
чил указание жениться. Магия является для него 
способом добиться независимости от отца, даю-
щего «непомерные» задания Лягушке. Магия – 
это его власть над отцом и одновременно бегство 
в свой внутренний мир. Когда Иван-царевич 
засыпает, его бессознательная Анима, жена-ля-
гушка, сбрасывает лягушачью кожу (оковы ком-
плекса) и становится «душой-девицей» и Васи-
лисой Премудрой. Она сполна проявляет свою 
деятельную и мудрую сущность, чтобы наутро 
явить царю чудо, созданное ее воображением 
и руками: «Наутро проснулся Иван-царевич – у 
квакуши хлеб давно готов, и такой славный, что 
ни вздумать, ни взгадать, только в сказке сказать. 
Изукрашен хлеб разными хитростями, по бокам 
видны города царские, и с заставами» [2, с. 6]. 

Чудесное явление хлеба (каковой лягушка 
«едала у родного своего батюшки») – это выброс 
избыточной магической энергии коллективного 
бессознательного, импульс в направлении бо-
лее высокого уровня сознания. Как подлинный 
маг, Иван-царевич демонстрирует всем утрен-
нее чудо и свою власть над отцом. А мифоло-
гическое мышление, создающее украшения на 
хлебе, – это компенсация и дополнение, работа 
воображения и фантазии, укрепляющая фун-
дамент познания и творчества. Чары Лягушки, 
или бессознательное Ивана-царевича, обладают 
мощной психической энергией превращений и 
творчества. Эта энергия должна также компенси-
ровать болезнь психики – комплекс отца. Симво-
лическое явление пищи в сновидениях и сказках 
соответствует, согласно алхимикам, указанию 
Меркурия, господина бессознательного: «Дай 
то, что мне причитается (пищу), а я дам тебе 
твою долю (воображение и магию)». К. Г. Юнг, 
исходя из практики работы со сновидениями, 
считал, что поедание пищи во сне означает инте-
грацию комплекса. Это верно и по отношению 
к Ивану-царевичу, который должен интегриро-
вать комплекс отца. Однако пока что импульс не 
получил развития, поедания пищи нет и бессоз-
нательные содержания не связываются. Иван-ца-
ревич не интегрирует комплекс отца.

Волшебство набирает силу, и следующее 
творение мудрой Анимы – сотканный ковер чуд-
ный (на каком Василиса Премудрая «сиживала 
у родного своего батюшки»), изукрашенный 
«златом-серебром, хитрыми узорами» [2, с.  8]. 
Злато-серебро – позитивные символы просвет-
ления и чувства, маскулинного огня Солнца и 
холодного фемининного света Луны. Они пере-

плетены в союзе, знаменуя работу души по инте-
грации Анимы. И, конечно, об этом чуде нельзя 
«ни вздумать, ни взгадать, разве в сказке сказать». 
Не забудем, что это чудо, как и предыдущее, тво-
рится, когда Иван-царевич засыпает. И совер-
шенно ясно, что все происходит в сновидениях. 
Под видом «батюшки родного» Василисы речь 
идет о патриархальном отце (ядре комплекса 
отца), духе, воплощающем активную маскулин-
ную энергию бессознательного, которая создает 
и упорядочивает образы. Этот дух творит сны и 
то, что можно «только в сказке сказать». Х. Дик-
манн считает, что именно сказки могут служить 
наилучшим образным оформлением для содер-
жащихся в указанном слое энергий либидо, тем 
самым придавая энергиям влечения символиче-
ское направление и смысл [6, с. 94]. Тем самым 
ковер с хитрыми узорами и энергией бессозна-
тельного структурирует отношение героя к Ани-
ме и наполняет ее смыслом. Так душа ищет путь 
интеграции комплекса с помощью интенсивной 
магической работы бессознательной Анимы в 
сновидениях.

Нуминозная (Nomen – жизненный дух, вол-
шебство) энергия Самости столь близка и силь-
на, что третье задание царя – явиться на смотр 
с женой – сопровождается «стуком да громом». 
«Весь дворец затрясся, а гости испугались и по-
вскакали со своих мест». Василиса Премудрая 
подъехала к царскому дворцу в золоченой ко-
ляске, в шесть лошадей запряженной (6 – чис-
ло черного солнца, символическое выражение 
той Тени, что отбрасывает магический дух), да 
такая красавица, что «ни вздумать, ни взгадать, 
только в сказке сказать». А вслед за этим на цар-
ском пиру был явлен апофеоз чудес. Василиса 
испила из стакана и закусила лебедем (вкуше-
нием и питьем творится интеграция комплекса), 
а остатки питья и косточки в рукава положила 
(для того, чтобы волшебная энергия прояви-
лась, когда придет время). Пошла она танцевать 
с Иваном-царевичем, и от взмаха ее левой руки 
сделалось озеро; махнула правой рукой, – по озе-
ру поплыли белые лебеди, символы духовного 
фемининного состояния.

В танцевальном волшебном паттерне оказал-
ся скрытым древний, глубинный смысл. Танец 
являлся одним из главных элементов всех древ-
них культур, его почти никогда не устраивали 
для удовольствия. Танец в древнем обществе 
воплощал собой космический ритм, и его устра-
ивали накануне важнейших ритуалов. «Вплоть 
до развития современной астрономии враще-
ние всех небесных тел и планет вокруг солнца 
считалось частью великого космического танца» 
[3, с.  81]. Полагали, что небесные тела в огром-
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ном пространстве вокруг божества движет некая 
сила. Танец Василисы и Ивана-царевича являет-
ся отражением божественного образа, или Са-
мости в ее божественном проявлении. Это дина-
мическое выражение мандалы, в центре которой 
танцующие фигуры разного пола являют выс-
ший союз мужчины и женщины. Они духовно 
и чувственно объединены. Кроме того, удержать 
образ Самости в своем переживании – это «сле-
довать за ней в танце», потому что Самость по-
стоянно циклически обновляется. В этом своем 
качестве танец представлен во многих волшеб-
ных сказках. В его архетипическом паттерне от-
ражается движение жизни во времени, прибли-
жение к божественному центру и интеграция 
мужского и женского начал, conuinctio.

Казалось бы, Иван-царевич достиг Самости 
– цели процесса индивидуации. Его сознание 
и бессознательное находились в ритмичном 
динамическом единстве. Танец должен был 
отождествиться на сознательном уровне, и тог-
да Василису удалось бы расколдовать. Однако 
Иван-царевич выбыл из танцевального ритма, 
полагая, что ему теперь хватит сил расколдовать 
лягушку. Он нашел лягушачью кожу и сжег ее на 
большом огне. Так он потерял единение с Ани-
мой. Вследствие грубого вмешательства (сжига-
ния кожи) в процесс интеграции и исцеления, 
лягушка превратилась в белого лебедя. Симво-
лически превращение в птицу, в частности, в ле-
бедя означает, что Я находится в огромной опас-
ности. Оно может быть побеждено комплексом, 
то есть патриархальным отцом, духом. Тогда 
позитивная сторона Я будет существовать толь-
ко в мире грез и фантазий. Недаром Василиса, 
прощаясь, говорит, что искать ее нужно в три-
девятом царстве у Кощея Бессмертного – в мире 
злого духа.

Как маг, которого захлестнула волна господ-
ства и гордости (Мана-персона), Иван-царевич 
демонстрирует разрушительную силу и незре-
лость сознания. Юноша забывает, что не он тво-
рит сны и сказки, воображение и интеграцию. 
Вместо того, чтобы терпеливо следовать в ритме 
компенсации и исцеления души, он сжигани-
ем лягушачьей кожи устраняет границу между 
содержанием бессознательного и реальностью, 
грубо касается своего комплекса. Так Иван-царе-
вич оказывается один на один во взаимоотноше-
ниях с теневой нуминозной фигурой патриар-
хального отца в своем бессознательном. Именно 
об этом отце – Кощее Бессмертном – постоянно 
говорила Василиса. 

Инициация и паттерн волшебства духа. 
Герою не хватило своего собственного первич-
ного импульса для следования по пути индиви-

дуации. Не помогли ему и архетипические чары 
Василисы. И теперь, чтобы вернуть себе Аниму, 
«душу-девицу», ему предстоит иметь дело с на-
стоящим бессмертным магом. Для этого герой 
должен погрузиться в такие глубины бессозна-
тельного, в которых находится этот бессмертный 
дух, «костяной» (невероятно древний) старик. 
А это значит – встретиться с другим, древним и 
устрашающим паттерном волшебства, с други-
ми содержаниями души. Эпифеноменом, или 
явлением духа, начинается первая часть опас-
ного путешествия в поисках Василисы. Юноше 
встречается «старый старичок», который объ-
яснил царскому сыну ошибку («не ты наклады-
вал заклятье, не тебе и снимать»), а затем дал 
ему клубок. Куда клубок покатится, туда и идти 
надо. Согласно Юнгу, в образе духа-старца во-
площается активная маскулинная энергия бес-
сознательного, которая создает и упорядочивает 
образы. Старец обычно возникает, когда герой 
нуждается в интеллектуальной помощи и ему 
больше негде ее получить. Старичок дает Ива-
ну-царевичу волшебный предмет – клубок ни-
ток.

Клубок имеет большое значение и встречает-
ся во множестве сказок. В данной сказке он оли-
цетворяет архетипический импульс коллективно-
го бессознательного. Старик с помощью клубка 
дает Ивану-царевичу ориентир. И если первый 
импульс (хлеб) не имел успеха, то второй может 
обеспечить контакт с высшей мудростью бессо- 
знательного, с архетипом духа. Он как бы дает 
стремление и возможность двигаться туда, где 
можно исправить какие-то неправильные аспек-
ты коллективного сознания [3, с. 35]. 

Еще один важный момент связан с даром 
старика в сказке. Круглая форма клубка ниток – 
это символ Самости в аспекте самостоятельного 
(волшебного) движения, направление к цели и 
образ духовного, божественного. Старик не гово-
рит юноше прямо, куду он должен идти и что 
должен сделать. Мария-Луиза фон Франц в сво-
их работах по анализу волшебных сказок отме-
чает эту любопытную особенность: судьба героя 
не следует прямым путем и часто дает ему толь-
ко намеки и подсказки [3, с. 35]. Не цель, а лишь 
направление. Вероятнее всего, бессознательный 
импульс должен быть постигнут душой само-
стоятельно, Я героя должно участвовать в ком-
пенсации и исцелении души, чтобы изменения 
привели к личной судьбе, к Самости. Тогда лич-
ность изменится и будет знать, что надо делать 
во внешнем мире.

Во второй части путешествия в царство Ко-
щея Бессмертного Ивану-царевичу последова-
тельно встречаются медведь, селезень и заяц. 
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Они просят его не убивать их. А встретившаяся 
на берегу моря издыхающая щука просит отпу-
стить ее в море. Иван-царевич проявляет к ним 
сочувствие, а щуку возвращает в воду. Эти жи-
вотные – персонификация инстинктов, внутрен-
них событий и образов юноши. Они замещают 
то, что разыгрывается в его внутреннем мире. 
Сочувствие медведю проявляет настроенность 
на тело, сохранение связи со своей природой. 
Заяц олицетворяет способность ценить и защи-
щать ее. Эти психосоматические сигналы – мед-
ведь и заяц – при правильном к ним отношении 
способствуют индивидуации. Они не дадут игно-
рировать свое тело и упасть от усталости. Сочув-
ствие селезню – это связь юноши с оперяющим-
ся духом, с архетипическим бессознательным. 
Что касается щуки, то она символизирует бес-
сознательное либидо, источник воображения и 
творчества, интуицию и эрос.

Своим сочувствием и действиями царский 
сын проявляет способность удерживать созна-
тельную связь с царством животных, с содер-
жательными аспектами бессознательного в том 
символическом виде, в котором они выражают-
ся. Все спасенные обещают ему «пригодиться». 
И, конечно, они все нужны Ивану-царевичу, так 
как следование по пути индивидуации требует 
всей его энергии и способностей. Актом сочув-
ствия и спасения он доказывает, что прошел 
инициацию и способен сохранять сознательное 
отношение ко всем измерениям бессознательно-
го – соматическому (медведь, заяц), психическо-
му (щука) и духовному (селезень).

В третьей части путешествия клубок привел 
Ивана-царевича к избушке на курьих ножках, в 
которой лежит «Баба-Яга – костяная нога из угла 
в угол, зубы на полку положила» [2, с.  12]. То 
есть царский сын достиг такого внутреннего про-
странства души, в котором обитает образ духа 
глубочайшей древности – «костяная старуха». 
Именно она ведает тайну бессмертия Кощея:  
«...смерть его на конце иглы, та игла в яйце, то 
яйцо в утке, та утка в зайце, тот заяц в сундуке, 
а сундук стоит на высоком дубу, и то дерево Ко-
щей как свой глаз бережет» [2, с. 13]. Иван-царе-
вич становится знающим, он теперь посвящен в 
тайный гнозис, связывающий его с нуминозны-
ми, божественными структурами бытия.

В четвертой части пути достиг Иван-царевич 
заветного места, где растет дуб – символ процес-
са индивидуации Кощея Бессмертного. Здесь же 
находится и цель процесса его индивидуации 
– брак, соединение с Анимой, союз сознания и 
бессознательного (conuinctio). Ивану-царевичу 
предстоит столкнуться с божественными энер-
гиями Самости, которые могут уничтожить его 

личность. Чтобы вернуть Аниму из темных ну-
минозных глубин бессознательного, ему необхо-
димо выйти за пределы человеческих возможно-
стей. Если он победит, то спасет Василису, свою 
душу. А значит, обручится с архетипической 
Анимой и достигнет conuinctio – образования 
трансцендентной функции в психике, или фор-
мирования новой идентичности.

Все психосоматические аспекты души, ко-
торые интегрировал Иван-царевич, спасая жи-
вотных, теперь пригодились ему: сила медведя 
вывернула дерево, скорость и энергия зайца по-
могла догнать и растерзать «беглеца», выпрыг- 
нувшего из разбитого сундука, духовные спо-
собности нейтрализовали вылетевшую из зайца 
«утку», а упавшее в море яйцо выловила щука – 
его воображение и отношение к Эросу. Иван-ца-
ревич оказался сильнее Кощея.

Наконец, из разбитого яйца царский сын 
достал иглу и отломил ее кончик. Игла – один 
из тех символов, что встречаются во множестве 
сказок: русских, скандинавских, немецких, лати-
ноамериканских. Игла указывает на сущностные 
глубины личности и одновременно на способ-
ность проникать в эти глубины, осознавать тай-
ники души и ранить, заколдовать душу. Игла, 
символизирующая маскулинное начало, хра-
нится в сосуде – яйце, принимающем женском 
(фемининном) начале. Игла пронзает и указы-
вает цель, а яйцо сохраняет активность и жизнь 
духа. Оба вместе они составляют сущность Са-
мости: она объединяет, проникает, направляет 
деятельность и, вместе с тем, принимает, защи-
щает и сдерживает. Иван-царевич овладел обо-
ими символами жизни и власти духа, яйцом и 
иглой, чтобы вернуть себе Аниму. Он сломал 
иглу, то есть жизненную силу Кощея, наложив-
шего заклятье на его душу (ведь заколдованная 
Василиса – бессознательный аспект юноши). Тем 
самым он лишил Кощея бессмертия, разрушил 
колдовство и освободил Аниму. Это событие 
также завершило фазу формирования новой 
структуры идентичности. Иван-царевич прошел 
путь совершенной интеграции всех аспектов 
своей души – обручился с энергиями Самости, 
благодаря чему обрел Василису Премудрую и 
вернулся с ней домой. 

Заключение. Анализ сказки с точки зрения 
работы бессознательного показывает глубину и 
интенсивность работы той стороны личности, 
которая обычно протекает незаметно и недоо-
ценивается. Сказка и сновидения, вплетенные в 
нее, дают понять, что человек может достичь це-
лостности в своей жизни только благодаря вза-
имодействию сознания и бессознательного. Вну-
тренние переживания героев, присутствующие 
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в сказках, не совпадают с коллективными пред-
ставлениями, которыми наполнены мифы, хотя 
сказки, безусловно, содержат общие с мифами 
архетипические мотивы и образы. В сказках нет 
ничего индивидуального, проистекающего от 
уникальной личности героя, зато есть усилие ге-
роя и прорыв к тому содержанию души, которое 
«волшебным» образом помогает достичь цели. 
Потому сказки, как и сновидения, поддержива-
ют душевное равновесие и обладают исцеляю-
щим воздействием. Они показывают нечто, при-
сутствующее в нашей жизни, кроме внешнего 
мира и обстоятельств, помогающее наполнить 
жизнь смыслом и изменить судьбу.

Первый паттерн волшебства, когда Иван-ца-
ревич спал, вел его по пути бессознательного 
процесса индивидуации (колдовство лягушки). 
Он не увенчался успехом, но только усугубил от-
чуждение от Анимы. Второй паттерн, который 
запустил «старый старик», привел к росту созна-
ния и мудрости, наладил связи между содержа-
тельными аспектами бессознательного и придал 
установкам Я позитивный характер, направил 
к цели и избавлению от глубинного комплек-

са – злого духа патриархального отца. Это про- 
изошло не благодаря усилиям личного бессо- 
знательного царского сына, а вследствие работы 
объективного духа. Импульс духа, исходящий из 
нуминозных глубин бессознательного юноши, 
действовал так, чтобы повысить сознание лично-
сти. Импульс не только компенсировал и исце-
лил, он явился творящей структурой, ведущей 
к нужной цели. Бессознательное явило себя как 
мудрая творческая основа, которая направляет и 
корректирует сознательные предпосылки.

Излишняя Премудрость Анимы-Василисы, 
которая так раздражала злой дух, в конечном 
счете, была интегрирована развившимся столь 
же ярко сознанием – мужским началом Логоса. 
Фактически в сказке на определенном уровне 
развертывалась мистерия мужественности, свя-
занная с героической борьбой Эго и основанная 
на том, что Я и отец – единое [7, с. 265]. Царский 
сын интегрировал комплекс отца в самой его 
темной глубине, в волшебной трансформации 
души, и достиг единства с непостижимой духов-
ной стороной своего бытия.
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Поэма Бальмонта «Воздушный остров: Семь 
сновидений» представляет собой ряд картин, не 
просто воспроизводящих логику и выразитель-
ность сновидческих образов, но объясняющих 
особенности сновидчества, теоретизирующих 
о работе мысли во сне. В статье доказывается, 
что понимание Бальмонтом природы снови-
дения обязано как идеям Ницше, так и музыке 
молодого Прокофьева, ориентировавшегося 
на эстетику Бальмонта. Соответствующая бли-
зость Бальмонта и Прокофьева определялась 
не только сходством эстетических интуиций, но 
и тяготением к общему способу развития темы 
на основании контрастов, наделяемых дополни-
тельным звуковым колоритом и обогащающих 
сюжет. Упомянутая поэма Бальмонта при таком 
рассмотрении обретает логику и смысл, иллю-
стрируя тезис Ницше о сновидении как возвра-
щении к архаическому мышлению, при кото-
ром человек ощущает свое единство с космосом 
и взаимозаменяемость телесных переживаний 
и впечатлений от окружающего мира. Помимо 
этого, отмечается множественность параллелей 
между композицией раннего опуса Прокофье-
ва «Сны» и поэмой Бальмонта: использование 
партий контрастных инструментов, особое обы-
грывание темы, семантизация звуков различных 
инструментов как синестетических образов, диа-

лектическое и телеологическое развитие сюжета 
– всему этому обнаруживаются параллели в по-
эзии Бальмонта. Такой параллелизм позволяет 
расшифровать некоторые темные места поэмы, 
которые предстают отражениями вполне опре-
деленных музыкальных впечатлений. Филосо-
фия Ницше позволила Бальмонту перейти от 
феноменологии сновидения как конструирова-
ния образов через исследование условий сна к 
мифотворчеству, не нарушающему законов сно-
видческой образности. В свою очередь, музыка 
Прокофьева обусловила те синестетические об-
разы, которые без этого выглядели бы чужерод-
ными в изложении, оправданными только его 
патетичностью, тогда как здесь упомянутые об-
разы являются естественной транскрипцией зву-
ковых и вообще предметных впечатлений: если 
представить, что любой предмет звучит, то лю-
бой предмет выстраивает и образ во сне. Итак, 
можно говорить о поэме Бальмонта как культур-
ном палимпсесте, позволяющем уточнить и вос-
приятие современниками инноваций молодого 
Прокофьева. 

Ключевые слова: Бальмонт, Прокофьев, Ниц-
ше, сновидение, сюита, музыкальная картина, 
символизм, музыкальная образность, феномено-
логия музыки, синестезия, инструментовка, му-
зыкальное впечатление.
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BALMONT’S ”AIR ISLAND” AND PROKOFIEV’S ”DREAMS”:
 THE AFFINITY OF DREAM PHILOSOPHY

Balmont’s poem of Air Island: Seven Dreams is a 
series of paintings that not only reproduce the lo- 
gic and expressiveness of dream images, but explain 
the features of dreaming, theorizing about the work 
of thought in a dream. It is proved that Balmont’s 
understanding of the nature of dreams owes both to 
the ideas of Nietzsche and to the music of the young 

Prokofiev, who was guided by Balmont’s aesthe- 
tics. The mutual understanding between Balmont 
and Prokofiev related not only to the commonality 
of aesthetic intuitions, but also to the way of theme 
development, based on contrasts that receive an ad-
ditional flavor of sonority, which enriches the plot. 
The considered poem of Balmont, when examined 
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in this way, receives logic and meaning: it illustrates 
Nietzsche’s thesis about the dream as a return to 
archaic thinking, in which a person feels his or her 
unity with the cosmos and the interchangeability of 
bodily experiences and impressions from the world 
around him or her. At the same time, many parallels 
are noted between the composition of Prokofiev’s 
early opus Dreams and Balmont’s poem: the use of 
parts of contrasting instruments, a specific develop-
ment of the theme, the semantisation of the sounds 
of various instruments as synesthetic images, the 
dialectical and teleological development of the plot 
- all of this has parallels in Balmont’s poetry. Such 
parallels make it possible to decipher some of the 
dark passages of the poem, which turn out to be 
the transmission of quite definite musical impres-
sions. Nietzsche’s philosophy allowed Balmont to 
move from the phenomenology of a dream as the 

construction of images through the study of sleep 
conditions to myth-making, while not violating 
the laws of dream imagery, and Prokofiev’s music 
substantiated those synesthetic images that with-
out this would look alien in presentation, justified 
only by the patheticness, while here they turn out to 
be a natural transcription of sound and, in general, 
object-related impressions: if you imagine that any 
object sounds, then any object also builds an image 
in a dream. Thus, we can talk about Balmont’s poem 
as a cultural palimpsest, which makes it possible to 
clarify the perception of young Prokofiev’s innova-
tions by his contemporaries.

Key words: Balmont, Prokofiev, Nietzsche, 
dreaming, suite, musical picture, symbolism, musi-
cal imagery, phenomenology of music, synesthesia, 
instrumentation, musical impression.
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Поэма Бальмонта «Воздушный остров: 
Семь сновидений» [1, c.  44–51] пред-
ставляется весьма необычной, даже 

если иметь в виду богатейшую поэтическую 
сомнологию автора. С одной стороны, компо-
зиция «Воздушного острова» тяготеет скорее к 
сюитности, чем к поэмности, охватывая не про-
сто разные сновидческие сюжеты, но различные 
типы сновидений: от легкой дремоты и «тонкого 
сна» – до развернутого действия в глубоком сне. 
При этом последовательность эпизодов выгля-
дит не вполне ясной: порой не удается опреде-
лить, как сновидение в одном эпизоде связано 
с соседними, хотя наличие какого-то общего 
сюжета в поэме несомненно. С другой стороны, 
вопреки самоочевидной символике числа снови-
дений, в тексте не указан важнейший принцип 
их упорядочивания (соотносимый, к примеру, с 
количеством основных звуков октавы, цветов ра-
дуги и др.).

Нами рассматриваются два ключа к этой 
поэме, каждый из которых по отдельности объ-
ясняет лишь некоторые образы, тогда как оба 
вместе – образную динамику целого. Это фено-
менология сновидений, предложенная Ницше в 
книге «Человеческое, слишком человеческое», и 
симфоническая картина для большого оркестра 
«Сны» С. Прокофьева (1910). Для творчества мо-
лодого Прокофьева Бальмонт был важнейшим 
поэтом, на стихи которого в том же 1910 году 

композитор сочинил два опуса для женского 
хора («Белый лебедь» и «Волна»), а в следующем 
году – романс «Есть другие планеты…». Эти со-
чинения можно рассматривать как своеобраз-
ную прелюдию и к бальмонтиане Прокофьева, 
и к дружбе двух душевно близких творческих 
людей. При этом необходимо учитывать следу-
ющее: хотя регулярное общение Бальмонта и 
Прокофьева датируется 1915 годом, особый ин-
терес, проявляемый поэтом к образному миру и 
настроениям музыки Прокофьева, обнаружился 
значительно раньше.

Русский перевод упомянутой книги Ниц-
ше (1901), опубликованный в отечественном со-
брании сочинений философа [2], был хорошо 
известен Бальмонту. В целом, значимость ниц-
шевских идей для музыкального мифа Баль-
монта была доказана еще в диссертационном 
исследовании О.  Епишевой, сохраняющем об-
разцовое значение для новейших изысканий на 
данную тему [3]. То, что трудам Ницше при-
надлежала важнейшая роль в систематизации 
интуитивных поэтических прозрений Бальмон-
та, можно с уверенностью заключить, прочитав 
любую книгу стихов этого автора, и простое 
перечисление соответствующих параллелей не 
имело бы смысла, – за вычетом весьма тонкого 
замечания В. Брюсова о бальмонтовском сбор-
нике «Жар-птица» (1907). По словам Брюсова, 
обращаясь к народным стилизациям, Бальмонт 
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«...вставляет в былины изречения современной 
мудрости, генеалогию которых надо вести от 
Фридриха Ницше» [4, с. 270]. Иначе говоря, из-
речения Ницше для Бальмонта в должной мере 
завершают сюжетную форму произведения, ко-
торое без этого оказалось бы принадлежащим 
только собственному контексту. Ницше не толь-
ко придает «фольклоризованному» тексту совре-
менное звучание, он актуализирует первоисточ-
ник как сбывшееся персональное высказывание, 
а не как отражение чужого опыта. Брюсову такая 
актуализация представляется недопустимым 
искажением смысловых устоев традиционной 
формы, ее фактическим попранием, Бальмонт 
же усматривает в подобных дополнениях некий 
магистральный первопринцип, от которого не-
возможно отказаться, сколь бы сурово ни выска-
зывались по этому поводу критики. Сходный 
замысел стремится воплотить Прокофьев, за-
печатлевая сбывшееся как бы во сне или наяву 
музыкальное высказывание. Именно синтаксис 
подобного высказывания, наряду с мелодикой и 
орнаментикой, является важнейшим элементом 
творческих диалогов Бальмонта и Прокофьева 
[5]. В исследованиях, посвященных Прокофьеву 
и его произведениям на стихи Бальмонта, убеди-
тельно доказывается, что композитора привле-
кала не только орнаментированная музыкаль-
ность стихов этого поэта, но и особая работа с 
пространством [6, с.  24–25, 27–30], временем [7] 
и гармонией как системой причинно-следствен-
ных связей [8].

Первое сновидение представляет собой ско-
рее дрему или чуткий сон, наступивший после 
утомительного дня. С подобным «тонким сном» 
в некоторых духовных традициях и связывались 
откровения, при этом считалось, что глубокий 
сон слишком зависим от телесной жизни и ее 
грубости, тогда как тонкий сон наделяет чело-
века восприимчивостью к духовным материям. 
Этот первый сон, описываемый в поэме Баль-
монта, не имеет другого сюжета, кроме воспоми-
нания, точнее, вычленения тех предметов, кото-
рые могут возродить воспоминания: 

Я не мог учиться у веселья.
    Кончен был мой внешний день веселый.
    Отзвенели золотые пчелы.
Хмель отцвел, и серый цвет похмелья
    Затянул сады, луга и долы.
    Все ж и у тоски своя наука.
Обнимаясь, долгий час, с тоскою,
    Как с сестрой печально дорогою,
    Я узнал, что мудрая и мука.
Но склонилась вся душа к покою.
    Я прилег на землю у беседки,
    Где когда-то, в сладкий миг лобзанья,

Я шептал, что радостно касанье
    Чуть расцветшей и росистой ветки.
    Я заснул. Вот первое сказанье.
Пять сменяющих друг друга лаконичных 

вступительных реплик, порождаемых стремле-
нием избыть тоску, сбросить груз земных забот, 
сменяются описанием познания этих забот, до-
пускающих только краткий отдых. Это не духов-
ное познание, но скорее что-то вроде воспомина-
ния о духовной жизни или предположения, что 
есть мир, где миг длится вечно и любое любящее 
прикосновение дарует счастье.

Подобно приводимому стихотворению, 
строится начало «Снов» Прокофьева, где понача-
лу вступают струнные, преодолевающие именно 
пять «ступеней», – быстро и тоскливо. Однако 
затем эмоциональная атмосфера резко меняет-
ся: вступает арфа, тем самым не просто прида-
вая звучанию более светлый характер, но упо-
добляясь отголоску какого-то исключительного, 
прежде неведомого наслаждения. Можно было 
бы предположить, что указанный прием связан 
с традиционным предварением светлых тем, но 
Прокофьев стремится запечатлеть общую идею: 
путь от засыпания к сновидению подобен про-
буждению, и это соответствие позволяет обнару-
жить и по-настоящему прочувствовать светлые 
моменты неких глубинных ощущений.

Как Бальмонту, так, вероятно, и Прокофьеву 
представлялось важным основное рассуждение 
Ницше о природе сновидения («Логика сна»), 
излагаемое в 13 разделе книги «Человеческое, 
слишком человеческое». Ницше объясняет воз-
никновение сновидений грубыми деформация-
ми тела: неизбежные стеснения органов у спяще-
го заставляют сам организм испытывать особые 
непривычные аффекты, сначала не фиксируемые 
мозгом, вроде сжатия дыхания или нарушения 
кровообращения. Тогда возможно утверждать, 
что сновидение – это переход от чисто телесного 
существования к грубым и непроясненным аф-
фектам. Но Ницше не был бы Ницше, если бы не 
предположил специфического возвышающего 
соответствия, позволяющего вдруг перенестись 
от этих грубых аффектов к всецело поэтической 
идее. Подобную тематизированную сверхчув-
ствительность, инспирируемую энергией соот-
ветствия, а не дальнейшей работой ума, нервов 
или чувств, Ницше иллюстрирует ярким при-
мером: человек, заснувший в тесных сандалиях 
на ремешках, может увидеть во сне, как его ноги 
сдавлены змеями.

В такой сверхчувствительности Ницше ус-
матривает реакцию духа (ума) на сотни возбуж-
дений (аффектов), с которыми он не способен 
разобраться. Пытаясь отыскать некую причину 



125

для целой совокупности возбуждений, ум соз-
дает мнимое видение в качестве объяснения того 
или иного пучка (либо цепочки) возбуждений. 
Ницше не оговаривает, что возбуждения могут 
образовывать разные конфигурации, тогда как 
Бальмонт это подчеркивает: прикосновение вет-
ки и поцелуй оказываются разными конфигура-
циями одной и той же скрытой жизни духа, сви-
детельствами неуклонного продолжения этой 
жизни. Равным образом у Прокофьева целена-
правленное перемещение в более высокий ре-
гистр и вступление нового инструмента указыва-
ют как на достижение нового, духовного уровня, 
освобождение от прежнего телесного гнета давя-
щих приступов, так и на безусловную необходи-
мость придать этому духовному опыту больший 
размах. Это уже не иллюзорное прикосновение 
змей к коже, а особое ощущение безмерной объ-
емности подобного прикосновения.

Второе сновидение, напротив, открывается 
не перечислением обстоятельств засыпания, а 
прямым описанием сердцевинного эпизода сно-
видческого сюжета. Описывается разрушение 
сновидения, те глубокие и страшные впечатле-
ния, которые приводят к пробуждению, хотя и 
довольно краткому, поскольку лирический по- 
вествователь снова погружается в сон: 

Листок упал мне на лицо.
Я шевельнулся в сновиденьи.
И обручальное кольцо
Скатилось с пальца. В отдаленьи
Замкнулось наглухо крыльцо.
И в звонах, в похоронном пеньи
Мелькнула белая парча.
И тень того, чем, горяча,
Жизнь уязвляла и светила,
Под звук пахучего кадила
Преобразилась, как свеча.
Раскрылась быстрая могила.
Не открывая спящих глаз,
Я так второй мой кончил сказ.
Фактически то же самое происходит у Про-

кофьева, который поручает весь следующий 
эпизод печалящимся скрипкам, развивая об-
щую тему рыдания как некую «предзаданность». 
Бальмонт, прибегая к сложной рифмовке, запе-
чатлевает тоску не однообразной, а, наоборот, 
стихийно многоплановой, о чем свидетельствует 
представленная последовательность логически 
не связанных образов: в ней соединены близкие, 
но не тождественные по настроению «ипостаси» 
тоски (грусть о прожитой жизни, меланхолия 
похорон и скрытый интерес к таинственному). 
Их связь с общим мотивом конца жизни обосно-
вывает Прокофьев, стремящийся не к зауныв-
ному, а к томительному, мучительному, даже 

нервирующему ощущению скорби. Прокофьев 
постепенно присоединяет к скрипкам флейты, 
что преображает тянущийся звук – он становит-
ся приглушенно-ирреальным и обретает некую 
пространственную перспективу, что соответству-
ет и логике сна Бальмонта: явление призрака не 
как поворот сюжета, а как возможность пробу-
диться от морока жизни. Синестетизм поэта 
(«звук пахучего кадила») вполне соответствует 
слуховому восприятию деревянных духовых, чей 
звук может ощущаться как теплый или плотный.

Именно такой синестетизм мы находим в 
дальнейших рассуждениях Ницше, уверяюще-
го, что любой сильный звук, к примеру, колокол 
или выстрел, услышанный во сне, сразу включа-
ется в сновидение и, более того, сопровождается 
внутри сновидения некими обстоятельствами, 
его (звук) объясняющими. Далее Ницше раскры-
вает глубинные мотивы описываемого Бальмон-
том эпизода с явлением призрака, не столько 
пугающим или воскрешающим воспоминания, 
сколько заставляющим иначе ощутить саму 
реальность жизни и посмертного существова-
ния. Согласно Ницше, во сне время как бы идет 
вспять, потому что смысл сновидения – не упо-
рядочить или глубоко усвоить впечатления, но 
представить образные следствия аффектов, ко-
торые уже складываются в причудливые узоры, 
как исходный материал для деятельности ума, 
реагирующего на само проникающее действие. 
Тем самым ум оказывается воображающим само 
воображение, что и происходит у Бальмонта, по-
вествователь которого видит во сне сами условия 
страшного сна, грезит ими, и у Прокофьева, у 
которого протяжный звук духовых возникает не 
как поворот повествования, а как возможность 
по-новому расслышать печальное звучание 
скрипок.

Третий сон представляет собой глубокое 
сновидение, в котором любые образы только 
укрепляют сновидческую позицию субъекта, 
способного вновь и вновь созерцать призрачное 
видение и наслаждаться им. Перед нами сон 
«океанического чувства», если воспользоваться 
термином Р. Роллана и З. Фрейда:

Как долго сон мой длился третий,
Не знаю. Близко надо мной
Склонился призрак, мне родной,
Не тот, не первый, но иной.
Мы были счастливы, как дети.
В очах фиалки расцвели,
И грани дальние Земли
Нас увлекали, уводили.
Смешались правда и обман
В златисто-изумрудной пыли.
Гудел окружный Океан.
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Но все виденья сильной были
Чужих столпившихся веков
Мой дух восторгом ослепили,
Не разрешив моих оков.
И я возрос, как Месяц в силе,
И волны сердце возвратили
К черте родимых берегов.
У Прокофьева этому соответствует дальней-

шее развитие темы, где звучит фраза трубы, 
подхватывающей имитационную «перекличку» 
струнных. Интонируемый звуковой материал 
расцвечивается тембровыми красками, вступа-
ют валторна и контрафагот. Сходным образом 
у Бальмонта ослепительный восторг и созер-
цание бесчисленных красот (они появляются 
отовсюду, в том числе из собственных глаз по- 
вествователя) оборачивается таким цветением, 
которое перелагает тембры в визуальные обра-
зы. Ницше обнаруживает в подобной деятель-
ности ума, доверяющего ассоциации (ремень – 
змея) как чему-то зримому, полное легковерие, 
противоположность скептицизму, – коль скоро 
во сне мы доверяем последовательности снящих-
ся событий, полагая, что всё происходит именно 
так, а не иначе. Судя по нашему опыту, далеко 
не всегда сон вызывает доверие, иногда человек 
может разумно корректировать ход сновидения 
(в частности, изменяя наблюдаемое развитие 
сюжета). Однако для Ницше это пример арха-
ического мышления, склонного признавать ис-
тинным наиболее поверхностное толкование 
происходящего, то есть объяснять какое-либо 
природное явление ближайшей ассоциацией и 
т. д. Аналогичным образом поступает Бальмонт: 
он выстраивает последовательность событий, 
заведомо неправдоподобную в причинно-след-
ственном аспекте, но столь же необходимую с 
художественной точки зрения, как нарастание 
силы множественных впечатлений, которая ре-
зонирует в различных явлениях Вселенной и 
вдруг захватывает самого видящего. И Бальмонт, 
и Прокофьев, в отличие от Ницше, склонны ус-
матривать здесь символическое возвращение 
сердца на свою истинную родину.

Четвертый сон повествует о духовых ин-
струментах. Несмотря на пасторальный сюжет, 
эти инструменты ассоциируются со звоном, 
птичьим щебетом, в большей мере апеллируя 
к металлу, чем к глине или тростнику. Образ 
плачущей свирели восходит еще к Библии, но 
примечательно, что здесь плачет не она сама, а 
ее звон, выстраивается новая ассоциация, не на-
растающая, как прежде, а рефлектирующая над 
физическим явлением – особым самоощущени-
ем мироздания:

Для чего звучишь ты, рог пастуший?

    Или разбрелись твои стада?
Дымны дали, степи, глуби, глуши.
    Бродит – ах, должна бродить – беда.
Для чего поешь ты, заунывный?
    Душу манишь, мучаешь – зачем?
Я, как ты, был звонкий и призывный.
    Но в немой пустыне стал я нем.
Не сдержать травинке ветра в поле,
    Не удержит бурю малый цвет.
Мы в неволе видим сон о воле,
    Но на воле в вольном воли нет.
Для чего ж ты плачешь, звон свирели?
    Будем верить в то, что впереди.
Нужно спать. Все птицы песню спели.
    Рог пастуший, сердце не буди.
Столь патетическое изложение, насыщенное 

множеством риторических вопросов, соответ-
ствует кульминационному моменту «Снов» Про-
кофьева, где внезапно вводится медная духовая 
группа – иначе говоря, создается особое «звон-
чатое» резонансное пространство, которое и 
позволяет слышать прежнюю музыку как бы со 
стороны, задавая вопросы свирели, которая так-
же оказывается звонкой, словно пастуший рог 
или голос повествователя. Апофеоз медных ду-
ховых соотносится и с кульминацией рассужде-
ний Ницше, который замечает: сон возрождает 
в каждом из нас первобытного человека, увлекая 
спящих к глубинным основам нашего более раз-
витого и критически настроенного мышления. 
Именно благодаря сну представляется возмож-
ным понимание первобытной культуры – как 
она была устроена, как формировались ее поэ-
тические образы, реакции и быт. Иными слова-
ми, сон обладает гносеологической ценностью. 
Нечто подобное наблюдается у Бальмонта: сон 
позволяет преодолеть ощущение упадка всего 
происходящего, восходя к ощущению собствен-
ной звучности, к исконному восприятию ми-
ровых вещей, связанному с первоначальными 
вопросами, которые адресуются бытию, – и эти 
вопросы не столько требуют философских (си-
стемных) ответов, сколько позволяют ощутить 
вселенский резонанс и понять, как вообще ты 
реагируешь на мироздание и мироздание реаги-
рует на тебя. Кульминация, содержащая в себе 
изначальное вопрошание, – вот что объединяет 
Ницше, Бальмонта и Прокофьева.

Пятый сон в поэме Бальмонта – особое про-
буждение; на самом деле это сон, амплифици-
рующий первые впечатления, сон наяву. Он на-
чинается с пробуждения от предыдущего сна, 
вдруг оборачиваясь постоянными сравнениями 
и постоянными обобщениями: течет весь мир, 
лес подобен небу, всё объединено идеей исся-
каемости обступившего океана. Хотя океан и 
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замкнут кругом, он может иссякнуть, поскольку 
именно остров, а не вода, оказывается в центре 
внимания; может иссякнуть и кровь. Не случай-
но здесь возникает почти первобытное ощуще-
ние всеобщей смертности и всеобщего бессмер-
тия: 

Четвертый сон таким невыразимым
Пронзил всё сердце тонким лезвием,
Что пробудил. Закат струился дымом.
Горел пожар в сознании моем.
Мой сад был остров. Островом вовеки
Пребудет он. Весь мир кругом течет.
Луга, поля преобразились в реки,
А реки в море. Ярче капель счет.
Обостровлен, один в безбрежном мире,
Я вижу, как окрестный темный лес
Стал поясом из туч. Все гуще, шире.
Но в гром вступивший – много раз воскрес.
Сходное впечатление производит и музыка 

Прокофьева, который, введя медные духовые, 
затем несколько варьирует прежние тембровые 
сочетания; благодаря этому медные духовые зву-
чат грубее, подчеркнуто зловеще, и кажется, что 
мучительные сны преследуют прокофьевского 
героя. Кстати, и Ницше сразу после приведен-
ного кульминационного замечания пишет, что 
мы легко засыпаем и погружаемся в сновидения, 
легко воспринимаем их не благодаря физиоло-
гии, а благодаря накопленному социальному 
опыту. На протяжении многих тысячелетий 
люди легкомысленно фантазировали, объясняя 
любое явление ближайшей ассоциацией, так 
что склонность безответственно устремлять ум 
к любой выдумке превратилась в основную со-
циальную привычку всего человечества. «Вхож-
дение в привычку» страшного сна показано и 
Бальмонтом, тогда как у Прокофьева мы «при-
выкаем» к непредсказуемому развитию темы: 
оно может быть и навязчивым, и гнетущим, как 
любой социальный опыт.

Шестой сон погружает нас вместе с повество-
вателем в подводное царство; здесь вновь, соглас-
но психоанализу, как бы восстанавливается в па-
мяти пренатальная стадия личного развития:

Полночь может над былинкой
    Колдовать, взрастить ростки.
Полночь может паутинкой
    Прикоснуться до щеки.
В глубине морей подводной
    Много сказок, много див:
Там коралл, с кораллом сродный,
    Тих, и цепок, и красив.
Серебром мелькают рыбы,
    Дремлют клады давних пор.
А коралл свои изгибы
    В сне о выси ткет в ковер.

Нарастаньем многосложным
    Четко льнет черта к черте,
Чтобы сон о невозможном
    Стал неложным в высоте.
Чьи поют так нежно струны?
    Дышит влажный изумруд.
Круговой размер лагуны
    Взнес подводность. Остров – тут.
Это соотносится с очень резкими мелодиче-

скими контрастами, используемыми Прокофье-
вым в заключительном разделе «Снов». Сами по 
себе контрасты мало о чем говорят, но если мы 
вспомним, как Ницше приводит к завершению 
свое рассуждение, то во всем разберемся. По 
Ницше, единственное, что ограничивает челове-
ка в его неизбывном легкомыслии, в готовности 
верить снам, – это «высокая культура», которая 
требует от мышления строгости, отчетливости, 
ответственности. Будь по-иному, сон, считает 
Ницше, атаковал бы человека сразу. Ведь сто-
ит нам закрыть глаза, и цветовые пятна перед 
глазами начинают кружиться и сливаться, об-
разуя какие-то знакомые очертания. При этом 
опять-таки проявляется легкомыслие: ум счи-
тает, что бесформенные пятна вызваны не аф-
фектами, например, усталостью глаза, а самими 
предметами или чем-то другим, возникающим 
в представлениях человека. Иными словами, 
различие между бодрым мышлением и сонным 
мышлением заключается только в скорости: сон 
приходит так быстро, что человек не успевает 
начать действовать критически и может легко 
перейти от созерцания образа к созерцанию его 
мнимой причины; между тем, раньше данная 
причина не фиксировалась, значит, она и не мо-
жет быть причиной. Это напоминает ситуацию 
с фокусом, в ходе которого мы, глядя на зайца, 
вынутого из шляпы, заключаем, что он был в 
шляпе, а глядя в пустую шляпу, – что он и был, 
и не был в шляпе. Следовательно, лишь кон-
траст, регулирование скорости размышления, 
отличной от скорости восприятия, позволяет 
воспринять сон как содержательное сновидение, 
а не как продолжение нашей повседневности, 
не как чувствительные грезы наяву. Именно это 
утверждает Бальмонт, сопоставляя «невозмож-
ное» и «неложное» (следовательно, мысля крити-
чески) даже при полном погружении в сон. Так 
действует и Прокофьев, демонстрирующий, что 
контрастные решения не столько возбуждают, 
сколько захватывают наше внимание, поскольку 
развертываемая тема никуда не исчезает, но ста-
новится всё более настойчивой и пленительной. 
Между тем, мы осознаём, в какой части опуса 
находимся, улавливаем близость завершения и 
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благодаря этому критически воспринимаем соб-
ственное погружение в «невозможные» чувства.

Появление субъекта, управляющего содер-
жанием снов изнутри, как некий обобщенный 
образ сна, – сюжет последнего, седьмого баль-
монтовского сновидения. Быть сном и возрож- 
даться во сне, утрачивать и приобретать субъек-
тивность по своему решению, воскресать, то есть 
пробуждаться к осмыслению увиденного, – всё 
это запечатлевает финальный сюжет:

В синеве безграничной, на ковре-самолете,
        Выше царств и людей,
Я лечу, озаренный, весь в ночной позолоте.
Я во сне. Я ли сон? Сон – и чей?
Я плыву в неоглядном, я в сверкающем чёлне.
        Я стою у руля.
Кто доверится грому, тот воскреснет из молний.
Как мне светит родная, где-то снизу, земля.
В беспредельной надежде, что найду я добычу,
        Что жива красота,
Слева Месяц зову я, справа Солнце я кличу.
Мне в бездонном два круглые светят щита.
Финал «Снов» Прокофьева увенчан гро-

могласными звуками литавр и колоколов, как 
будто явленных воочию щитов Солнца и Луны, 
сверкающего металлического челна и т. д. Про-
кофьев строит финал, опираясь на бездонные 
и, вместе с тем, ясные и пробуждающие звуки; 
это позволяет иначе пережить свою субъектив-
ность, точно отмечая моменты пробуждения 
и моменты финала. Именно такое понимание 
финальности принадлежит и Ницше, который 
усматривает ценность сна именно в том, что раз-
личные стороны его яркой репрезентации, поэ-
тическая и художественная, вдруг сближаются и 
являют нам, как в зеркале, как в самом ярком от-
ражении, наподобие бальмонтовских щитов, ис-
конные особенности сновидческого мышления, 
непрерывного сновидческого рассуждения. Ис-
ходя из данного умозаключения, Ницше делает 
общий вывод о позднем возникновении строго 
логического мышления, различающего причину 
и следствие, коль скоро половина нашей жизни, 
а именно время, когда мы спим и видим сны, 
по-прежнему принадлежит мышлению арха-
ическому. Более того, поэт и художник легити-
мирует архаическое мышление, в чем и состоит 
его заслуга, – это позволяет нам понимать людей 
предшествующих эпох. Так и у трех наших ге-

роев познавательное сходится с выразительным, 
вследствие чего мы лучше понимаем значение 
отдельных символов Бальмонта (например, по-
чему светила есть щиты, – они звонкие и способ-
ны разбудить светом и звуком). Рациональное 
сходится с мифопоэтическим, но для этого не-
достаточно усилий только философа, поэта или 
композитора, требуется их совокупное действие, 
наподобие сотворчества Бальмонта и Прокофье-
ва, включая поставангардные следствия, отме-
ченные И. Вишневецким [9, с. 229–238].

Сказанное позволяет нам утверждать, что 
Ницше не был воспринят Бальмонтом и Про-
кофьевым поверхностно, лишь в качестве тео- 
ретика, противопоставлявшего сон и явь как два 
различных режима существования, равно зна-
чимых для творческой фантазии. Нет, мысль 
Ницше была воспринята во всей ее диалектике 
и динамике, как принцип формообразования 
для сложной композиции, сочетающей в себе 
черты сюитности и поэмности. Это позволя-
ет нам и уточнить жанровую принадлежность 
«Снов» Прокофьева, и лучше понять некоторые 
моменты в поэме Бальмонта, которые изначаль-
но кажутся простым нагромождением космо-
логически амбициозных образов и следствием 
самовозвеличивания, оправдываемого сновид-
ческой ситуацией. На самом деле поэма-сюита 
Бальмонта представляет собой цельное про-
изведение, иллюстрирующее мысли Ницше о 
сущности архаического мышления и границах 
его проявления в современности. Симфониче-
ская картина «Сны» Прокофьева представляется 
одним из возможных источников вдохновения 
Бальмонта, так как особенности инструментов-
ки и композиционного строения этого опуса 
находят отражение в эпизодах рассматривае-
мой поэмы; более того, ее структурная органи-
зация, особенности развития и кульминацион-
ные моменты, с их нетривиальным образным 
содержанием, оказываются понятнее при срав-
нении с оркестровой пьесой Прокофьева. Для 
Бальмонта, как и для Прокофьева, важна была 
целевая ориентация образа – не просто его са-
мостоятельное существование, но отражение ли-
рико-поэтического или музыкального мышле-
ния особого типа, и в данном аспекте творческое 
«сродство душ» может оказаться даже весомее 
прямых частных воздействий.
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