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Г. П. АНДРИЕВСКАЯ
Белгородский государственный институт искусств и культуры

МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО 
В РАННИХ КРИТИЧЕСКИХ ПУБЛИКАЦИЯХ Б. АСАФЬЕВА (1914–1917 гг.)

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_05  

ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО
PERFORMING ART

УДК 78.01

Для цитирования: Андриевская Г. П. Музыкальное исполнительство в ранних критических  
публикациях Б. Асафьева (1914–1917 гг.) // Южно-Российский музыкальный альманах. 2022. № 1.  
С. 5–13.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_05

Статья посвящена раннему периоду музы-
кально-критической деятельности Б. Асафьева. 
Выявляются ключевые эстетико-художествен-
ные установки молодого критика, его жанровые 
предпочтения в указанной сфере (обзор, рецен-
зия, ното- и библиографическая заметка). Отме-
чается, что большинство асафьевских публика-
ций предоктябрьских лет связано с музыкальным 
театром, прежде всего, с постановками опер и 
балетов русских композиторов. Исходя из этого, 
воззрения Б. Асафьева на исполнительское ис-
кусство характеризуются приоритетной ролью 
интерпретатора в реализации композиторско-
го замысла как глубоко «жизненного» явления, 
преодолевающего условность музыкально-теа-
тральной практики. Привнесение «оперности» 
в концертно-сценические жанры (например, 
отечественный романс XIX – начала ХХ века) 
также приветствуется критиком с позиций «дра-
матической правды». Указанный подход рассма-
тривается Б. Асафьевым как способ вовлечения 
множественных музыкально-исполнительских 
средств в процесс «симфонического» по сути во-
площения художественной концепции оперного 
или балетного спектакля, камерного вокального 
произведения и др. Поэтому представляется не 

случайным особо пристальное внимание, уде-
ляемое Б. Асафьевым концертным и музыкаль-
но-театральным выступлениям С. Рахманинова 
– пианиста и дирижера. Именно С. Рахманинов 
оценивается критиком в качестве универсаль-
ного художника-интерпретатора, явно тяготею-
щего к органичному синтезу «театральности» и 
«симфонизма» в обеих ипостасях своей испол-
нительской деятельности. Аналогичными при-
мерами в области вокального исполнительства 
являются для Б. Асафьева оперные постановки и 
концертные программы с участием Ф. Шаляпи-
на. Великий музыкант, пребывая на сцене, осу-
ществляет своеобразную «режиссуру» не только 
собственной партии, но и музыкально-испол-
нительского процесса в целом. По мнению  
Б. Асафьева, отмеченные устремления обуслов-
ливаются глубоким осознанием важнейшей 
роли современной интерпретаторской деятель-
ности в конгениальной репрезентации компози-
торского творчества.

Ключевые слова: Б. Асафьев, музыкальная кри-
тика, Серебряный век русской культуры, отече-
ственный музыкальный театр 1900–1910-х годов, 
музыкальное исполнительство.
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G. ANDRIEVSKAYA
Belgorod State Institute of Arts and Culture

MUSICAL PERFORMING ART IN THE EARLY CRITICAL ESSAYS
BY B. ASAF’EV (1914–1917)

For citation: Andrievskaya G. Musical performing art in the early critical essays by B. Asaf’ev  
(1914–1917) // South-Russian Musical Anthology. 2022. No. 1. Pp. 5–13.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_05

Исполнительское искусство

The article is devoted to the early period 
of B. Asaf’ev’s music-critical activity. The key 
aesthetic and artistic purposes of the young critic 
and his genre preferences in the named sphere 
(as review, notice, bibliographic paragraph) are 
exposed. It is mentioned the majority of Asaf’ev’s 
pre-revolutionary essays is connected with 
musical theatre, first of all performances of the 
operas and ballets by Russian composers. Hence 
Asaf’ev’s opinions on the musical performing 
art are characterized by the priority role of an 
interpreter in realization of composer’s intention 
as deeply “vital” phenomenon which overcomes a 
conditional character of musical-theatrical practice. 
Some introducing of “operality” into the concert 
stage genres (for example Russian romance of the 
19th and early 20th centuries) is welcomed by the 
critic too from a position of “dramatic truth”. The 
named approach is considered by Asaf’ev as the 
way of involving the varied musical-performing 
means into the process of essentially “symphonic” 
realization conformably to the artistic concept of 
the opera or ballet performance, chamber vocal 

work etc. Therefore it seems no accidental the 
special consideration to be given by Asaf’ev the 
concert and musical-theatrical performances of  
S. Rachmaninoff as pianist and conductor. Exactly 
Rachmaninoff is appreciated by critic in the capacity 
of the universal artist and interpreter gravitating 
towards the organic synthesis of “theatricality” 
and “symphonism” in the both spheres of his 
performing activities. The opera performances and 
concert programs with F. Shalyapin’s participation 
are the analogous examples for Asaf’ev in the sphere 
of the vocal performing art. The great musician 
staying on the scene realizes the original “directing” 
as applied not only his own part but also musical 
performing process in the whole. On Asaf’ev’s 
opinion the named intentions are predetermined 
by the deeply realization of the most important role 
which contemporary interpreting activity plays in 
congenial representation of composer’s creative 
work.

Keywords: B. Asaf’ev, music critique, Silver Age 
of the Russian culture, Russian musical theatre of 
1900–1910s, musical performing art.

В обширном творческом наследии  
Б. Асафьева – музыкального критика 
существенное место занимают публи-

кациии предоктябрьских лет1. Согласно оценкам 
исследователей, «...уже тогда он занял видное 
место в отечественной музыкально-критической 
мысли и определился как крупная и яркая лич-
ность, с мнениями которой нельзя было не счи-
таться» [2, c. 20]; «в статьях молодого Асафьева 
складывались те основополагающие принципы, 
которые в дальнейшем стали определяющими 
в его научно-исследовательской и критической 
деятельности» [3, c. 212–213], и др. К сожалению, 
асафьевские работы указанного периода вплоть 

1	  Напомним, что хронологический указатель 
соответствующих публикаций, датированный второй 
половиной 1950-х годов, включает в себя около 140 
работ (см.: [1, с. 295–301]). При этом ряд асафьевских 
рецензий и заметок без подписи, увидевших свет до 
1914 года, не идентифицирован до сих пор.

до наших дней освещались в специальной ли-
тературе весьма избирательно и лаконично2.  
В частности, актуальные проблемы отечествен-
ного музыкально-исполнительского искусства 
Серебряного века, привлекавшие внимание  
Б. Асафьева, характеризовались преимуще-
ственно в аспекте формирования и дальнейшего  
«...выражения наиболее передовых, прогрес-
сивных идей, свойственных молодой советской 
критике 1920-х годов» [4, c. 26]. Следовательно, 
углубленное рассмотрение соответствующей 
проблематики в рамках настоящей работы пред-
ставляется вполне уместным и необходимым.

2	  Более обстоятельная характеристика 
упомянутых работ анонсировалась в числе 
приоритетных задач редакционного коллектива 
ВНИИ искусствознания, готовившего к изданию 
14-томное собрание сочинений Б. Асафьева (см.: [2,  
с. 14]). Однако этот масштабный проект начала 1980-х 
годов остался нереализованным.



7

Исполнительское искусство

Начальный период музыкально-критиче-
ской деятельности Б. Асафьева, как правило, 
датируется рубежом 1900–1910-х годов. Сам  
Б. Асафьев приводил в автобиографических 
материалах позднейшего времени иную дати-
ровку: «Кажется, в 1907 году начинается моя 
деятельность как музыкального рецензента (без 
подписи: рецензии, заметки) <…>» (цит. по:  
[1, c. 295]), оговаривая, впрочем, что «...не сохра-
нил этих первых “экзерсисов”, и собрать их уже 
немыслимо» [5, с. 472]. Так или иначе, аноним-
ные рецензентские опыты довольно скоро пре-
рвались, что было мотивировано поступлением  
Б. Асафьева на службу в Мариинский театр3. Воз-
вращение к «музыкальному писательству» ока-
залось возможным незадолго до начала Первой 
мировой войны благодаря активным усилиям 
Н. Мясковского – в ту пору ведущего сотрудника 
петербургского журнала «Музыка». Будучи ос-
ведомленным о предшествующих выступлениях 
Б. Асафьева в столичной периодике, Н. Мясков-
ский сумел привлечь своего товарища по кон-
серватории к работе в этом «модернистском» 
издании4.

Впоследствии Б. Асафьев отзывался о «Му-
зыке» с большой теплотой, называя журнал  
«...небольшим по объему, но задорным, свежим... 
Все живое в музыке находило там яркую оценку. 
Появлялись интересные по мысли публикации, 
подписанные новыми для меня именами. Затем 
в журнале стал сотрудничать Н. Я. Мясковский. 
<…> Читая статьи Мясковского, я и не думал, 
что смогу писать так дельно и убедительно. По-
этому, когда он убеждал меня попробовать, я 
отказывался. Наконец, весной 1914 года <…>  
я согласился послать свою статью <...>» [5, с. 472]. 
Поддержка со стороны редакции вдохновила 
молодого критика: «...Я стал в каждый номер 
посылать статьи, заметки, нотографии, стара-
ясь, чтобы всюду, в самой маленькой оценочной 
заметке, была мысль, цель, намеренье, образ, 
отражение живой музыкальной действительно-
сти и противодействие всему косному, тормозам 
творчества и новому мышлению о нем. К боль-

3	  С 1910 года Б. Асафьев занимал должность 
пианиста-концертмейстера балетной труппы 
Мариинского театра. Тогда же началась его 
аккомпаниаторская работа в Петербургской 
консерватории (класс сольного пения профессора  
А. Фострем).

4	  Как известно, главный редактор «Музыки»  
В. Держановский указывал: «Наше детище является в 
России единственным оплотом модернизма» (цит. по: 
[6, с. 22]). По мнению отечественного исследователя, 
«...Держановский сумел собрать, пожалуй, лучшее в 
отечественной музыкальной критике того времени, 
а то, что журнал пропагандировал, составило в 
будущем художественную гордость ХХ века» [7, с. 206].

шему я пока не стремился <...>. Так вот и образо-
вался Игорь Глебов, затенив Б. В. Асафьева <...>»  
[5, c. 476]).

Опираясь на приведенные выше мемуар-
ные свидетельства, можно заключить, что роль 
Н. Мясковского в данной ситуации отнюдь не 
ограничивалась «убеждением» и поощритель-
ными оценками. С одной стороны, Б. Асафьев 
изначально ориентировался на «дельную и убе-
дительную» манеру авторского высказывания  
Н. Мясковского, с другой, – на весьма актуальные 
(«живые») явления современной художественной 
практики российской столицы, преимуществен-
но относимые в ту пору к сфере «модернизма» 
и ранее освещавшиеся асафьевским старшим 
коллегой и товарищем. Даже сфера музыкаль-
но-критических жанров, предпочитаемых в ту 
пору Б. Асафьевым, ощутимо корреспондиро-
вала с деятельностью Н. Мясковского-критика: 
двоим упомянутым авторам «Музыки» в рав-
ной степени импонировали нотографические 
заметки по поводу издаваемых современных 
опусов, «серийные» обзоры концертной жизни5 
и аналитические характеристики творчества из-
вестных композиторов новейшей эпохи (либо 
отдельных крупных произведений, ярко репре-
зентирующих это творчество). Таким образом, 
констатация Е. Орловой: «После призыва Мя-
сковского в армию (ноябрь 1914 года) Асафьев в 
литературно-критической деятельности оказал-
ся непосредственным преемником своего старшего 
друга» (курсив наш. – Г. А.) [6, c. 21], представ-
ляется вполне логичной. Более того, отмеченная 
преемственность выглядела бесспорной и ранее,  
в предшествующие месяцы, когда Н. Мясков-
ский и Б. Асафьев одновременно являлись со-
трудниками «Музыки».

Разумеется, в данном случае «избирательное 
сродство» не означало полной «тождественно-
сти» маршрутов критической мысли названных 
авторов. Достаточно упомянуть сферу музы-
кальной библиографии, не вызывавшую сколь-
ко-нибудь заметного интереса у Н. Мясковско-
го и, напротив, интенсивно разрабатываемую  
Б. Асафьевым. Да и нотографические заметки 
последнего отличались едва ли не всеобъемлю-
щим охватом выпускаемой музыкальной лите-
ратуры, включая, например, хоровые (светские 
и духовные) опусы, не привлекавшие внима-
ния Н. Мясковского. В свою очередь, Б. Асафьев 
принципиально ограничивался освещением 
творчества русских композиторов – за редкими 

5	  Речь идет о цикле из 17 статей Н. Мясковского 
«Петербургские письма» (1911–1914), видимым 
продолжением которых явился аналогичный цикл 
«Петербургские куранты» Б.  Асафьева (12 статей, 
1914–1916).
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исключениями, обусловленными спецификой 
отдельных концертных программ, и т. п.

Пожалуй, наиболее радикальное отличие 
в указанном плане было связано с отношением 
обоих критиков к музыкальному театру. Так,  
Н. Мясковский практически не рецензировал 
оперных спектаклей, избегал рассмотрения и 
оценки тех или иных актуальных явлений, про-
цессов и тенденций в данной сфере, мотивируя 
это собственной «театральной идиосинкразией» 
(см.: [8, с. 37]). Напротив, не только опера, но и 
балет, традиционно отдаваемый авторитетными 
представителями петербургской музыкальной 
критики «на откуп» своим коллегам-«театра-
лам», постоянно пребывали в центре литератур-
ной деятельности Б. Асафьева дооктябрьского 
периода. Рецензии (с характеристиками и пре-
мьер, и многочисленных «возобновлений» опер-
ной и балетной классики), регулярные обзоры 
сценического репертуара Мариинского театра, 
Музыкальной драмы и Народного дома, про-
блемные очерки о состоянии «оперного и ба-
летного дела» в российской столице занимали 
одно из важных мест в ряду соответствующих 
асафьевских публикаций. Следует заметить, что 
аналогичная приверженность музыкально-теа-
тральной сфере наблюдалась и в непродолжи-
тельный период сотрудничества Б. Асафьева 
с «Музыкальным современником» (1916–1917 
годы), а также петроградской газетой «Русская 
воля» (сентябрь–октябрь 1917-го).

Упомянутая дифференциация творческих 
интересов Н. Мясковского и Б. Асафьева в об-
ласти музыкальной критики повлекла за собой 
весьма примечательные расхождения, относя-
щиеся к воззрениям обоих критиков на совре-
менное исполнительское искусство. К примеру, 
довольно показателен ряд ключевых персоналий 
в данной сфере, наиболее обстоятельно характе-
ризуемых Н. Мясковским и Б. Асафьевым. Для 
первого из них самоочевидным «эпицентром» 
являлась творческая деятельность ведущих сим-
фонических дирижеров Петербурга–Петрограда 
1910-х годов С. Кусевицкого и А. Зилоти, в мень-
шей степени – выступления крупнейших ком-
позиторов-пианистов предоктябрьской эпохи  
А. Скрябина и С. Рахманинова, для второго 
– оперные спектакли и концертные програм-
мы оперных певцов Ф. Шаляпина и И. Ершова, 
позднее – И. Алчевского и Н. Кошиц, а также 
оперных дирижеров А. Коутса и Н. Малько.

При этом доминирующий ракурс крити-
ческого освещения тех или иных явлений му-
зыкального исполнительства в ранних публи-
кациях Б. Асафьева, как правило, был далек от 
тривиальности. Об этом наглядно свидетель-
ствуют прежде всего рецензии и статьи указан-

ного периода, связанные с оперным театром. 
Заметим, что характерная для отечественной 
музыкальной критики рубежа XIX–ХХ веков ос-
новополагающая установка: «певцы – создатели 
оперного спектакля» – чаще всего оказывалась на 
периферии асафьевских рассуждений о подлин-
ных творцах музыкально-сценического действа, 
которыми, по утверждению критика, являются 
дирижер и режиссер-постановщик. В частности, 
лейтмотивом первых статей Б. Асафьева, публи-
куемых на страницах «Музыки», явилось выска-
зывание о необходимости для каждого участни-
ка «оперного дела» искренне и самоотверженно 
«...верить в оперу как в органичное художествен-
ное произведение», чему прежде всего должен 
способствовать дирижер – «основной хозяин му-
зыкального спектакля» [9, с. 529].

Разумеется, в середине 1910-х годов соответ-
ствующие асафьевские призывы уже не воспри-
нимались подобно творческим откровениям. 
Согласно комментарию отечественного исследо-
вателя, «централизующая функция... дирижера» 
в оперном спектакле провозглашалась и весьма 
детально раскрывалась целым рядом авторитет-
ных критиков указанного периода: Ю. Энгелем, 
В. Каратыгиным, В. Коломийцовым и др. [10, 
с. 618]. Помимо этого, «...у дирижера оперного 
спектакля как его лидера появлялась все более 
мощная альтернатива. Все большую роль в по-
становке оперного сочинения начинал играть ре-
жиссер. <…> Впрочем, уже к концу 1910-х годов 
критики зачастую отказывались от стремления 
выделить одну, самую значимую фигуру созда-
теля целостного оперного спектакля, склоняясь 
к мысли связать эту роль с деятельностью своего 
рода оперного триумвирата: дирижер – режис-
сер – художник. <…> Однако критерии оценки 
работы упомянутого тройственного союза пока 
еще оставались для большинства музыкальных 
критиков неясными <…>», о чем опять-таки сви-
детельствовали тогдашние публикации назван-
ных выше столичных авторов [Там же, с. 620].

Напротив, Б. Асафьев, с видимым интересом 
изучавший современные образцы «прогрессив-
ных» оперных постановок, был отнюдь не скло-
нен признавать главенство каких-либо «союзов» 
или режиссерских художественных концепций 
применительно к тому или иному спектаклю в 
целом. Как справедливо отмечает Ю. Келдыш, 
«настаивая на драматической осмысленности ис-
полнения, полной слиянности музыки и сцени-
ческого действия, молодой критик решительно 
осуждал встречавшийся в практике оперных те-
атров режиссерский произвол, все, что не было 
оправдано творческим замыслом композитора 
и не способствовало его верному и точному рас-
крытию» [2, c. 17]. К сожалению, Б. Асафьев не 

Исполнительское искусство



9

был знаком с талантливыми образцами оперных 
постановок, осуществленных в 1900–1910-х го-
дах московскими режиссерами П. Олениным и  
П. Мельниковым; петербургские же музыкаль-
ные театры в этом плане вызывали у критика 
глубокий пессимизм. В целом подобное скеп-
тическое отношение обусловливалось далеко 
не беспочвенным предположением, что «самым 
большим врагом» столичных режиссеров де-
факто является «...музыка, в особенности ког-
да ее много и они не хотят позволять публике 
только слушать <...> постоянно суетясь, что-то 
таская, что-то двигая» [11, с. 518]. Даже высоко-
одаренный постановщик Музыкальной драмы  
И. Лапицкий (ученик К. Станиславского и 
приверженец его системы), по мнению Б. Аса-
фьева, сплошь и рядом отличался исключи-
тельно внешней «находчивостью» и «...ложным 
стремлением приблизиться к жизни (не в смыс-
ле внутреннего переживания, а внешнего вос-
приятия) <…>», при отсутствии подобающего 
«уважения» к музыкальному содержанию опер-
ного спектакля [9, с. 530].

Между тем полноценное воплощение ком-
позиторского замысла, как утверждал Б. Аса-
фьев, неизбежно характеризовалось доминиру-
ющей ролью музыки. Вот почему роль дирижера 
заведомо не исчерпывалась лишь контролем 
добросовестного воспроизведения вокальных и 
оркестровых партий, указанных в нотном тексте. 
Асафьевская формула: «Нерв всякого оперно-
го спектакля – дирижер» [12, с. 3] – безусловно 
предполагала целенаправленное стратегическое 
руководство всеми аспектами конкретной поста-
новки, начиная с художественно-сценографиче-
ского оформления и заканчивая режиссерскими 
«экспликациями» отдельных сцен и эпизодов. 
Последние, в свою очередь, не должны были 
«самочинно» претендовать на какую-либо «ав-
тономию», гибко и уместно дополняя (отнюдь 
не «заслоняя»!) процесс музыкального разви-
тия. Именно это было по достоинству оценено  
Б. Асафьевым в постановке оперы «Сказка о царе 
Салтане» Н. Римского-Корсакова, осуществлен-
ной В. Лосским на сцене Мариинского театра: 
замечательному режиссеру «...удалось найти, не 
мешая музыке, а сливаясь с ней, своеобразный 
стиль исполнения, при котором ни одно движе-
ние, ни одна поза на сцене не кажется случайной, 
не вытекающей из единого замысла» [13, с. 176]. 
Благодаря чуткому и бережному «следованию 
за музыкой» художественная концепция, реа-
лизуемая В. Лосским при содействии дирижера  
А. Коутса, явилась конгениальным воплощени-
ем авторских «живых светозарных образов» как 
«непосредственно и жизненно выявляемых чая-
ний русской души» [Там же, с. 173].

К сожалению, подобные творческие сверше-
ния в середине 1910-х годов выглядели разрознен-
ными и едва ли не случайными достижениями 
петербургских театров. По мнению Б. Асафьева, 
ответственность за сложившуюся плачевную си-
туацию должны были нести в первую очередь 
ведущие оперные дирижеры, не отличавшиеся 
подлинной художественной принципиально-
стью (Э. Направник), масштабностью и глуби-
ной исполнительских интерпретаций (А. Коутс), 
наконец, основательной профессиональной ос-
нащенностью (М. Бихтер). Учитывая же доволь-
но интенсивную деятельность Э. Направника и  
А. Коутса на поприще концертно-симфониче-
ского дирижирования, Б. Асафьев с тревогой 
обнаруживал в указанной сфере музыкальной 
жизни «все ту же смесь равнодушия, скуки и 
тягостного недоумения» [14, с. 110]6. Вот почему 
выдвинутое критиком настоятельное требова-
ние полнокровной «творческой силы и искрен-
ности», благодаря которой «...всякий создан-
ный образ являлся бы как нечто пережитое, 
а не просто наблюденное, скопированное...»  
[9, с. 529–530], приобретало характер универсаль-
ного исполнительского принципа, в равной степе-
ни экстраполируемого на современные интер-
претаторские прочтения музыки разнообразных 
жанров и стилей.

Так, Б. Асафьев неоднократно критиковал 
А. Коутса, и в оперных спектаклях, и в симфо-
нических программах чуждавшегося «развития 
обдуманного плана» или «вдохновенной импро-
визации», обнаруживая склонность «...только 
к расчету, и расчету на эффект: отсюда получа-
лась какая-то мозаичность, произведение раз-
бивалось на осколки, прихотливо выделяемые 
причудливой волей дирижера из живой ткани 
органического целого» [16, с. 631]. Напротив,  
С. Рахманинов-исполнитель (и пианист, и ди-
рижер), образно именуемый в асафьевских ста-
тьях «рыцарем, закованным в латы», олицетво-
рял собой «сжатый, страстный порыв, но порыв 
не безудержный, а точно устремленный к ясно 
осознанной цели <…>» [17, с. 93]. В обоих случаях  
Б. Асафьевым подразумевалась определенная 
драматургическая перспектива исполнительско-
го замысла – важнейшая характеристика по-
следнего, генетически связанная с музыкальным 

6	  Кстати, исполнительская деятельность 
молодых представителей дирижерского «цеха» 
Петербурга – Н. Малько и А. Пазовского (Мариинский 
театр и Народный дом соответственно) – оценивалась 
критиком гораздо более доброжелательно.  
Б. Асафьев с явным огорчением констатировал, 
что профессионально-творческий потенциал 
этих высокоодаренных музыкантов реализуется 
администрацией названных театров лишь в 
незначительной мере [15, с. 2].
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театром, однако в современную эпоху выступа-
ющая репрезентантом «непосредственности и 
жизненности» любого полноценного интерпре-
таторского высказывания, будь то оперный или 
балетный спектакль, Klavierabend или концерт 
симфонической музыки.

С театральными истоками явственно соот-
носилась и весьма интересная асафьевская трак-
товка русского романса как жанра, наделенного 
«внутренне драматической действенной осно-
вой» и по сути родственного опере. По мнению 
критика, двумя равнозначными истоками отече-
ственной романсовой сферы явились «...песня и 
драматическое восприятие слова, т. е. отрицание 
за ним абстрактного, статически определивше-
гося значения – понятия» [17, с. 95]. Иными сло-
вами, указанный жанр представлялся «...как бы 
кратким конспектом большого драматического 
произведения или, наоборот, миниатюрной дра-
мой. Вот почему, – указывал Б. Асафьев, – рус-
ский романс требует особого исполнительского 
подхода. <…> Исполнение должно быть на грани 
некоторой инсценировки» [18, с. 14]. Разумеется, 
упомянутый выше «особый исполнительский 
подход» не следовало прямолинейно отождест-
влять с новейшей «проекцией оперности» либо 
рафинированной «камерностью», отграничива-
емой от музыкального театра7. Асафьевское вы-
ражение «миниатюрная драма» подразумевало 
некий органический синтез двух обозначенных 
сфер. Исходя из этого, наиболее выдающиеся 
интерпретации русского романса могли быть 
осуществлены прежде всего оперными певцами, 
в равной мере владеющими необходимым ар-
сеналом сценических выразительных средств 
камерного плана и специфическими навыками 
«драматической режиссуры» собственных кон-
цертных выступлений.

Скептически воспринимая довольно попу-
лярные в 1900–1910-х годах рассуждения о «есте-
ственной специализации» вокалистов, предо-
пределяемой наличествующими голосовыми 
данными (полетностью, максимальной силой 
звучания, громкостно-динамическим потенци-
алом и др.), Б. Асафьев акцентировал ключе-
вую роль иных критериев оценки в исполнении 

7	  В указанном аспекте Б. Асафьев 
дистанцировался от В. Стасова, который утверждал 
буквально следующее: «По-моему, романс (такой, 
каким его создали Даргомыжский, Мусоргский, 
Шуберт, Шуман и другие, очень немногие на свете) 
есть осколок оперы и потому должен пользоваться 
всеми орудиями, средствами и богатствами оперы. <…> 
Мое убеждение, что в концертах романсы, песни и проч. 
должны быть непременно петы и декламированы с 
жестами, движениями и позами, а если можно, то в 
костюмах и с декорациями» (курсив наш. – Г. А.) (цит. 
по: [19, с. 123]).

русских романсов – гибкости и пластичности 
музыкального интонирования, рельефности 
фразировки, особой дифференцированности 
используемых средств и приемов сценического 
выражения (см.: [20, с. 205–206]). Как и в других 
сферах исполнительской интерпретации, ука-
занные средства и приемы должны были содей-
ствовать убедительному воплощению «самого 
ценного», а именно «...биения жизни: художе-
ственный замысел словно включается (певцом. 
– Г. А.) в цепь личных ощущений, и тогда схема 
становится бытием, а ее воплощение – жизнен-
ным становлением» [21, с. 3]. Адресуя эти стро-
ки искусству Ф. Шаляпина, критик замечал, что 
артисту подобного масштаба изначально узки 
предзаданные рамки «оперности» и «камерно-
сти», что реальные границы романсового жанра 
фактически устанавливаются крупнейшими оте-
чественными исполнителями. Благодаря послед-
ним сегодня повсеместно осознается не только 
историческая роль тех или иных произведений в 
процессе формирования и развития упомянуто-
го жанра, но и сущностное «...значение романса 
для русских композиторов как области, отража-
ющей все их основные художественные искания 
<…>» [6, с. 47].

Отмеченной взаимообусловленности музы-
кального исполнительства и композиторских 
устремлений Б. Асафьев вообще был склонен 
уделять первостепенное внимание. Он подчер-
кивал, с одной стороны, что наиболее яркие ин-
терпретации классических и современных про-
изведений, «глубоко родственные» последним, 
могут одарить слушателя «...незабываемыми ми-
нутами соприкосновения с подлинным художе-
ственным творчеством <…>» [9, с. 530]. С другой 
стороны, благодаря подобным интерпретациям, 
которые «...выявляют все драгоценное, заклю-
чающееся в сочинении...» [22, с. 479], аудитория 
обретает уникальную «...возможность услышать, 
воспринять и оценить все очарование, таящееся 
в звуковых воплощениях сокровищницы рус-
ской музыки» различных эпох [23, с. 256]. Вот 
почему «романтические мотивы», ощущаемые 
в асафьевских рассуждениях об исполнителе как 
«творце» [24, с. 17–20], закономерно оборачива-
ются вполне «современническим» тезисом по 
поводу необходимости максимально «...точного 
соблюдения указанных композитором темпов, 
ритма, нюансировки, глубокого постижения 
сущности каждого воссоздаваемого образа-ха-
рактера, избегания купюр <…>» и т. д. [6, с. 25].

Столь же бесспорное тяготение к «современ-
ничеству» прослеживалось в тогдашней «ком-
позиторской иерархии» Б. Асафьева-критика. 
Он неоднократно признавался в собственном 
тяготении к музыке отечественных мастеров, с 
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наибольшей полнотой и ясностью запечатлев-
шей «устремленность в будущее» художествен-
ных исканий предоктябрьского десятилетия:  
А. Скрябина, И. Стравинского, Н. Мясковского и 
С. Прокофьева. Тем более примечательной вы-
глядела асафьевская «незаинтересованность» в 
обстоятельном критическом освещении индиви-
дуального облика А. Скрябина и С. Прокофьева 
как исполнителей8. По-видимому, в подобных 
случаях на «авансцену» слухового восприятия  
Б. Асафьева изначально выдвигались компози-
торские новации, и уникальность определенной 
пианистической манеры представлялась ему 
лишь закономерным «отражением» соответ-
ствующих открытий и «дерзновений» в области 
«творческого звукосозерцания» [16, с. 634].

В связи с этим заслуживает упоминания 
и концертно-исполнительская деятельность  
С. Рахманинова, неизменно причислявшаяся  
Б. Асафьевым к наиболее выдающимся явлени-
ям современного отечественного искусства. Как 
известно, С. Рахманинов – пианист и дирижер 
– в 1900–1910-х годах не ограничивался испол-
нением лишь собственных произведений (что 
было характерно, скажем, для А. Скрябина и 
С. Прокофьева). И все же ощутимые трудности, 
сопутствовавшие осмыслению «своеобразного 
фортепианного и вокального стиля» С. Рахма-

8	  Фортепианное искусство не принадлежало 
к числу «магистральных» направлений критической 
деятельности Б. Асафьева, однако в его литературном 
наследии конца 1900–1910-х годов представлены 
рецензии на концерты В. Дроздова, А. Дубянского,  
А. Боровского и др. (см.: [1, с. 295–302]).

нинова-композитора, не позволили Б. Асафьеву 
реализовать собственный замысел «подробного 
обоснования» указанного исполнительского фе-
номена в отдельной статье (cм.: [17, с. 91])9, хотя, 
по замечанию Ю. Келдыша, «целый ряд содер-
жательных мыслей о рахманиновском творче-
стве» был высказан критиком уже на страницах 
русской периодики дооктябрьского периода  
[2, с. 20].

Итак, в ранних публикациях Б. Асафьева 
прослеживается «...тесное переплетение различ-
ных, зачастую противоборствующих течений 
и веяний <…> порой мирное сосуществование 
контрастных “интересов”... в сознании молодо-
го музыканта» [19, c. 223–224]. При этом, однако, 
сохраняется ведущая роль «современнических» 
тенденций, обусловленная заведомым главен-
ством новейших художественных исканий и 
«экспериментов» над традиционалистскими 
устремлениями, композиторского творчества 
– над исполнительской деятельностью; важней-
шей задачей музыканта-интерпретатора про-
возглашается глубокое постижение и конгени-
альное воссоздание авторского замысла, чуждое 
«вольному сотворчеству», и т. д. Можно пола-
гать, что в указанных аспектах Б. Асафьев высту-
пал союзником и последователем крупнейших 
представителей русского «современничества» 
музыкально-критической мысли 1910-х годов – 
В. Каратыгина и Н. Мясковского.

9	  Это намерение было осуществлено 
значительно позже, в известном мемуарном очерке, 
посвященном С. Рахманинову (см. подробнее: [25,  
с. 22–23]).
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ОТЕЧЕСТВЕННОГО НАРОДНО-ОРКЕСТРОВОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 

НА РУБЕЖЕ XX–XXI ВЕКОВ:
К ПРОБЛЕМЕ ФОРМИРОВАНИЯ АКАДЕМИЧЕСКОГО РЕПЕРТУАРА
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В настоящей статье рассматриваются акту-
альные тенденции, связанные с развитием оте-
чественных оркестров русских народных инстру-
ментов на протяжении последней четверти ХХ 
– первых десятилетий XXI века. Особое внимание 
уделено процессу академизации народно-орке-
стровой культуры, достигающему в указанный 
период большого размаха и порождающему 
многочисленные дискуссии в профессиональной 
среде. Исследователем выявляются приоритет-
ные оппозиции, характерные для упомянутых 
дискуссий и обозначаемые как «фольклоризо-
ванное» и «универсально-академическое» на-
правления русского народного инструмента-
лизма. Наряду с разнообразными вопросами 
исполнительского плана, подчеркивается зна-
чимость репертуарных «акцентов» в концертных 
программах современных народных оркестров. 
При этом констатируется важнейшая роль вновь 
создаваемого оригинального репертуара для со-
ответствующих коллективов, наряду с оркестро-
выми переложениями и инструментовками ака-
демической музыки. По мнению автора статьи, 
историко-культурный генезис оркестра как тако-
вого предопределяет ведущее положение «диа-
логов» народно-оркестрового и симфонического 

исполнительства. Отмеченные «диалоги» могут 
охватывать широкий спектр реализуемых твор-
ческих взаимодействий: от самобытных «адап-
таций» шедевров симфонической классики в 
просветительских и образовательных целях до 
оригинального претворения основополагающих 
принципов симфонизма современными ком-
позиторами и аранжировщиками, которые со-
трудничают ныне с народно-оркестровыми кол-
лективами. Подобные тенденции в перспективе 
должны не только благоприятствовать продук-
тивному обновлению «магистральных» жанро-
вых сфер народно-оркестрового академическо-
го репертуара, но и служить фундаментом для 
полномасштабного синтеза «оппонирующих» 
друг другу направлений отечественного народ-
но-оркестрового исполнительства. Наглядным 
воплощением органичности упомянутого син-
теза призван служить концертный и педагоги-
ческий репертуар русских народных оркестров, 
пребывающий сегодня в стадии интенсивного 
формирования.

Ключевые слова: народно-оркестровое испол-
нительство в России, академическая музыкаль-
ная культура, народно-оркестровый репертуар 
рубежа XX–ХХI веков.

The actual tendencies connected with 
development of the Russian folk-instrumental 
orchestras in our country during the closing quarter 
of the 20th and the first decades of the 21st centuries 
are examined in the article. A special attention is 

devoted to the process of folk orchestral culture 
academization that reaches a wide scope in the 
named period and raises numerous discussions in the 
professional environment. The researcher exposes 
priority oppositions typical for these discussions 
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and signs them as “folklorised” and “universal 
academic” tenors of Russian folk instrumentalism. 
Equally with the various questions of performing 
art, a significance of repertoire “accents” in the 
concert programs of contemporary folk orchestras 
is emphasized. Moreover the most important role 
of newly created original repertoire for appropriate 
collectives is ascertained side by side with orchestral 
arrangements and instrumentations of academic 
music. In researcher’s opinion, the historical-
cultural genesis of orchestra as such predetermines 
the leading position of the “dialogues” between 
folk orchestral and symphonic performing art. The 
noted “dialogues” possibly envelop the extensive 
diapason of creative interactions to be realized: from 
distinctive “adaptations” of the symphonic classics 
(for the spheres of enlightenment or education) 

to original conversation of the fundamental 
symphonic principles by the contemporary 
composers and arrangers to collaborate with folk 
orchestral collectives now). These tendencies in 
prospect should be not only favorable to productive 
renovation of the “main” genre spheres of the folk 
orchestral academic repertoire but also to be the 
base for the full-range synthesis of the opposed 
folk orchestral tenors in the performing art of our 
country. The concert and pedagogical repertoire 
of Russian folk orchestras (that is now at the stage 
of intensive formation) should be the obvious 
realization of the named organic synthesis.

Keywords: folk orchestral performing art in Rus-
sia, academic musical culture, folk orchestral reper-
toire on the boundary of the 20th–21sh centuries.

На рубеже ХХ–ХХI столетий процессы 
конструктивного развития русского 
народного инструментария и множе-

ственные преобразования в сфере отечественно-
го народно-инструментального исполнительства 
(наблюдавшиеся еще с 1880-х годов) привели к 
многочисленным дискуссиям о сущностных ос-
новах и перспективах деятельности оркестров 
народных инструментов (далее – ОРНИ). Зна-
чимость подобных дискуссий предопределяет-
ся объективными причинами роста указанной 
сферы, а также поисками ее исторической и 
ментальной идентичности: как известно, пери-
од существования профессиональных ОРНИ на-
считывает не более ста лет, тогда как эволюция 
симфонического оркестра длится уже более трех 
столетий. Вот почему, размышляя о русском на-
родном оркестре как уникальном художествен-
ном феномене, композитор В. Беляев указыва-
ет: «…мы являемся свидетелями и участниками 
очень интересного этапа развития оркестра: по-
всеместно идут поиски оптимального состава, 
стилистических предпочтений, места оркестра в 
музыкальной культуре страны» [1, с. 38].

В настоящее время подвергаются активно-
му переосмыслению и понятие «народный ин-
струмент», и статус народно-инструментального 
искусства в целом. Эти изменения предопреде-
ляются интенсивным процессом развития на-
родно-инструментального профессионального 
образования и академического исполнительства, 
а также исчезновением инструментов, причис-

ляемых к народным, из современного музыкаль-
ного быта. Постепенное укоренение в современ-
ном репертуаре вновь создаваемых сочинений, 
весьма далеких от фольклорных стереотипов, за-
кономерно порождает сомнения в целесообраз-
ности наименования «народный» применитель-
но к инструментам, которые привлекаются для 
исполнения соответствующей музыки. Исходя 
из этого, вопросы, рассматриваемые в ходе про-
фессиональных дискуссий, представляются от-
нюдь не праздными. Ясно и точно сформулиро-
ванная позиция профессионального сообщества 
применительно к основополагающим пробле-
мам народно-оркестрового искусства позволит 
обрести надлежащую уверенность, прогнозируя 
его ближайшие перспективы, вплоть до свое- 
образной «программы развития», подразуме-
вающей непрерывные, планомерные эволюци-
онные процессы народно-инструментального 
исполнительства в «диалоге» с профессионально- 
академическими традициями. В свою очередь, 
разработка подобной стратегии соотносится 
с обширным спектром профессиональных за-
дач, решаемых современными исполнителями 
и композиторами, дирижерами и педагогами 
(стиль игры, методика преподавания, определе-
ние жанровых приоритетов, репертуарная ори-
ентация и др.).

Терминологические разногласия, обуслов-
ленные диаметрально противоположными 
толкованиями смыслового поля «народности», 
привели к формированию ярко выраженной 
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оппозиции: сторонники «универсально-акаде-
мического» направления в современном разви-
тии профессионального исполнительства остро 
дискутировали с приверженцами «фольклори-
зованного» народного инструментализма. Ука-
занные дискуссии приобрели особый размах 
начиная с 1970-х годов, чему способствовали 
определенные процессы в отечественной музы-
кальной культуре: «новая фольклорная волна» 
как приоритетная тенденция композиторского 
творчества и утверждение академической линии 
в специальном образовании инструментали-
стов-«народников» (система «школа – училище 
– вуз»). Четверть века спустя Ю. Ястребов упоми-
нал о громких «...публикациях тех лет, в которых 
поднимались животрепещущие вопросы... типа 
“фуга или наигрыш”» [2, с. 36].

Поборники «фольклоризма» утверждали, 
что в результате академизации отечественного 
исполнительства и профессионального образо-
вания неминуемо утрачивается национальная 
специфика инструментария, лишаемого исто-
рической «культурной почвы». Не случайно в 
сфере народно-оркестрового искусства основной 
«мишенью» для критики служили важнейшие 
репертуарные сферы: переложения симфони-
ческой музыки и оригинальные сочинения про-
фессиональных современных композиторов. 
Привлекались и более ранние утверждения о 
том, что русский народный оркестр, по сути,  
«...копирует приемы симфонического оркестра 
– в итоге гибридная звучность и стилизованные 
партитуры» [3, с. 129].

Наряду с этим, утверждающееся академиче-
ское направление в развитии ОРНИ, стремясь 
демонстративно подчеркнуть современный ста-
тус народных инструментов как «внефольклор-
ного» художественного явления, зачастую ис-
пользовало «вербальные манипуляции», чаще 
всего далекие от действительности. Благодаря 
подобным «кунштюкам» из официальных на-
званий отечественных народно-оркестровых 
коллективов (и вновь создаваемых, и широко из-
вестных, с богатой историей и замечательными 
исполнительскими традициями) нередко исче-
зали традиционные упоминания о «народно-
сти» инструментального амплуа. Именно в ука-
занный период родились такие «оригинальные» 
названия, как Русский академический оркестр 
Новосибирской государственной филармонии, 
Уральский государственный русский оркестр, 
Красноярский филармонический русский ор-
кестр им. А. Ю. Бардина, Белгородский акаде-
мический русский оркестр1... При этом инстру-

1	  Нынешний Государственный русский 
оркестр им. В. В. Андреева – преемник андреевского 
Великорусского оркестра народных инструментов 

ментальный состав и репертуарная политика 
вышеназванных оркестров, функционировавших 
как «обычные» ОРНИ, изменениям не подверга-
лись.

Кстати, несколько позже аналогичная стра-
тегия возобладала и на постсоветском про-
странстве, особенно в тех республиках бывшего 
СССР, где существовали очевидные «паралле-
ли» с российским народно-инструментальным 
искусством: развитая система подготовки про-
фессиональных исполнительских кадров (вклю-
чая вузовский сегмент); национальные оркестры 
народных инструментов «академизированно-
го» типа; вовлеченность этих оркестров в орби-
ту концертно-филармонической деятельности, 
композиторского творчества и т. д. К примеру, 
известный украинский педагог и методист Н. Да-
выдов уверенно заявил о том, что «настало время 
рассматривать оркестр народных инструментов 
в его современном академическом репертуаре 
как оригинальную разновидность симфониче-
ского оркестра» [4, с. 11].

В современной России доминирующее 
стремление к тотальной академизации народ-
но-инструментального исполнительства при-
вело к неоднократным попыткам «унифициро-
вать» профессиональные критерии для сферы 
народно-инструментального исполнительства, 
соотнеся их с утвержденными профессиональ-
ными компетенциями выпускников-«народни-
ков» отечественных вузов и колледжей, внедрив 
данные нормы в единые образовательные и 
профессиональные стандарты. Указанную мис-
сию предполагалось возложить на Професси-
ональное сообщество деятелей национального 
академического исполнительского искусства, 
созданное в 2013 году и объединившее извест-
ных музыкантов-исполнителей на народных ин-
струментах, дирижеров ОРНИ и т. д. В Уставе и 
программных документах Профессионального 
сообщества провозглашался курс на развитие 
народно-инструментального исполнительства в 
русле академизации. Однако в решающий мо-
мент, из-за обнаружившихся разногласий, пред-
полагаемая работа по выработке упомянутых 
компетенций была свернута и отложена на не- 
определенный срок.

В целом, периодически возобновляемые 
дискуссии такого рода представляются непро-
дуктивными и заведомо бесплодными. Прежде 
всего, формируемые терминологические оппо-
зиции лишены смысловой упорядоченности, 
поскольку в русском языке определение «на-
родный» охватывает более обширный спектр 
значений по сравнению с «фольклорным». Так, 
– был переименован несколько позже, и мотивиро- 
валось это другими причинами.

Исполнительское искусство



17

принадлежность того или иного инструмента к 
«народной» категории не подразумевает его обя-
зательной включенности в процессы фольклор-
ного музицирования. Наряду с этим, своеобра-
зие, даже уникальность народно-оркестровой 
сферы заключается не в противопоставлении, а 
в оригинальном синтезе «фольклоризованного» 
и «универсально-академического» направле-
ний. Именно синтезирующая тенденция пред-
ставляется важнейшим отправным моментом в 
будущем процессе развития ОРНИ. Исходя из 
этого, Д. Варламов с полным основанием конста-
тирует, что «русский национальный инструмен-
тализм, несмотря на условное разделение его на 
два направления – фольклорное и академиче-
ское, представляет собой целостное явление, ос-
нованное на синтезе принципов, определяющих 
функционирование, с одной стороны, народной 
традиции, а с другой, – академического искус-
ства» [5, с. 11].

Аналогичную позицию сегодня занимают и 
музыканты-исполнители. Например, Ф. Липс, 
констатируя закономерность перехода русских 
народных инструментов в ранг академических, 
призывает «…всячески способствовать этому 
процессу, бережно сохраняя традиции и любовь 
народа к своей музыкальной культуре» [6, с. 14]. 
По мнению участников одной из научно-практи-
ческих конференций (2006), «русские народные 
инструменты, сочетая в исполнительстве ярко 
выраженные национальные черты, высокие тра-
диции русской исполнительской школы и до-
стижения западноевропейской культуры, могут 
и должны стать в авангарде культурной экспан-
сии России в мире» [7, с. 37].

Заметим, что современное позициониро-
вание русского народного инструментария в 
полной мере предрасположено к такой «мно-
голикости». Традиционные инструменты, мо-
дифицированные в соответствии с нормами 
академического концертного исполнительства, 
сохраняют важнейшую особенность фольклор-
ных прототипов – характерный, узнаваемый 
тембр как олицетворение национального «звуко-
идеала»2. Указанная особенность позволяет рас-
сматривать подобные инструменты в качестве 
народных, поскольку они «…в своих коренных, 
типологических чертах на протяжении многих 
поколений существовали в данной этнической и 
социокультурной среде как тембровые средства 
выражения традиционно бытующей в ней музы-
ки» [9, с. 20].

Кроме того, представляется едва ли умест-
ным оценивать академизацию как «регресс», 

2	  Подразумевается «звукоидеал этнической 
культуры» – выражение И. Земцовского, адресованное 
музыкальному фольклору [8, стб. 898].

апеллируя к абстрактному понятию «народный 
оркестр» или «народный инструмент». В таком 
случае нам следовало бы признать и народ-
но-оркестровое, и в целом народно-инструмен-
тальное исполнительство специфически замк- 
нутым «универсумом», ограниченным лишь 
имманентной системой координат, бесконечно 
воспроизводящим и актуализирующим самое 
себя. Можно лишь сожалеть, что данный кон-
цепт тиражируется и музыкантами-«народни-
ками» консервативной ориентации, и воинству-
ющими ревнителями «академизма». Вопреки 
различиям в используемой аргументации, обе 
указанные группы тяготеют к сходному воспри-
ятию ОРНИ как сугубо утилитарного (а зна-
чит, художественно ограниченного) явления и 
не приемлют методологически продуктивных 
альтернатив, связанных с осмыслением данного 
феномена и подразумевающих поливариантные 
стратегии его развития. Вульгаризированная ин-
терпретация народного оркестра как своеобраз-
ного «конгломерата» интонационных штампов 
и жанровых условностей (о которой упоминают 
в своих интервью и беседах В. Беляев, М. Брон-
нер, Г. Зайцев и другие известные отечественные 
композиторы) предопределяет его рассмотре-
ние в числе периферийных исполнительских 
явлений, заведомо чуждых академической музы-
кальной традиции. Косвенным тому подтверж-
дением являются критические высказывания, в 
которых акцентируется необходимость преодо-
ления этого «околопрофессионального снобиз-
ма». К примеру, на одном из «Круглых столов», 
посвященных развитию русского народного ор-
кестра, было высказано резонное пожелание:  
«…нужно содействовать тому, чтобы не было та-
кого странного и совершенно необоснованного 
отношения к этому оркестру как к чему-то вто-
ростепенному. Действительно, музыканты, кото-
рые играют в народном оркестре сегодня, совсем 
не хуже, чем музыканты симфонического орке-
стра, – то же самое образование, те же консерва-
тории. Поэтому точка зрения, возникшая 50 лет 
назад, уже давно устарела» [10, с. 5].

Разумеется, на поверхностный взгляд, жи-
вучести «давно устаревшей точки зрения» в ка-
кой-то мере способствует традиционный состав 
ОРНИ, а также общепринятое наименование, 
соотносимое с конкретной национальной иден-
тификацией и формально очерченными эт-
нокультурными и географическими рамками.  
В таком аспекте прослеживается отличие не 
только от симфонического оркестра, издавна вы-
зывающего ассоциации с европейским культур-
ным универсализмом и «космополитизмом», но 
и духового или эстрадного, приобретших «ин-
тернациональный» характер значительно позже.
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Впрочем, помимо обозначенной видимой 
причины, существуют и не столь явные, порой 
интуитивно ощущаемые эстетические противо-
речия, унаследованные оркестром от минувших 
эпох. Именно эти противоречия вновь и вновь 
побуждают специалистов обращаться к раз-
мышлениям на актуальную тему: как объяснить 
тот парадоксальный факт, что народно-орке-
стровое искусство до сих пор остается на пери-
ферии отечественной музыкальной культуры, 
несмотря на более чем столетнюю историю, ве-
сомые творческие свершения в различных музы-
кальных жанрах и бесспорные исполнительские 
достижения?

По нашему мнению, в поисках ответа на этот 
вопрос необходимо учитывать следующее. На 
протяжении исторически благоприятного пери-
ода, способствовавшего прочному укоренению 
народно-оркестрового исполнительства в про-
странстве отечественной культуры (рубеж 1940–
1950-х – начало 1980-х годов), ОРНИ был придан 
статус проводника официальной «народности 
в музыке», полностью отвечающего критериям 
«социалистического реализма» (демократич-
ность, народность, партийность). Этот период, 
безусловно, явился во многих отношениях осно-
вополагающим для формирования професси-
онального народно-оркестрового исполнитель-
ства. Однако гипертрофированное понимание 
смыслового предназначения «народной музы-
ки», в основном преобладавшее на протяжении 
советской эпохи, прочно ассоциировалось с та-
кими понятиями, как «банальная доступность» 
и понятность, а порой – откровенная развлека-
тельность и непритязательность. Указанная тен-
денция зачастую имела негативные последствия, 
способствуя неоправданному крену ОРНИ в 
сторону эстрадно-джазовой музыки, смещая 
народно-оркестровое исполнительство на по-
зиции «эрзаца» соответствующих ансамблевых 
и оркестровых коллективов. Разумеется, нельзя 
утверждать, что подобная профанизация была 
намеренной и целенаправленной политикой, 
скорее это были издержки, вызванные рядом 
объективно сложившихся обстоятельств. С од-
ной стороны, массовый «наплыв» дилетантской 
нотной литературы, публикуемой огромными 
тиражами в государственных издательствах и 
предназначенной для многомиллионной само-
деятельной армии оркестрантов, инспирировал 
устойчиво отрицательное отношение к народ-
ному оркестру, якобы не способному вопло-
щать масштабные и глубокие художественные 
замыслы. С другой стороны, развернувшаяся в 
1960–1970-х годах активная гастрольная деятель-
ность ведущих народно-оркестровых коллекти-
вов за рубежом провоцировала формирование 

(в угоду невзыскательным вкусам публики) «экс-
портного» репертуара, тиражирующего «раз-
ухабистые» обработки народно-танцевальных 
мелодий или «фольклорно-декоративные» ак-
компанементы русским песням и романсам в ис-
полнении прославленных солистов – И. Петрова, 
В. Левко, Б. Штоколова, Е. Образцовой и других 
(так называемый «матрешечный» стиль ОРНИ).

К сожалению, и творчество профессиональ-
ных композиторов того времени, обращавшихся 
к созданию оригинальной музыки для народных 
оркестров, не избежало влияния официальных 
эстетических установок псевдонародного ха-
рактера. Эти «уступки дурновкусию» вызывали 
остро негативную реакцию со стороны опреде-
ленной части академических музыкантов и слу-
шателей: «Если И. Стравинский и Д. Шостако-
вич использовали в своем творчестве вульгарные 
и расхожие песенные обороты в качестве гроте-
ска, ироничного вплетения символов песенной 
банальности в авторскую стилистику, развива-
ющую традиции русского и европейского сим-
фонизма, то в музыке для народного оркестра 
подобного рода тематизм зачастую звучал “на 
полном серьезе” как самоценность. Сформиро-
вался и соответствующий арсенал средств му-
зыкальной выразительности, который в силу 
своей оторванности от процессов развития ка-
мерно-инструментальной музыки XX века был и 
остается неинтересен широкому кругу компози-
торов, музыкантов и подготовленной публики» 
[11, с. 5].

Естественно, в подобных «глобальных обоб-
щениях» даже высококлассные народно-орке-
стровые коллективы филармонического уровня 
оказывались «за гранью профессионализма», а 
культивируемая жанровая сфера в целом отож-
дествлялась с дилетантизмом и безнадежной 
«отсталостью». Подобные утверждения в духе 
академического ригоризма не ограничивались 
субъективно-тенденциозными оценками кон-
кретных художественных явлений: отвергался 
репертуар ОРНИ как таковой, начиная с ориги-
нальных партитур и заканчивая опытами «ре-
трансляции» классической музыкальной культу-
ры в адаптированном виде.

Следует заметить, что подобные эстетиче-
ские «оппозиции» сопутствовали еще концерт-
ным выступлениям Великорусского оркестра 
В.  Андреева в 1900–1910-х годах, причем тог-
дашние «инвективы» нередко наделялись идео- 
логизированным подтекстом. Крайне жестко 
высказался по данному поводу С. Рахманинов, 
пребывая в эмиграции (1919) и оценивая персо-
нальный вклад императора Николая II в русскую 
культуру: «Уровень его развития станет ясен, 
если вспомним, что его любимым музыкальным 
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развлечением был оркестр балалаечников под 
управлением Андреева. Этот ансамбль превос-
ходных народных музыкантов был хорош сам по 
себе, но в смысле музыкальной ценности – это 
примерно то же, что американский мандолин-
ный оркестр, или ансамбль банджо, по сравне-
нию с симфоническим оркестром» (цит. по: [12, 
с. 41]). Заметим, что фактически сходный «ког-
нитивный диссонанс» в отечественной культуре 
существовал на протяжении 1950–1960-х годов.

Более того, композитор М. Броннер упоми-
нает о распространенности подобных воззрений 
и в наши дни: «До 50 лет, считая себя образован-
ным музыкантом, я совершенно не принимал 
всерьез подобную форму бытования музыки. 
<…> Я уверен, что и среди моих коллег не все бы-
вали на концертах оркестров русских народных 
инструментов, потому что думают (и это заблу-
ждение среди музыкантов, может быть, распро-
странено больше, чем среди публики), будто это 
что-то рудиментарное, отмирающее, никому не 
нужное» [13, с. 4].

Между тем, вопреки живучести подобных 
стереотипов, дальнейшее будущее ОРНИ, несо-
мненно, связано с профессиональной академи-
ческой музыкой, ибо логика оркестровой эволю-
ции изначально подразумевает устремленность 
от любительского музицирования к професси-
ональному исполнительству. В народе нет орке-
стров – есть ансамблевые сочетания инструмен-
талистов, которые выступают неким связующим 
звеном между отдельными музыкантами-са-
мородками и профессиональной оркестровой 
культурой: «Ансамблевая организация способ-
на функционировать как в фольклорной, так и 
в академической среде, но фольклор (если он 
выражает себя средствами фольклора) спосо-
бен “выделить” только ансамблевую форму, в то 
время как оркестр – порождение академической 
культуры определенного стиля» [14, с. 24]. Та-
ким образом, можно установить важный тезис о 
принципиальном различии, характеризующем 
базовые принципы функционирования народ-
но-оркестровых и народно-ансамблевых испол-
нительских коллективов: первое всецело связано 
с письменной музыкальной традицией, второе, 
во многом наследующее и развивающее фольк- 
лорную традицию, идущую от скоморошьей 
культуры, способно существовать амбивалентно 
и в письменной (профессиональной), и беспись-
менной (фольклорной) традициях.

Исходя из этого, представляется вполне 
естественным, что развитию оркестровых кол-
лективов должно сопутствовать накопление 
оригинального репертуара. Эта взаимосвязь 
подтверждается и крупнейшими композитора-
ми современности. Так, известно высказывание 

Д.  Шостаковича, откликнувшегося на концерт 
ОРНИ под руководством В.  Федосеева следую-
щим образом: «Жизненность жанра и его судьбу 
определяет оригинальный репертуар. Есть ори-
гинальная музыка – есть такая отрасль музыки, 
есть такой жанр» (цит. по: [15, с. 1]). Вместе с тем 
соответствующий репертуарный фундамент в 
значительной степени (особенно в период ста-
новления и первоначального развития данной 
сферы исполнительства) формируется благода-
ря переложениям и инструментовкам, прежде 
всего симфонической и камерной (оркестровой 
и ансамблевой) музыки. Необходимость подоб-
ных «заимствований» предопределяется тесней-
шей взаимосвязью оркестрового исполнитель-
ства с письменной музыкальной традицией и 
тяготением указанной сферы исполнительства к 
«диалогам» именно в пределах упомянутой тра-
диции.

Устанавливая детерминированность рас-
сматриваемого процесса и определяя последо-
вательность взаимообусловленных звеньев на-
родно-инструментальной эволюции, А. Банин 
указывает: «…потенциал инструментально-му-
зыкальной культуры бесписьменной традиции 
оказался столь высоким, а значение ее исконных 
инструментальных форм для нации, для наро-
да столь велико, что в конце XIX века, несмотря 
на расцвет русского композиторского творче-
ства европейского направления (музыка для 
инструментов симфонического оркестра), из ее 
недр выходит еще одна составляющая инстру-
ментально-музыкального профессионализма 
письменной традиции – андреевский оркестр 
русских народных инструментов…». Указанная 
составляющая «...за исторически кратчайший 
срок (менее ста лет) достигла к настоящему мо-
менту поразительных результатов и, хотя не 
поднялась до уровня симфонической музыки, но 
в значительной степени к нему приблизилась» 
[16, с. 11–12].

Иными словами, оркестр «андреевского» 
типа генетически тяготеет к существованию в 
контексте профессиональной академической 
музыкальной культуры. Исходя из этого, резон-
но утверждать, что дальнейшее развитие ОРНИ 
будет происходить в соответствии с некими им-
манентными закономерностями, вплоть до мак-
симального приближения к уровню симфониче-
ского оркестра. Безусловно, устная и письменная 
традиции народно-инструментального испол-
нительства вполне могут сосуществовать, разви-
ваясь параллельно и не противореча друг другу. 
Однако в процессе дальнейшего развития ОРНИ 
будет неуклонно отдаляться от своих истоков – 
музыкальной культуры быта и досуговых сфер 
искусства; вполне определенно выявится устрем-
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ленность данного феномена к радикальному 
обособлению в социокультурном пространстве 
новейшей эпохи. Такое обособление будет связа-
но, прежде всего, с поиском самобытных форм, 
определяющих смысловые основания и фунда-
мент творческого бытия, с углубленным пости-
жением собственной культурной миссии, обо-
снованием социально-исторической функции и 
статуса, а также индивидуальной эстетической 
ценности. При этом кристаллизация упомяну-
тых форм, связанных с общей исполнительской 
стилистикой, сценическим амплуа, а также сово-
купностью музыкально-выразительных средств 
и приемов, закономерно приведет к полномас-
штабному раскрытию художественного потен-
циала ОРНИ в процессе воплощения оригиналь-
ных композиторских замыслов. Достижению 
указанной цели будет способствовать и после-
довательное расширение народно-оркестрового 
репертуара, с привлечением лучших образцов 
русской и европейской инструментальной (пре-
жде всего, симфонической) классики, адаптиру-
емой путем различных переложений, инстру-
ментовок и т. д.

Безусловно, вышеуказанные тенденции в 
наши дни встречают понимание и поддержку 
со стороны далеко не всех представителей про-
фессионального сообщества. Полемически за- 
остренные высказывания приверженцев «фольк- 
лоризма» в развитии народно-оркестрово-
го исполнительства зачастую демонстрируют 
категорическое неприятие соответствующих 
эволюционных процессов: «…не пора ли нам, 
народникам (кто таковым себя еще считает, по-
скольку имеются уже и “отказники”), вернуться, 
пока не поздно, к тому перекрестку, на котором 
мы свернули на чистый профессионально-ака-
демический “автобан”, пренебрегши широкой, 
хотя и не всегда гладкой андреевской дорогой, 
по которой успешно двигались прежде?» [17, 
с. 30]. В связи с декларируемым «мотивом воз-
вращения», закономерен вопрос: какую именно 
«дорогу» предначертал некогда народно-орке-
стровому жанру сам В. Андреев?

Как отмечают современные исследователи, 
первоначальная андреевская идея была связана 
с формированием оркестра не в исконной среде 
народного музицирования, а на широко тракту-
емой «русской почве»: это позволило бы охва-
тить «универсальный» репертуар – от оркестро-
вой обработки до симфонии [14, с. 24]. Реальные 
факты свидетельствуют, что «фольклоризм» в 
целом не был близок Андрееву. Сошлемся хотя 
бы на его композиторское творчество: из соро-
ка произведений для балалайки с фортепиано 
и Великорусского оркестра лишь девять (!) опи-

раются на фольклорные первоисточники (пять 
обработок русских народных песен для солиста 
и четыре оркестровых партитуры). На протяже-
нии советского периода (эпохи, с которой при-
нято связывать успешное движение «по широ-
кой дороге Андреева») были обнародованы две 
соответствующих пьесы для ОРНИ – Вариации 
на тему русской народной песни «Светит месяц» 
и «Пляска скоморохов» (в ее основу положены 
интонации плясового наигрыша «Камарин- 
ская»)3, тогда как в перечне прижизненных ан-
дреевских публикаций аналогичные издания от-
сутствуют вообще (см.: [18, с. 315–316]).

Известные факты, относящиеся к созданию 
Великорусского оркестра, также позволяют вы-
явить ориентацию Андреева на общеевропей-
ский путь развития симфонического исполни-
тельства. Достаточно упомянуть хроматизацию, 
упорядочение строя (квартовое соотношение) 
по аналогии со струнно-смычковым семейством, 
обращение к известному скрипичному мастеру 
Ф. Пасербскому для создания подобных тесси-
турных разновидностей и фактическое «заим-
ствование» первых названий вновь создаваемых 
инструментов, опирающееся на распространен-
ную итальянскую терминологию [19, с. 8]. Это 
указывает на целенаправленное приспособле-
ние соответствующего оркестрового инструмен-
тария к письменной традиции, к дальнейшему 
существованию за рамками фольклорного бы-
тования и перспективному использованию в  
многообразных художественно-музыкальных 
модусах.

Как видим, оценивая реформу Андреева и 
его соратников, можно говорить об условном 
процессе «эмансипации» народного инстру-
ментария, приближаемого к «универсально-
му» статусу инструментов симфонического 
оркестра. Ключевым мотивом в данном случае 
является стремление достичь высшего уровня 
музыкально-абстрагированного обобщения, свя-
занного с концентрированным выражением им-
манентной сущности европейского симфонизма.  
В данном отношении деятельность Андреева 
перекликается с глинкинскими новациями. Со-
гласно характеристике Б. Асафьева, соединив 
«русскую мелодию с европейским классическим 
симфоническим музыкальным языком», создав 
на русской мелодической основе классические 
образцы национальной музыки, сплавляемые 

3	  См.: Андреев В. Избранные произведения 
для оркестра народных инструментов / сост.  
П. Алексеев. М.: Музгиз, 1960; Андреев В. Четыре пьесы 
для оркестра народных инструментов. М.: Музгиз, 
1948; переизд. обеих пьес: Антология литературы 
для оркестра русских народных инструментов / сост.  
С. Колобков. Ч. 1. М.: Музыка, 1984.
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с достижениями «иноземной солидной культу-
ры» [20, с. 78], Глинка придал «русскости» не- 
обычайные художественные масштабы. «Он был 
первым из русских композиторов, сумевшим 
проникнуть в коренные основы народной жизни 
и в то же время стать на уровень высочайших до-
стижений мирового музыкального искусства», – 
пишет Ю. Келдыш [21, с. 23].

О близости сопоставляемых исторических 
явлений наглядно свидетельствует и принадле-
жащая Андрееву идея использования народного 
инструментария в усовершенствованном виде, 
эстетически и технологически близком симфо-
ническим инструментам. Она, по сути, была из-
начально реализована в симфоническом творче-
стве Глинки, органично запечатлевшем русский 
национальный инструментальный колорит. Как 
отмечает Г. Благодатов, «специфической особен-
ностью оркестра Глинки является воспроизведе-
ние звучания русских народных инструментов. В 
сцене встречи Собинина он подражает звучанию 
жалейки и балалаек; в “Камаринской” – свире-
ли, жалейки, волынки и балалаек; в обеих песнях 
Баяна – гуслей. <…> В репризе “Камаринской” 
есть место, звучащее как стилизация игры на-
родного ансамбля…», и т. д. [22, с. 177].

Вновь подчеркнем, что существование ОРНИ 
в традиционной фольклорной среде вряд ли воз-
можно: это, как отмечалось выше, противоречит 
его генезису, который несомненно чужд самой 
природе народно-ансамблевого музицирования. 
Формирование оркестра не происходит стихий-
но, без участия организующего начала, поэтому 
путь оркестрового исполнительства заведомо 
определяется другой исторической парадиг-
мой. Вместе с тем становление и развитие ор-
кестрового организма – процесс сложный, едва 
ли направляемый какими-то стереотипными 
установками, следование которым гарантирует 
однозначный успех: «Эволюция симфоническо-
го оркестра учит тому, что оркестр становится 
таковым лишь тогда, когда композиторы осо- 
знавали его как органически целое, ясно пред-
ставляя себе его составляющие. Национальные 
симфонические школы в большей степени вы-
растали из особой трактовки синтезированных 
качеств традиционной национальной музыкаль-
ной культуры. Но если это было законом эво-
люции симфонической партитуры, то не менее 
правильно такое требование для партитуры ор-
кестров народных инструментов» [23, с. 286].

Разумеется, указанный путь предначертан и 
народному оркестру, чья судьба во многом зави-
сит от современных и будущих композиторов. 
Однако, соглашаясь с процитированным авто-
ром, что дальнейшее развитие ОРНИ инспири-

руется, прежде всего, синтезом национальных 
музыкальных традиций в контексте професси-
онального академического музыкального мыш-
ления, что симфонизация народно-инстру-
ментальной музыки должна осуществляться  
«...путем глубокого творческого переосмысле-
ния и создания на традиционной основе новых 
по качеству национальных черт инструмента-
лизма» [23, с. 287], все же необходимо указать на 
чрезмерно категоричные рассуждения о легко-
весной «бескрылости и беспочвенности», адресу-
емые переложениям в репертуаре упомянутых 
коллективов [Tам же, с. 286–287].

Далее, симфонизация ОРНИ, по нашему 
мнению, не является достаточным основанием 
для того, чтобы «…рассматривать оркестр на-
родных инструментов в его современном акаде-
мическом репертуаре как оригинальную разно-
видность симфонического оркестра…», к чему 
призывает Н. Давыдов [4, с. 11]. Такая попытка 
«скорректировать» типологическую принад-
лежность ОРНИ выглядит преждевременной и 
во многом спорной. Постепенно встраиваясь в 
профессиональную сферу академического ис-
полнительства, народный оркестр, тем не менее, 
сохраняет присущие ему важнейшие признаки:

– характерную тембровую окраску, тяготею-
щую к сфере русско-национального и семанти-
чески ассоциируемую с русским мелосом; 

– устойчивые жанрово-стилистические ха-
рактеристики: а) преимущественно камерную 
громкостно-динамическую палитру (в составе 
ОРНИ отсутствует полномасштабный эквива-
лент медной духовой группы симфонического 
оркестра) и, в силу этого, безусловные преиму-
щества в плане гибкой динамической нюанси-
ровки; б) темброво-фоническое своеобразие, 
порождаемое особым вибрационно-трепетным 
колоритом (что достигается благодаря характер-
ным приемам звукоизвлечения струнно-щипко-
вой группы, включая использование tremolo как 
основного исполнительского приема, наделен-
ного огромным выразительным потенциалом в 
плане широты мелодического дыхания);

– уникальную морфологическую систему му-
зыкальных жанров.

Не лишним будет напомнить, что и В. Ан-
дреев еще в начале ХХ века предостерегал от по-
пыток трактовать Великорусский оркестр в духе 
«подражаний» симфоническому, поскольку 
соответствующая тенденция обрекла бы вновь 
созданный коллектив на прозябание в качестве 
«неполноценного суррогата», лишенного само-
бытности и оригинальности. Как отмечал Ан-
дреев, «Великорусский оркестр в своем целом 
представляет совершенно самостоятельный и 
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независимый элемент, а потому мнение о ка-
ком-то “суррогате”’ не только не имеет хотя бы 
малейшего основания, но... совсем даже непри-
менимо» [24, с. 95].

Таким образом, следует полагать, что ОРНИ 
должен утвердиться в сфере академической му-
зыкальной культуры как художественно само-
ценный феномен, свободный от формальной 
стандартизации по универсальным «лекалам» 
европейского инструментализма. Во многом 
этот процесс будет определяться наличеству-
ющим репертуаром – качественным уровнем и 
удельным весом оригинальных сочинений и вы-
сокопрофессиональных переложений симфони-
ческой литературы4. С одной стороны, основным 
критерием в процессе создания оригинальных 
сочинений крупной циклической (или значи-
тельной по масштабам одночастной) формы, а 
также отбора сочинений, предназначенных для 
адаптации, должно явиться наличие важнейших 
признаков симфонического мышления, опреде-
ленного еще Б. Асафьевым как «...непрерывность 
музыкального (в сфере звучаний предстоящего) 
сознания, когда ни один элемент не мыслится и 
не воспринимается как независимый среди мно-
жественности остальных» [26, с. 97]. Иными сло-
вами, подразумевается особая роль драматур-
гической процессуальности, не ограниченной 
простым сопоставлением образов (что зачастую 
встречается в музыке для ОРНИ), а предпола-
гающей их движение, развитие и достижение 
иного смыслового качества. С другой стороны, 
представляется необходимым поиск новых пу-
тей организации звукового пространства и ис-
пользования такого арсенала средств музыкаль-
ной выразительности, которые позволили бы 
органично соотнести воспроизводимый круг 
образов с тембровой сферой народно-оркестро-
вого инструментария, не вызывая ассоциаций с 
«подражанием» симфоническому оркестру.

Естественно, последний фактор играет бо-
лее важную роль при выборе того или иного 

4	  Оригинальную мысль о своеобразной 
жанровой инверсии между симфоническим 
и народным оркестрами (по нашему мнению, 
благоприятствующей процессу академизации ОРНИ) 
высказал современный московский композитор  
Г. Зайцев: «Жанр симфонии нуждается в новом 
оркестре, и в ХХI веке народный оркестр может дать 
этому жанру новую, благодатную почву, какую в 
ХХ веке этому жанру дали камерный оркестр или 
так называемая симфониетта (ансамбль солистов). 
Обогатившись камерными симфониями в ХХ 
столетии, этот жанр дал и ряд шедевров в своем 
исконном коллективе. Так что симфония в ОРНИ 
может не только повысить общекультурный статус 
народного оркестра, но и благотворно повлиять на 
ход развития симфонизма вообще» [25, с. 32–33].

материала для переложения и инструментовки, 
поскольку от степени соответствия исходного 
материала специфическим признакам народ-
но-оркестрового инструментализма зависит 
уровень адекватности осуществляемого переин-
тонирования музыкального произведения но-
вым темброво-акустическим условиям. Вот по-
чему целенаправленное пополнение репертуара 
ОРНИ переложениями и переоркестровками 
выдающихся образцов симфонической музы-
ки должно активизировать процесс создания и 
дальнейшего воплощения оригинальных сочи-
нений, отвечающих современным требованиям 
академического музыкального искусства.

Возвращаясь к противоречивым оценкам 
переложений в публикациях о народно-орке-
стровом исполнительстве, следует признать, что 
подобная «разноголосица» профессиональных 
мнений весьма симптоматична. Зачастую встре-
чаются призывы к современным композиторам 
сочинять для ОРНИ как можно «авангарднее» 
(и некоторые известные музыканты успешно 
сотрудничают с композиторами, побуждая их 
к упомянутому направлению творческой са-
мореализации)5. Напротив, довольно редко 
встречается аналогичная заинтересованность 
в «адаптации» значимых образцов академиче-
ской музыки для ОРНИ. Порой, к сожалению, 
присутствует радикальное противопоставление 
упомянутых репертуарных сфер, связанное с 
доминированием одной из них в ущерб другой. 
Так, в отчетном докладе на одном из съездов 
Союза композиторов России, в связи с актуаль-
ными проблемами народно-инструментального 
репертуара, содержался полемически заострен-
ный вопрос: «…можно ли заниматься переложе-
нием классической музыки в таких больших мас-
штабах?» (В.  Казенин; цит. по: [15, с. 2]). Более 
категорично высказался известный композитор 
Г. Фрид, заметив, что для ОРНИ «...нужно созда-
вать свою музыку, а не заниматься переложени-
ем симфонических произведений» (цит. по: [27, 

5	  Напомним о фестивалях современной 
музыки для ОРНИ (в частности, регулярно 
проводимом с начала 2000-х годов московском 
фестивале «Музыка России») или современной 
музыки в целом, предполагающих исполнение 
подобных сочинений (так, фестиваль «Ростовские 
премьеры» традиционно уделяет особое внимание 
народно-оркестровым премьерам, включая не только 
вновь созданные оригинальные сочинения, но и 
переложения современной академической музыки 
для симфонического и камерного оркестров). Иногда 
номинация «музыка для народных оркестров» 
присутствует в положениях отечественных конкурсов 
по композиции (например, Всероссийского конкурса 
им. М. Ипполитова-Иванова, состоявшегося летом 
2020 г.).
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с. 11]). Впрочем, существует и другая позиция, 
отстаивающая необходимость параллельного са-
моразвития обеих репертуарных сфер: «Роль пе-
реложений всегда была и будет значительна для 
тех оркестров и отдельных инструментов, кото-
рые сравнительно поздно вошли в музыкальную 
практику, так как в истории музыки происходит 
отбор ценностей, а не замена ранее созданного 
произведения новым. Например, написание  
А. Глазуновым “Русской фантазии” вовсе не  
означает, что мы должны вычеркнуть из списка 
переложений какое-нибудь произведение, но и 
обратная замена неправомерна. Названным ре-
пертуарным линиям лучше предоставить само-
регуляцию и, если угодно, даже свободную кон-
куренцию» [14, с. 23].

В целом, подводя итог вышесказанному, сле-
дует констатировать, что существующий ныне 
репертуар народных оркестров не отличается 
многочисленностью художественно значимых 

образцов современной музыки. Исходя из этого, 
на данном этапе сохраняется примат оригиналь-
ных сочинений в процессе развития данной жан-
ровой сферы. Однако переложения и переорке-
стровки симфонической и камерно-оркестровой 
музыки также занимают существенное место в 
современном процессе академизации ОРНИ. 
Как и вновь создаваемая оригинальная музыка, 
подобные «адаптации» предполагают решение 
исполнительскими коллективами сложных ху-
дожественных задач, что влечет за собой поиск и 
внедрение разнообразных приемов игры, выра-
зительных эффектов и т. д., способствуя всемер-
ному развитию творческого потенциала народ-
ных оркестров.
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В СОЮЗЕ СО СЛОВОМ
IN ALLIANCE WITH THE WORD

N. DUDA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

SEVENTEENTH-CENTURY ENGLISH POETRY 
IN THE SECULAR SOLO SONGS BY HENRY PURCELL
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The subject of the article is the texts of the po-
ets of Purcell's contemporaries, which served as a 
literary basis for the secular non-theatrical songs 
of the "British Orpheus". The list of masters of the 
word includes names very well-known to lovers of 
poetry during the Restoration – these are Abraham 
Cowley, Charles Sedley, Katherine Philips, Thom-
as Stanley, playwrights George Etherege, William 
Congreve, Nahum Tate, Thomas D`Urfey, as well as 
lesser-known poets – Matthew Prior, editor of the 
popular London Gentleman`s Journal Peter Antho-
ny Motteux, Anne Wharton and others. 

The author believes that the dominant factors in 
the selecting of text were the popularity of the poet 
and the ease of setting the poetic lines. Neverthe-
less, for the modern reader and listener, the lyrics 
of the Restoration have an undoubted artistic and 
historical value, reflecting, sometimes in seemingly 
unpretentious poems, the tastes and aesthetic prior-

ities of the era. The article highlights the main figu-
rative spheres of Purcell's songs, connected, on the 
one hand, with the erotic poetry of 'court wits', and, 
on the other hand, with the theme of nature and 
loneliness, with motives of sadness and loss, with 
mourning symbolism. 

The poems are replete with allusions to the po-
etry of Shakespeare and the Cavalier poets of the 
first half of the seventeenth century, evoke associ-
ations with Greek and Roman poetry, building in-
visible bridges between the writings of Anacreon, 
Theocritus and Horace and the educated listeners 
of the second half of the seventeenth century, who 
probably knew ancient works by heart. Intellectuals 
from Purcell's surroundings could certainly appre-
ciate direct quotations from Shakespeare, as in the 
case of the song "If music be the food of love".

Keywords: Restoration poets, Henry Purcell, sec-
ular solo song, Libertinage.

Н. В. ДУДА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

АНГЛИЙСКАЯ ПОЭЗИЯ XVII ВЕКА 
В СОЛЬНЫХ СВЕТСКИХ ПЕСНЯХ ГЕНРИ ПЕРСЕЛЛА

В статье исследуются тексты поэтов совре-
менников Перселла, послужившие литератур-
ной основой для светских внетеатральных песен 
«Британского Орфея». Список мастеров слова 
включает имена, весьма известные любителям 
поэзии времен Реставрации, – это Абрахам Ка-
ули, Чарльз Седли, Екатерина Филипс, Томас 

Стэнли, драматурги Джордж Этеридж, Уильям 
Конгрив, Наум Тейт, Томас Дурфи, а также ме-
нее известные сочинители – Мэтью Прайор, 
редактор популярного лондонского журнала 
«Gentleman`s Journal» Питер Энтони Матто, 
Энн Уортон и др. Автор полагает, что домини-
рующими факторами в выборе текста являлись 
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В союзе со словом

популярность поэта и легкость переложения 
стихотворных строк. Тем не менее, для совре-
менного читателя и слушателя поэтическая 
лирика Реставрации обладает несомненной ху-
дожественной и исторической ценностью, от-
ражая, порой в незатейливых на первый взгляд 
стихах, вкусы и эстетические приоритеты эпохи. 
В статье освещаются основные образные сфе-
ры песен Перселла, связанные, с одной сторо-
ны, с эротической поэзией поэтов-остроумцев, 
а с другой, – с темой природы и одиночества,  
с мотивами печали и утраты, с траурной симво-
ликой. Стихотворения изобилуют намеками на 
поэзию Шекспира и поэтов-кавалеров первой 

половины XVII столетия, вызывают ассоциации 
с древнегреческой и древнеримской поэзией, 
наводя невидимые мосты между сочинениями 
Анакреона, Феокрита и Горация и образован-
ными слушателями времен Перселла, которые, 
несомненно, знали античные произведения на- 
изусть. Интеллектуалы из окружения Перселла 
наверняка могли оценить и прямые цитаты из 
Шекспира, как в случае с песней «Коль музыка 
есть пища для любви». 

Ключевые слова: поэты Реставрации, Генри 
Перселл, сольная светская песня, английский 
либертинаж.

Purcell composed several hundred secular 
songs, a considerable part of which belong 
to music for the theatre. In the authoritative 

thematic catalogue of the works of Purcell by 
Franklin Zimmerman [1] around two hundred 
secular songs are divided into the independent 
rubric 'Songs', another roughly one hundred songs 
are classified as 'Theatre Music'. In the catalogue 
a distinct section for 'Operas' appears, into which 
songs (they are called arias in the catalogue) from 
the opera Dido and Aeneas and five semi-operas are 
included.

The subject of analysis of the present article 
are songs included in the twenty second volume of 
the Complete collected works of Purcell, published 
by the Purcell Society, edited by Margaret Laurie. 
Only solo songs were included in this volume. The 
complete collection of the works, presented in the 
edition, reaches 130, including three versions of the 
song 'If music be the food of love' and several so-
called 'mock songs', which were the result of the 
sub-text of instrumental compositions. Ninety songs 
from the Twenty-Second volume are 'independent 
songs' which do not belong to the theatrical music. 

One must admit that the authorship of the 
texts of solo secular songs by Purcell has only been 
established for half of them. However, this does not 
prevent us from noting certain names of poets and 
to characterise those enlightened spheres which 
were primary for the composer. English texts alone 
always served as the poetic basis for the songs of 
the master. The sole exception comprises 'Incassum 
Lesbia, incassum rogas' (1695), whose words were 
written by R. Herbert in Latin. Almost nothing is 

known of the author of the text. Robert King found 
it necessary to specify that Mr. Herbert had no 
connection with the famous George Herbert, who 
had already died in 1633 [2, p. 43]. The song was 
composed on the death of Queen Mary II and first 
appeared with the sub-title 'Queen's Epicedium' 
in the anthology 'Three elegies upon the Much 
Lamented Loss of Our Late Most Gracious Queen 
Mary sett to musick by Dr. Blow and Mr. Henry 
Purcell', published by Henry Playford (1695). 
Robert King notes that "Purcell's setting of the last 
phrase, 'Stella sua fixa coelum ultra lucet' ('Her 
star, immovable, shines on in the heavens') is quite 
magical" [see ibid].

The number of creations, comprising Purcell's 
immortal glory include songs to poems by Abraham 
Cowley, 'How delightful's the life of an innocent 
swain', 'I came, I saw'; 'She loves and she confesses 
too', 1683; 'They say you're angry', 1685. In the 
Seventeenth Century Cowley was not just in fashion, 
he was really famous. His poems from the anthology 
'The Mistress' (1647) were often used by a series 
of composers of the seventeenth and eighteenth 
centuries: John Blandeville, William King, Robert 
King, John Blow, William Turner, Francis Pigot etc. 
Even the outstanding Italian, Pietro Reggio (1632–
1685), who served the English court, left several 
songs to metaphorical poems from 'The Mistress'.

Peter Holman assumes that "Cowley appealed 
greatly to serious-minded Restoration composers 
because he retained the lofty tone and extravagant 
images of the Metaphysical, but developed a simple, 
bold, and informal style" [3, p. 44]. And although 
nowadays literary criticism is not unanimous 
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in the evaluation of Cowley's creations, his 
contemporaries, on the other hand, considered him 
as very talented. In the collection Brief Lives, John 
Aubrey (1626–1697), the historian and memoirist, 
and no less important, "the fellow drinker and 
gourmet of many distinguished personalities of 
the Seventeenth Century" [4, p. 277], has reported 
an interesting fact from the life of A. Cowley: the 
Duke of Buckingham bought an estate from the 
Queen Mother "and then freely bestowed it on his 
beloved Cowley" [5]. The fact that after his death he 
was buried in Poets' Corner in Westminster Abbey, 
alongside Geoffrey Chaucer, also suggests the great 
respect felt for the poet. In the National Portrait 
Gallery in London a portrait of Cowley, attributed 
to the brush of Charles II's court painter, Peter Lely 
(1618–1680) is preserved. During his lifetime this 
very poet was so popular that he eclipsed the fame 
of Milton. 

The love lyrics of Abraham Cowley are full 
of childish humour, sharp sighted details and 
references familiar to everyone. His even and sweet 
poetry, so prized by the classicists is bereft of real 
passion, but impresses by its expressiveness and its 
refined relation to love, as a Platonic feeling, which 
does not lead to fatal disappointments.

Amongst those poets to whose poems Purcell 
wrote were also the so-called 'court wits', sharp-
tongued courtiers. This refers to George Etherege 
and Charles Sedley, who were members of the 
'Merry Gang', described as such by the great poet 
Andrew Marvell. Apart from Etherege and Sedley, 
Henry Jermyn, John Sheffield, John Wilmot, Henry 
Killigrew, the dramatist William Wicherley, and also 
George Villiers belonged to this group. Without 
dwelling on each one individually, we would say 
that all of them were of titled family, belonging 
to the closest circles of King Charles II; they were 
considered libertines. One of their 'innocent 
adventures' is described thus in the book The History 
of the Western European Theatre from its Origins up to 
1789: "They hired a roadside inn on the outskirts of 
London; there, cross-dressed as publicans, they beat 
into unconsciousness men visiting them with their 
wives and daughters, and molested the women" 
[6]. The chronicles of those days are coloured with 
scandalous anecdotes about their adventures, 
though they were all talented people. Sir Charles 
Sedley (1639–1728) went down in history as a 
satirist, a playwright and a politician (Speaker of the 
House of Commons). Sir George Etheridge deserved 
respect as a dramatist. As the inventor of the comedy 
of intrigue he laid down a path for the outstanding 
plays by William Congreve. In their poems, the 
'Merry Gang' celebrated the physical-emotional 
nature of love. The simple and occasionally indecent 
verses about Celias, Lucindas, Dorindas, shepherds, 

nymphs and so on rested on a particular aesthetic 
platform, which was later characterised as literary 
libertinage.

The poetry of the libertines was undoubtedly 
far from an elevated feeling of love. "Indeed, the 
most immediate and contemporary, which the 
literature (culture) of libertinage embraces for 
us today", – writes the philologist and translator  
E. E. Dmitrieva, – "is that it touches on those aspects 
of the affective, physical, physiological life of man, 
which the 'classical' chaste literature in general 
and on the whole barely touches ... In these texts 
there is present a simultaneously joyful and sad 
exposure of how far our feelings are produced by 
the circumstances around us and therefore how 
ephemeral they are, how ephemeral therefore is 
that theatrical decoration, which generates them. 
But exactly this fugitive beauty also seems achingly 
attractive" (сited in: [7, p. 96]). And although 
Dmitrieva's statement relates directly to the French 
libertine poets, it is entirely just for English erotic 
poetry also.

Purcell did not belong to the iconoclasts of the 
old philosophy of moral values, but he did not 
account himself as one of the anchorite either. His 
many catches (rounds), genuine witnesses of the 
morals of that period, confirm the latter. Sharp jokes 
and unambiguous parodies impregnate their texts. 

Cocerning the poetry of Sedley, Etherege and 
authors like them, Purcel l selected texts, deprived 
of that shocking eroticism, which was charactersitic 
of the poems of the majority of the libertines. The 
shapes of the traditional lovers, whether Phyllis, 
Aminta, Celia or Lucinda, the presence of the 
verbal clichés 'cruel world', 'golden joys', 'the god 
of love', 'her smile and touch', for Purcell this was 
just a textual backdrop for the creation of emotional, 
expressive and variegated musical forms.

Purcell turned to that formal structure more 
than once. Such songs as 'I loved fair Celia', 1694, 
to Bernard Howard's poem, 'Musing on cares of 
human fate' 1685, to the poem of Thomas D'Urfey, 
'Sylvia, now your scorn give over', 1688, 'When first 
my shepherdess and I', 1687', 'Love is now become a 
trade', 1685, to the poems of unknown authors and 
many more.

Speaking of poems which were set to Purcell's 
music, it is important to remember that many 
of the authors were not professional poets at all. 
Belonging to a certain social stratum and being well-
educated people, they composed poems, thereby 
filling their leisure time. The poems were re-written, 
manuscripts circulated from hand to hand. Even the 
great Andrew Marvell (1621–1678) did not take his 
poems seriously and therefore did not publish them. 
It is quite likely that they would have remained that 
way, had it not been for the fact, that three years 
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after his death, his housekeeper, claiming to be his 
widow, undertook their first edition.

All things considered, for the composer, as 
also for the performer of the second half of the 
Seventeenth Century, the authorship of the text of 
a solo song, was actually, not that important. The 
theme itself and the means of realising it were much 
more important. As J. A. Westrup writes, "the whole 
temper of the times was subjective. The lover, the 
mourner, the penitent – each was deeply conscious 
of his personal relationship towards the object of 
his passion, his tears or his worship; and whether 
the theme was the cruelty of a reluctant mistress, 
the bitterness of inexorable fate or man`s humility 
before God, the single fount of melody and harmony 
supplied them all" [8, p. 162].

Several of the poets were published under 
pseudonyms. For example, Katherine Philips (1631–
1664), the poetess famed in intellectual circles, 
signed herself as 'Matchless Orinda'. Her close 
friend was the celebrated metaphysical poet Henry 
Vaughan (1622–1695), Abraham Cowley mourned 
her death in an elegy, and a century and a half later 
the Romantic poet John Keats was delighted by 
her poems. K. Philips mastered several languages 
and apart from the composition of poems (there 
are more than one hundred of them) she occupied 
herself with translations. One of these translations 
from French came to the attention of Henry Purcell. 
This concerns the poem 'La Solitude' by the French 
poet Marc-Antoine Girard de Saint-Amand. This 
elegant composition became the basis for the 
spritual song 'O Solitude, my sweetest choice', 1687. 
The introductory phrase of the song opens with a 
descending seventh on the words "O Solitude", 
after which a softly unravelling descending roulade 
follows on the word "sweetest". These two motifs 
develop in a composition of unrepeatable beauty 
and depth of feeling. The minor key, the reserve 
and a certain hesitation in the expression of emotion 
permit the discovery of the sub-text of the content 
of the song: behind the acknowledged solitude of 
the rural estate, far from fuss and noise, behind a 
love of the greenery of the trees and the peaks of the 
mountains lies a deep feeling of loneliness. 

The motif of solitude in Purcell's songs co-exists 
with the motif of loss. According to the traditions 
of the time both these motifs are expressed in terms 
of pastoral symbolism and are encompassed in the 
framework of the genre of a poetic elegy. One of 
these lyrical compositions, in which the emotion of 
shame predominates is the song 'Draw near, you 
lovers' to the text of Thomas Stanley's poem 'The 
Exequies'. Thomas Stanley, poet and translator from 
Greek, Latin, Italian and Spanish, was a well-known 
person. They knew his poems, eagerly set them to 

music and included them in numerous song books 
of the time.

To the songs of similar content can be attached 
'A pastoral elegy on the death of Mr. John Playford', 
'An elegy on the death of Mr. Thomas Farmer, B. 
M.' The author of the words of the song has been 
definitely established as the well known dramatist 
and Poet Laureate, Nahum Tate (1652–1715). The 
authorship of the words of the second song is also 
ascribed to him, though a unanimous opinion 
on this question has not yet formed amongst 
investigators. One could write more than one page 
on the close collaboration between Purcell and Tate. 
Their joint creativity was undoubtedly crowned 
by 'Dido', however this was not the only fruit of 
their collaboration. As a poet, Nahum Tate earned 
much criticism, but whatever the literary merits 
of his poems, they were entirely appropriate for 
their musical realisation. The editor of the Twenty-
Second volume of the complete works of Purcell, 
Margaret Laurie, who laboured over the decoding 
of the songs of the English master, called 'An Elegy 
on the death of Mr. John Playford' a masterpiece on 
a technical as on an emotional level [9, p. 22].

The majority of the texts of the songs abound 
in the names of personalities of antique poetry, 
well known to the intellectuals in the circles of the 
composer. One even encounters direct quotations of 
Shakespeare, as in the song 'If music be the food of 
love', 1692. The first line of this poem is borrowed 
from the comedy 'Twelfth Night' (Duke Orsino's 
soliloquy, Act 1, scene 1). The poetical elegance 
of the form of the music as "food of love" was the 
impulse for the creation of poetry fully in the spirit 
of the age of Purcell, where the sensitivity of the 
perception of the form of the real lover entices more 
strongly than the fleshless "spirit of love". 

The literary source of this song was a poem 
by Purcell's contemporary, Colonel Henry 
Heveningham [?] (1651–1700). All things considered 
Purcell surrendered to the spell of these lines: if it 
were only him! The poem literally intoxicated 
composers of the Twentieth Century. In 1933 a song 
cycle 'Old Wine in New Bottles: Four Restoration 
Songs' were published by the English composer 
Cecil Armstrong Gibbs (1889–1960). As Number 
three in this cycle a song is marked with the title 
'If music be the food of love'. There is a song by the 
contemporary Danish composer Wim Zvaag (b. 
1960) with this text. The song is a part of a vocal 
cycle 'Music for a While' (Four Songs for high voice 
and cello), 2003.

It would be wrong to consider that all the poetry 
selected by Purcell for music was mediocre. In the 
majority of cases he gave preference to English 
lyrics by his contemporaries. In these poetical 
compositions a pastoral thematic was widely 
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represented, which gave way to motifs of pure 
innocence, and ill concealed candour, exceeding 
the limits of the permitted. The palette of poetical 
forms contained motifs of melancholy and sadness, 
solitude and the tragedy of loss, complaints and of 
ill-concealed shame. 

There is no doubt that Purcell's texts are no 
random selection. However, the composer did not 

always demonstrate scrupulosity in relation to the 
high artistic value of the poems. The predominant 
factor in the selection of poems was rather the 
popularity of the poet and the ease of matching 
the words to the music. All the same, the poems 
chosen by him were masterfully polished, purged 
of heaviness, which gave Purcell an opportunity to 
create enchanting music on their basis.
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В статье на материале анализа двух фильмов: 
«Полеты во сне и наяву» (Киностудия им. А. Дов-
женко, 1982, реж. Р. Балаян, комп. В. Храпачев) 
и «Географ глобус пропил» («Мармот фильм», 
2013, реж. А.  Велединский, комп. А.  Зубарев) – 
определяется роль музыкального компонента 
в создании образа «лишнего человека», запе-
чатленного в главных героях фильмов – Сергее 
Макарове (О.  Янковский) и Викторе Служкине 
(К.  Хабенский), положительных и отрицатель-
ных одновременно, сотканных из противоречий 
(образованность и скептицизм, порядочность и 
цинизм, житейская мудрость и душевная уста-
лость), вобравших в себя типовые черты русских 
интеллигентов. Доказывается, что музыка в си-
стеме средств кинематографической вырази-
тельности становится важным фактором харак-
теристики, складывающейся, с одной стороны, 
из специально написанных к фильмам сквозных 
лейттем, таких как тема тоски и бравады («Поле-
ты во сне и наяву»), внутреннего мира, размыш-
ления, реальности («Географ глобус пропил»), 
а с другой, – из песенных цитат: «Я свободен» 
(муз. В. Кипелова, сл. М.  Пушкиной), «Влади-
мирский централ» (М. Круг), «Разноцветные яр-

марки» (Я. Лясковский), «Strangers in the Night» 
(Б. Кемпферт), русской народной песни «Летел 
голубь». Анализируются кульминации филь-
мов, выстроенные с использованием музыкаль-
ного компонента (взаимодействие нескольких 
тем или подтекстовая функция музыки, основан-
ная на контрасте визуального и звукового), что 
позволяет говорить о наличии музыкальной дра-
матургии как части драматургии медиатекста. 
Выявляется наличие между фильмами прямых 
отсылок, визуальных, смысловых и музыкаль-
ных цитат, а также общность жанровой специ-
фики как психологических драм и философских 
притч. Раскрытие важных социальных проблем 
и формирование нового типа героя позволяют 
отнести данные фильмы к категории культовых, 
в том числе и за счет музыки, поскольку в силу 
своей специфики – опосредованного воздей-
ствия на подсознание зрителей – она формирует 
определенное эмоциональное отношение к ге-
роям и проблематике в целом.

Ключевые слова: психологическая драма, му-
зыкальный тематизм, персонаж, лейттембр, му-
зыкальная драматургия, кульминация.
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THE IMAGE OF AN «ODD MAN» IN RUSSIAN CINEMA:
MUSICOLOGICAL ASPECT

In the article, based on the analysis of two films 
«Flying in a dream and in reality» (A.  Dovzhen-
ko Film Studio, 1982, dir. R. Balayan, composer 
V. Khrapachev) and «The Geographer Drank His 
Globe Away» («Marmot film», 2013, dir. A. Veledin-
sky, composer A. Zubarev), the author determines 
the role of music in creation of the figure of an «odd 
man», realized in the main characters of the films 
– Sergey Makarov (O. Yankovsky) and Viktor Slu-
zhkin (K. Khabensky), positive and negative at the 
same time, woven from contradictions (education 
and skepticism, decency and cynicism, worldly 
wisdom and spiritual fatigue), which absorbed the 
typical features of Russian intellectuals. It is proved 
that music, in the system of cinematic means of ex-
pressiveness, becomes an important factor of char-
acterization, which consists of leitmotifs, special-
ly written for films: the themes of «Longing» and 
«Bravado» («Flights...») of «Inner World», «Reflec-
tions», «Reality» («The geographer drank his globe 
away») and song quotes – «I am free» (music by  
V. Kipelov, lyrics by M. Pushkina), «Vladimir Cen-
tral» (M. Krug), «Colorful fairs» (Y. Lyaskovskiy), 

«Strangers in the Night» (B. Kaempfert), Russian 
folk song «The Dove Flew». The climaxes of films 
made with the use of music (the interaction of seve- 
ral themes or the subtext function of music based on 
the contrast of visual and audio components) are an-
alyzed, what allows us to speak about the presence 
of musical dramaturgy as part of the dramaturgy 
of a media text. The author identifies that between 
the films there are direct references, visual, semantic 
and musical quotations, as well as the commonality 
of the genre specificity of the films (psychological 
dramas and philosophical parables). The disclosure 
of important social issues and the formation of a 
new type of hero make it possible to classify these 
films as cult films, and music is one of the reasons 
for that, since, due to its specificity, it indirectly in-
fluences subconscious of the audience and forms a 
certain emotional attitude towards the characters 
and the main issue of the work.

Keywords: psychological drama, music themes, 
character, leit-timbre, musical dramaturgy, culmi-
nation.
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Социальная проблематика всегда за-
нимала весомое место в отечествен-
ном кинематографе советского и 

постсоветского периода, порождая череду пер-
сонажей, взращенных эпохой «оттепели» и ре-
презентирующих поколение «застоя» и «пере-
стройки» 90-х годов ХХ века. Что их объединяет? 
Это представители творческой или технической 
интеллигенции, переживающие кризис средне-
го возраста (40-летие), не вписывающиеся и не 
способные вырваться из рамок «серой» повсе- 
дневности, не находящие реализации своего ин-
теллектуального и человеческого потенциала, 

понимания окружающих и, вследствие этого, 
ведущие бестолковый образ жизни, гранича-
щий с безразличием, скептицизмом, цинизмом, 
пассивностью, иногда асоциальным поведением. 
Это так называемые «лишние люди», родослов-
ная которых ведется еще от классических геро-
ев А.  Пушкина, М.  Лермонтова, И.  Гончарова, 
И.  Тургенева [1]. Актеры, воплощающие этих 
героев на экране, также стали своеобразными 
символами своего поколения. 

Приведенная далее таблица включает неко-
торые фильмы и персонажей, олицетворяющих 
исследуемый тип (см. Таблицу 1).
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Таблица 1

Название 
фильма

Студия, год соз-
дания

Режиссер,  
композитор

Главный герой Актер –  
создатель образа

«Отпуск  
в сентябре»

Ленфильм, 1979 Реж. В. Мельников Виктор Зилов, инженер 
ЦБТИ

О. Даль

«Осенний  
марафон»

Мосфильм, 1979 Реж. Г. Данелия,  
комп. А. Петров

Андрей Бузыкин, пере-
водчик

О. Басилашвили

«Полеты во сне 
и наяву»

Киностудия им. 
А. Довженко, 1982

Реж. Р. Балаян,  
комп. В. Храпачев

Сергей Макаров, инженер 
архитектурного бюро

О. Янковский

«Макаров» Свердловская ки-
ностудия, 1993

Реж. В. Хотиненко, 
комп. А. Пантыкин

Александр Макаров, поэт С. Маковецкий

«Географ  
глобус пропил»

Мармот фильм, 
2013

Реж. А. Веледин-
ский, комп. А. Зу-
барев

Виктор Служкин, бывший 
научный сотрудник, ныне 
учитель географии

К. Хабенский

Перечень фильмов1

Цель данной статьи – проанализировать 
роль музыкального компонента в создании об-
раза главного героя, так называемого «лишнего 
человека». При этом акцент будет сделан на двух 
фильмах: «Полеты во сне и наяву» (Киностудия 
им. А.  Довженко, 1982, реж. Р.  Балаян, комп. 
В.  Храпачев) и «Географ глобус пропил» (Мар-
мот фильм, 2013, реж. А.  Велединский, комп. 
А. Зубарев). Выбор указанных кинолент обуслов-
лен не столько вкусовыми предпочтениями ав-
тора статьи, сколько наличием между данными 
фильмами прямых отсылок, визуальных, смыс-
ловых, музыкальных цитат и общности жанро-
вой специфики как психологических драм и фи-
лософских притч.

Отметим, что проблема межтекстовых взаи-
модействий, связанных с визуальным, вербаль-
ным, музыкальным цитированием, актуальна 
для музыковедческих работ, посвященных как 
автономной [3], так и прикладной музыке [4; 5; 
6].

В основе фильма «Полеты во сне и наяву» 
– три дня из жизни Сергея Макарова (О.  Ян-
ковский), инженера архитектурного бюро. На-
кануне сорокалетия герой пытается переосмыс-
лить свою жизнь. При внешнем благополучии 
(наличие семьи, работы, квартиры, машины, 
хотя и взятой по доверенности, молодой воз-
любленной, понимающей подруги) главный ге-
рой – глубоко несчастный человек, не видящий 
смысла жизни, поскольку жену он не любит, ра-
боту ненавидит, любовница слишком молода и 
глупа, а советы близкого друга только обостря-
ют внутренний конфликт персонажа. Разлад с 
самим собой приводит к необдуманным поступ-
кам, едкой иронии, скрытой депрессии. Соз-
данию образа рефлектирующего неудачника, 

1	 По мнению кинокритиков, данные фильмы 
вошли в категорию наиболее кассовых в отечественном 
кинематографе [2].

интеллигента-романтика, помимо тонкой игры 
О. Янковского, способствуют визуальные эффек-
ты: осенние пейзажи грязного провинциального 
города, тип цветной съемки, по сути имитирую-
щей черно-белую, и, конечно, музыкальный ряд, 
который состоит из цитат популярной музыки  
и авторских композиций В. Храпачева, создан-
ных на аналоговом синтезаторе Synthi 100 фир-
мы EMS [7].

Музыкальная характеристика главного ге-
роя складывается из двух сквозных тем, кото-
рые условно можно назвать лейттемами тоски 
и бравады. Они отражают две противоречивые 
сущности натуры С. Макарова: внутреннюю тра-
гическую неудовлетворенность, невостребован-
ность при больших амбициях и внешнюю шу-
товскую браваду, чудаковатость.

Лейттема тоски открывает фильм и прохо-
дит в преамбуле, заменяющей традиционную 
увертюру-вступление (см. Пример 1).

Пример 1
В. Храпачев. «Полеты во сне и наяву»

Лейттема тоски

Медленный темп, минорный лад, начало с 
вершины-источника с последующим нисходя-
щим движением, обилие поступенности, нали-
чие выразительного скачка на малую сексту не 
в традиционном «тоническом» варианте (V–I 
ступени), а в «субдоминантовом» (I–VI ступе-
ни) вызывают ассоциации с русской лириче-
ской песней. Характерный тембр синтезатора с 
использованием приема вибрато (modulation) 
придает теме характер уныния – это внутренний 
голос героя, его скрытые чувства.
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Первое появление темы (00.00.02)2 сопро-
вождает сон Сергея, его метафорический по-
лет, отраженный в названии фильма и вопросе 
жены: «Опять к матери летал?» (00.03.55). Следу-
ющие появления лейттемы, звучащие без изме-
нения, иллюстрируют ненавистное отношение 
героя к работе в конструкторском бюро (00.03.55; 
00.13.17), бессмысленные передвижения на ав-
томобиле по городу с целью «убить время» 
(00.28.16; 00.34.09), так и не увенчавшуюся успе-
хом дорогу к матери на поезде (00.46.48). На дан-
ной теме строится и кульминация-эпилог филь-
ма (01.22.00). Отметим, что вибрато синтезатора, 
характерное для лейттемы тоски, будет взято 
на заметку и процитировано как своеобразный 
лейттембр в фильме «Географ глобус пропил» в 
теме, семантика которой тоже может быть опре-
делена как тоска, неудовлетворенность.

Лейттема бравады представляет собой ба-
нальный вальс (см. Пример 2).

Пример 2
В. Храпачев. «Полеты во сне и наяву»

Лейттема бравады

Черты ироничности, сарказма создаются 
вальсовой формулой аккомпанемента, своей 
механичностью, напоминающей шарманку, а 
также типом мелодии с частым паузированием, 
но главное – манерой интонирования мелодии с 
нарочитой насмешкой и инструментовкой, не- 
обычной для жанра вальса: труба с сурдиной 
(мелодия), туба (аккомпанемент) и насмешли-
вые пассажи домры (подголосок). Моменты по-
явления темы следующие: сцена заигрывания 
Сергея с незнакомыми девушками (00.14.19; 
00.28.56); сцена в телефонной будке, когда герой 
пытается позвонить Алисе и назначить свидание 
(00.54.24); сцена кривляния с дочкой на детской 
площадке (01.03.03); сцена дня рождения Сергея 
на природе (01.16.52) с кульминацией-эпилогом, 
когда герой, оставив гостей, бегает по полю с 
мальчишками, затем падает в стог сена и свора-
чивается в позу эмбриона (01.22.56). В заключи-
тельной сцене идет чередование двух лейттем: 
тоски, бравады и снова тоски. Фильм оканчива-
ется «многоточием», открытым финалом.

Остановимся отдельно на воплощении идеи 
полета. Если в кульминации-источнике (преам-
була фильма) полет связан со сном Сергея, то 
полеты наяву показаны метафорически через 

2	 Здесь и далее указан хронометраж фильма.

визуальный ряд – через качели как символа не- 
сложившейся жизни. Это сцена на детской пло-
щадке – драматическая кульминация фильма, 
когда Сергей, покинув гостей, пришедших на 
его день рождения, катается на самодельных 
качелях под музыку знаменитого шлягера «Раз-
ноцветные ярмарки» (музыка Я. Лясковского на 
стихи Р.  Улицкого из репертуара М. Родович в 
исполнении В. Леонтьева) и неожиданно прыга-
ет в озеро (01.16.52). Взволнованные друзья начи-
нают его искать, а Сергей спокойно наблюдает 
за этим процессом со стороны. Несоответствие 
зажигательной музыки и действий персонажа 
иллюстрирует трагический надрыв героя, обост- 
рение конфликта как внешнего (непонимание 
друзей), так и внутреннего (Сергей не находит 
успокоения и примирения с самим собой). На 
этой трагической ноте фильм оканчивается.

Для композиции кинокартины важна роль 
музыкальных цитат и аллюзий. Так, лейттема 
бравады иногда переходит в ироничный марш 
(00.54.56), отсылающий нас к музыке Н. Рота – 
маршу клоунов из фильма Ф. Феллини «Восемь 
с половиной». Помимо образно-интонацион-
ных параллелей, прослеживается совпадение и 
в инструментовке: ироничный аккомпанемент 
тубы, солирование деревянных духовых. Романс 
«Утро туманное» (муз. А.  Абаза на ст. И.  Тур-
генева) сопровождает диалоги Сергея с сослу-
живцами, когда он блефует, пытается ввести их 
в заблуждение. Лирическая мелодия романса 
выполняет роль смыслового контрапункта. Ком-
позиция «Strangers in the Night» (автор музыки 
Б. Кемпферт), звучащая в фильме в аранжиров-
ке В. Храпачева, выполняет роль эмоциональ-
ной характеристики Ларисы Юрьевны (00.56.43, 
01.17.20) – бывшей возлюбленной Сергея. Песня 
А. Бабаджаняна «Свадьба» (01.00.51) проходит 
внутрикадрово в эпизоде уличной свадьбы, куда 
случайно попадает Сергей. Данный фрагмент 
создает контраст настроению героя, а появление 
популярной песни воспринимается как символ 
эпохи.

Таким образом, характеристика главного ге-
роя показана, в том числе, и посредством музы-
кального компонента. Это две авторские темы, 
отображающие внутреннюю тоску, одиночество 
и внешнюю браваду, а также цитатный матери-
ал, где внутрикадровое звучание песни «Разно-
цветные ярмарки» становится важным фактором 
создания лирико-драматической кульминации, 
олицетворяя полет героя наяву, но в никуда.

Рассмотрим музыкальную характеристику 
еще одного «лишнего человека» – Виктора Сер-
геевича Служкина из фильма «Географ глобус 
пропил». Картина снята по одноименному ро-
ману А. Иванова, однако авторы сценария пе-
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ренесли события фильма из 90-х годов ХХ века в 
наше время, показав тем самым архетипичность 
персонажа и бесперспективность существова-
ния интеллигента во все времена. Образ Виктора 
Служкина напоминает черты характера и стиль 
жизни Сергея Макарова из «Полетов…». Лишив-
шись работы в научно-исследовательском инсти-
туте, от отчаяния, безденежья и невозможности 
содержать семью, Виктор идет работать в школу 
учителем географии, где его ждут новые испы-
тания – хамство и разболтанность учеников, не-
понимание коллег. Ссоры с женой, случайные 
связи, встреча с другом детства, более успешным 
и приспособленным, обостряют пассивность, ду-
шевную усталость и надлом этого порядочного 
по сути человека.

Как и в «Полетах…», музыкальный ряд ана-
лизируемого фильма основан на авторских те-
мах композитора А. Зубарева и разнообразных 
цитатах. В их числе песня «Я свободен» (муз.  
В. Кипелова, сл. М. Пушкиной), выполняющая в 
фильме роль вступления или, скорее, эпиграфа 
(эту песню исполняет в электричке уличный пе-
вец) и воспринимаемая как издевка (контроле-
ры проверяют в электричке билеты и выгоняют 
Виктора как безбилетника), а также драматурги-
чески значимая народная песня «Летел голубь». 
Песенный материал в фильме этим не ограни-
чивается: под внутрикадровое звучание песни 
М. Круга «Владимирский централ» (00.40.30) и 
под «Танец с саблями» А. Хачатуряна (00.43.50) 
Виктор отмечает с друзьями свое сорокалетие, 
а переинтонированный мотив песни «Я милого 
узнаю по походке» напевает сам главный герой 
в момент очередной ссоры с женой (00.06.45). 
Важную характеристичную и драматургическую 
функции выполняют вокальная композиция 
«Его же посадят» в исполнении десятиклассни-
ков (01.14.46; 01.23.45) и многократно читаемый 
под гитару рэп (01.18. 58; 01.39.30), автор кото-
рого – А. Прытков, исполнитель роли хулигана 
Градусова.

Конструктивно и сюжетно данный фильм 
делится на две части, которые условно можно 
назвать «Школа, дом, семья» и «Поход». Вокаль-
ные композиции А. Прыткова звучат именно во 
второй части, когда Виктор Сергеевич Служкин 
отправляется с группой десятиклассников в по-
ход – опасный сплав – на плотах по реке. Песня 
«Его же посадят» как грозное напоминание учи-
телю об ответственности за подростков открыва-
ет вторую часть фильма, а выразительный рэп на 
основе перевернутых текстов А. Пушкина, чита-
емый двоечником Градусовым и пьяным учите-
лем в электричке, воспринимается как высшая 
точка цинизма и анархии (01.18.58).

Противоречивую натуру Виктора Сергее-
вича в фильме характеризуют несколько музы-
кальных тем. Первая из них звучит, когда герой 
приходит к директору школы устраиваться на 
работу. Как и в «Полетах…», данную мелодию 
можно назвать лейттемой внутреннего мира – 
лейттемой, которая, согласно классификации 
музыкального тематизма медиатекста [8], отно-
сится к категории «тема-тембр», поскольку ин-
дивидуальный облик таковой создается тембром 
варгана – «самозвучащего язычкового инстру
мента, распространенного у большинства на-
родов мира. <…> При непрерывном колебании 
язычка получается постоянно слышный основ-
ной тон (бурдон), а изменением артикуляции 
рта выделяются необходимые для исполнения 
мелодии тоны обертонового ряда» [9, стб. 665]. 
Тембр варгана, наложенный на гул синтезатора, 
и формирует лейттему. Отметим, что аналогич-
ный шумовой эффект, созданный синтезато-
ром, был использован и в фильме «Полеты…» 
в лейттеме тоски как основной характеристики 
персонажа. В следующей таблице показаны эта-
пы проведения лейттемы в сочетании с вербаль-
но-сюжетным рядом (см. Таблицу 2).

Таблица 2
Этапы развития лейттемы внутреннего мира

№ Вербально-сюжетный 
ряд

Хроно- 
метраж

Сочетание с другими 
лейттемами

Смысл использования

1 Устраивается на работу в 
школу

00.05.39 Основной вариант темы Состояние безразличия

2 Первый урок в школе.  
10-А ворвался в класс

00.14.44 Основной вариант темы Состояние отчаяния

3 На рыбалке с Будкиным 00.17.21 Визуальный лейтмотив 
воды и смятого письма

Философское размышление

4 Рассматривает фотографию, 
снятую на рыбалке

00.21.01 Визуальный лейтмотив 
воды и смятого письма

Философское размышление

5 Сплав по реке на плоту 01.21.15 Визуальный лейтмотив 
пиратского флага с гло-
бусом

Любование природой; варган пе-
редает и национальный колорит, 
и единение учителя с учениками

Музыка в мире искусств
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6
7

Сплав по реке на плоту 01.32.50 Внутрикадровое звучание 
лейттемы

Размышления о смысле жизни
01.37.11

8 Учитель рассказывает 
школьникам, как пройти 
порог

01.42.50 Тембры варгана и син-
тезатора соединяются с 
ритмичными ударами

Ученики увидели в Сергее Викто-
ровиче настоящего наставника

9 Промокшие Виктор Сер-
геевич и Маша приходят в 
хижину

01.51.08 Звучит в сочетании с ли-
рической темой 

Учитель проявляет благородство 
по отношению к влюбленной в 
него Маше

10 Ребята самостоятельно 
проходят опасный порог, за 
ними с обрыва наблюдают 
Маша и Сергей

01.55.54 Развитие темы внутрен-
него мира

Состояние тревоги и гордости за 
своих учеников

11 Хулиган Градусов дарит учи-
телю варган в знак уважения

02.00.00 Объединение нескольких 
тем фильма

Открытый финал фильма

Данная тема сопровождает Служкина на 
протяжении всего фильма, вследствие чего ее 
можно назвать темой-персонажем. Передавая 
внутреннее состояние героя, тема активизиру-
ется во второй части фильма, где происходит 
драматизация образа, и тема-тембр, следуя 
принципу многофункциональности музыкаль-
ного тематизма медиатекста, из выразительной 
модулирует в изобразительную, передавая ве-
личие и национальный колорит края, где про-
исходит действие киноленты, а также единение 
учителя с учениками. В связи с этим, тема из за-
кадровой в первой части фильма переходит во 
внутрикадровую во второй. На варгане играют 
школьники, сплавляясь по реке, и именно этот 
инструмент Виктор Сергеевич получает в конце 
фильма в подарок от Градусова в знак примире-
ния и признательности.

Вторую тему, характеризующую лириче-
скую сторону натуры Виктора Сергеевича, мож-
но назвать лейттемой размышления. Это выра-
зительная тема-мелодия песенного характера. 
Акцентирование III ступени минора, нисходя-
щей секундовой интонации, выразительной сек-
сты и вариантный принцип развертывания род-
нят ее с народными эпическими напевами (см. 
Пример 3).

Пример 3
А. Зубарев. «Географ глобус пропил»

Лейттема размышления

Анализируемая тема впервые звучит в куль-
минационный момент развития образа героя и 
всего фильма, когда, выйдя из душной кварти-
ры, где отмечается его день рождения, Служ-
кин бродит по заснеженному городу, приходит 

на детскую площадку и, допив коньяк, начина-
ет кататься на качелях. Данный эпизод можно 
считать цитатой из фильма «Полеты…», однако 
сопоставление музыкального контекста в ука-
занных эпизодах – экспрессивный припев песни 
«Цветные ярмарки» в «Полетах…» и сдержанная 
лирико-эпическая мелодия у солирующей тру-
бы в «Географе…» – придает образам различное 
эмоциональное наполнение.

Второе проведение лейттемы размышления 
связано с образом Маши – десятиклассницы, 
безнадежно влюбленной в своего учителя: Вик-
тор Сергеевич, проверяя ее тетрадь, думает о 
девушке. Это лирическая кульминация фильма, 
показывающая поэтичность натуры героя.

Лейттема реальности по своему смыслу ана-
логична лейттеме бравады из «Полетов…». Это ха-
рактеристика похождений главного героя. Быст- 
рый темп, синкопированный ритм, принцип 
повтора, секвентный сдвиг в отдаленную то-
нальность и тембровая подача (художественный 
свист) придают ей черты карикатурности, на-
смешки (см. Пример 4).

Пример 4
А. Зубарев. «Географ глобус пропил»

Лейттема реальности

Отсюда и этапы появления данной лейтте-
мы: сцена экскурсии на затон, когда школьни-
ки, дурачась, постепенно расходятся (00.34.29); 
сцена возвращения домой, где герой получает 
пощечину от жены (00.48.40); сцена имитации 
самоубийства (01.11.41), когда пьяный Служкин 
засыпает в ванной, а разлитое вино принимают 
за кровь.
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Важную драматургическую функцию в 
фильме выполняет цитата русской народной 
песни «Летел голубь»3 (см. Пример 5).

Пример 5
Русская народная песня 

«Летел голубь»

Эта лирическая песня в иносказательной 
форме воссоздает сюжетный мотив фильма 
(влюбленность Маши в своего учителя) и ото-
бражает новые положительные грани характера 
Виктора Сергеевича: гуманность, порядочность, 
чувство ответственности.

Музыка в мире искусств

Летел голубь, летел сизой
Со голубицею,

Шел удалой молодец
С красной девицею.

Что не сизенькой голубчик –
Добрый молодец идет,
Что не сизая голубка – 
Красна девица-душа.

Песня «Летел голубь» появляется в кульми-
национные моменты фильма, что требует выяв-
ления всех кульминаций, созданных с участием 
звукового ряда фильма (см. Таблицу 3).

Таблица 3

Кульминации фильма «Географ глобус пропил»

№ Вид  
кульминации4

Вербально-сюжетный ряд Хрономе-
траж

Средства  
создания

1 Лирическая Виктор раскачивается на качелях 00.46.32 Лейттема размышления, в видео-
ряде – отсылка к фильму «Поле-
ты…»

2 Лирико-психоло-
гическая 

Виктор проверяет тетради, нахо-
дит работу Маши, думает о ней

01.13.12 Лейттема размышления, визуаль-
ный лейтмотив воды и тонущий в 
ней листок письма. Аллюзия ана-
логичного фрагмента из фильма 
«Полеты…»

3 Центральная ли-
рико-психологиче-
ская кульминация 
фильма в «точке 
золотого сечения»

Ночь, на привале, школьники ду-
рачатся, Градусов читает рэп под 
аккомпанемент варгана, Виктор 
Сергеевич и Маша выразительно 
смотрят друг на друга. Градусов 
понимает их взаимную симпа-
тию

01.38.55 Сочетание трех музыкальных тем: 
рэпа, лейттемы внутреннего мира 
(варган, внутрикадрово) и р. н. п. 
«Летел голубь» (закадрово)

4 Психологическая Учитель рассказывает школьни-
кам, как нужно проходить порог. 
Перелом во взаимоотношениях 
учителя и учеников: они увидели 
его в новом свете

01.42.50 Развитие лейттемы внутреннего 
мира: варган, шумовые эффекты, 
динамизация

5 Драматическая Виктор Сергеевич и Маша идут в 
деревню. Их объяснение, истери-
ка Маши

01.47.01 Р. н. п. «Летел голубь», шум ветра 
и дождя

6 Драматическая Виктор Сергеевич и Маша 
укрылись от дождя в деревне.  
Учитель борется с соблазном и 
проявляет благородство по отно-
шению к Маше

01.51.09 Лейттема внутреннего мира (вар-
ган) в сочетании с лирическим 
романсом у гитары

7 Драматическая Ученики самостоятельно прохо-
дят порог, взволнованные Маша 
и Виктор Сергеевич наблюдают 
за ними. Учитель испытывает 
чувство гордости

01.55.54 Развитие лейттемы внутреннего 
мира: варган, шумовые эффекты, 
динамизация

8 Кульминация-эпи-
лог, разомкнутый 
финал

Все вернулось на круги своя. Вик-
тор на своем балконе курит само-
крутку и любуется рекой

02.00.10 Главный герой напевает песню 
«Летел голубь», которая перехо-
дит в лейттему реальности

3 Песня звучит в исполнении певицы Е. Фроловой.
4 Виды кульминаций определяются на основе классификации, представленной в статье Т. Шак (см.: [10]).
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В статье анализируются трактовки явления 
заимствования в различные эпохи развития му-
зыкального искусства, в первую очередь барокко 
и XIX века. Показано, что неоднозначность кон-
кретных трактовок данного явления обусловле-
на: 1) отсутствием четких «формальных» крите-
риев творческой оригинальности, значительно 
большей свободой в обращении с чужим мате-
риалом в художественном творчестве по сравне-
нию с научным; 2) исторической изменчивостью 
в трактовке границ оппозиции «свое/чужое», их 
подвижностью. Рассматриваются также эстети-
ческие аспекты проблемы новизны творчества 
и плагиата. Показано, что историческая измен-
чивость в интерпретации заимствований отра-
жает трансформации, происходившие в системе 
музыкального мышления в целом. Так, в эпоху 
барокко критерий оригинальности заключался 
в искусстве развития тематизма, происхождение 
которого не имело первостепенного значения.  
В ХIХ веке для композиторов оказывается важной 
индивидуальная репрезентативность материала, 

можно даже сказать – его уникальность. В целом, 
интерпретация форм заимствований в разные 
исторические периоды определяется двумя ви-
дами контекста: конкретным художественным 
и общеисторическим. Установлены критерии, 
позволяющие дифференцировать различные 
версии заимствований в музыке: осознаваемый / 
неосознаваемый характер проявления; масшта-
бы самого заимствования (от отдельной темы 
до целой композиции); степень трансформации 
первоисточника; акцентирование оригинально-
сти тематического материала / особенностей его 
преобразования. На основе данных критериев, 
ситуация плагиата определяется как присвоение 
чужого целостного текста без изменений в его 
структурно-смысловой организации. В заключе-
ние ставится вопрос о применении анализируе-
мого понятия в искусстве ХХ–ХХI веков.

Ключевые слова: плагиат, заимствование, ори-
гинальность, переработка, индивидуальность, 
творчество.
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CRITERIA OF PLAGIARISM IN MUSICAL ART:
HISTORICAL ASPECT OF THE PROBLEM

The research analyzes the interpretations of the 
borrowing phenomenon in various eras of the mu-
sical art development (primarily Baroque and the 
19th century). It has been shown that the ambigui-

ty of specific interpretations of this phenomenon is 
due to: 1) the absence of clear “formal” criteria for 
creative originality, much greater freedom in han-
dling “someone’s material” in artistic work; 2) his-
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torical variability in the interpretation of the borders 
of the opposition “own/someone’s”, their mobility. 
Aesthetic positions on the issue of novelty and pla-
giarism in art are also considered. It has been shown 
that historical variability in the interpretation of bor-
rowings reflects the transformations that took place 
in the system of musical thinking as a whole. Thus, 
in the Baroque era, the criterion of originality was 
in the art of the thematism development, its origi-
nality was not of paramount importance. In the 19th 
century for composers it was important the individ-
ual representativeness of the material. In general, 
the interpretation of forms of borrowing in differ-
ent historical periods is determined by two types of 
context: a specific artistic; general history. Criteria 

that allow distinguish different versions of borrow-
ing in music are following: conscious / unconscious 
nature of manifestation; the extent of the borrowing 
itself (from a single theme to an entire composition); 
the degree of transformation of the primary source; 
emphasizing the originality of the thematic materi-
al  /  features of its transformation. Based on them, 
the plagiarism situation is defined as the attribution 
of someone else’s holistic text to yourself without 
changes in its structural-semantic organization. The 
conclusion raises the question of the application of 
this concept in the art of the 20th–21st centuries.

Keywords: plagiarism, borrowing, originality, re-
working, individuality, creative work.

В музыкальной науке понятие «плагиат» 
используется давно и достаточно часто 
(см.: [1; 2; 3; 4; 5; 6]). Обращение к дан-

ному явлению связано с решением комплекса 
вопросов этического, юридического, эстетиче-
ского характера. Особенно сложной оказывает-
ся проблема экспертизы ситуаций плагиата и 
объективной оценки его потенциальных про-
явлений1. Это сопряжено с тем, что конкрет-
ные трактовки самого явления заимствования 
в искусстве и, соответственно, того, что именно 
является плагиатом2, оказываются весьма неод-
нозначными. В самом общем плане данные трак-
товки обусловливаются, во-первых, отсутствием 
четких «формальных» критериев творческой 
оригинальности, значительно большей свобо-
дой в обращении с чужим материалом в худо-
жественном творчестве по сравнению с научным, 
а во-вторых, – исторической изменчивостью 
в трактовке границ оппозиции «свое/чужое»,  
их подвижностью и, как следствие, вариативно-
стью художественных норм заимствования, при 
которых последнее может считаться допусти-
мым в системе этических ориентиров эпохи. В 
настоящей работе представлен краткий анализ 

1	 В музыкальном искусстве данная проблема 
еще ждет своего решения; среди немногих работ, 
связанных с ней, см.: [7].

2	 В настоящей работе понятие «плагиат» 
трактуется как частный случай более широкого 
явления – заимствования, включающего в себя, 
например, пародийное заимствование.

второго обстоятельства с целью показать на не-
скольких конкретных исторических примерах 
изменчивость упомянутых норм в музыкальном 
искусстве.

Хорошо известно, что в эпоху барокко ком-
позиторы свободно обращались к заимство-
ванию как чужого, так и своего материала (из 
ранее написанных сочинений). Критерий ори-
гинальности в указанное время, как и в период 
Ренессанса, заключался в искусстве развития те-
матизма, происхождение которого, тем не ме-
нее, не имело первостепенного значения. Этим 
объясняется впечатляющий масштаб заимство-
ваний у многих композиторов (например, у  
Г. Ф. Генделя), стремившихся в первую очередь 
увидеть уже созданный тематизм в новом ракур-
се, свободно перенося его в новый жанровый, 
фактурный, исполнительский контекст. Недо-
пустимым в данной эстетической системе счи-
талось дословное, точное копирование чужого 
произведения, осуществленное без каких-либо 
изменений. Поэтому обилие композиций, соз-
данных в технике pasticcio, по самой своей при-
роде не вызывало отрицательной реакции ни у 
широкой аудитории, ни у профессиональных 
музыкантов. Ранее созданный материал в любом 
случае подвергался свободной обработке, при 
которой приемы развития и общие драматурги-
ческие контуры сочинения обновляли его в весь-
ма широких пределах.

Одновременно в композиторской практике 
в XVII в. сложились устойчивые методы обра-
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щения с чужим материалом. Анализируя их, 
П. Вольни выделяет следующие три метода: пер-
вый – легкая обработка оригинала посредством 
изменения текста, исполнительского состава, 
транспозиции, присоединения дополнительных 
голосов; второй предполагает производность но-
вого материала по отношению к первоисточни-
ку; третий – полемическую, соревновательную 
трактовку использованных в оригинале способов 
развития и введение вместо них новых, свободно 
трактованных [8, с. 17, 26, 29]3.

При рассмотрении подобных ситуаций ста-
новится ясным, что для композиторов был зна-
чим не столько сам факт заимствования, а то, в 
каком контексте данный материал функцио-
нирует. Указанное обстоятельство и отличает 
подобные ситуации от плагиата, понятие о ко-
тором в то время также существовало. Во «Все-
общем словаре, содержащем все слова фран-
цузского языка, как старинные, так и новые» 
А. Фюретьера (изд. 1690 г.) понятие «плагиатор» 
(plagiaire) сформулировано достаточно четко и 
однозначно: автор, беззастенчиво заимствую-
щий себе чужие работы, чтобы присвоить себе 
их славу. Р.  Энглендер упоминает о ситуации, 
когда В. Ф. Бах, вместо того, чтобы сочинить но-
вую кантату для университета в Галле, перепи-
сал кантату своего отца, изменив только слова 
(см.: [4, S. 50]). И. Ф. Маттезон обвинил в плаги-
ате фрагмента из его же оперы «Порсена» само-
го Г. Ф. Генделя (см.: [9, S. 71–72]). Хорошо изве-
стен пример с «деятельностью» Дж. Бонончини.  
В 1731 г. композитор, будучи членом Академии 
старинной музыки в Лондоне, оказался в центре 
шумного скандала: он был обвинен в том, что 
приписал себе авторство сочинения А. Лотти «In 
una siepe ombrosa» (из собрания «Duetti, terzetti e 
madrigali», 1705). Благодаря исполнению данной 
композиции под руководством Б. Гейтса ситуа-
ция явного плагиата раскрылась, что, возможно, 
и послужило причиной дальнейшего переезда 
Дж. Бонончини во Францию4.

3	 Раскрывая смысл второго метода, автор 
данной классификации приводит описание 
следующей процедуры из работы И. Ф. Кирнбергера 
«Methode Sonaten aus’m Ermel zu schüddeln»: 
вначале надо сочинить новый бас к мелодии из 
первоисточника, а затем, трактуя бас как верхний 
голос, написать к нему уже окончательную басовую 
линию [8, с. 26].

4	 Как отмечает Р. Роллан, Бонончини настаивал 
на своем авторстве, и в результате пришлось 
проводить целое расследование с участием множества 
свидетелей и самого А.  Лотти [10, c.  72]. Документы 
этого скандального дела были опубликованы (см.: 
[11]).

В то же время свободная трансплантация 
(и сопровождавшая ее переработка) материала 
оставалась нормой в художественной практике 
как минимум до конца XVIII в., причем устойчи-
вой она была в разных национальных традициях 
и жанровых сферах. Исследуя русскую церков-
ную музыку, А. Кутасевич пишет: «Заимствова-
ние музыкального материала было привычным 
явлением в творческой практике XVIII века.  
<…> Преимущественно анонимное бытование 
опусов и высокая степень типизации музыкаль-
ного языка, а также блочный принцип постро-
ения произведений давали широкий простор 
для таких компиляций, которые могли осущест-
вляться не только авторами, но и исполнителя-
ми. В эпоху “нового” концерта осознание роли 
автора значительно возросло, основные прин-
ципы формы и драматургии произведения су-
щественно изменились, а музыкальный язык 
индивидуализировался, поэтому прямое заим-
ствование материала из чужих произведений 
уже исключалось. Однако если материал воссоз-
давался не буквально, а в переработанном виде, 
то это не считалось плагиатом» [12, с. 115–116].

Следует добавить, что подобный метод ра-
боты, основанный на компиляции фрагментов 
ранее написанных опусов, обрел распростране-
ние и в ряде светских жанров. Помимо попурри, 
появлявшихся в довольно в большом количе-
стве, это жанр балета, длительное время (вплоть 
до первых десятилетий XIX в.) предполагавший 
создание целого на основе общеизвестных ме-
лодий из опер, песен и т.  д. (многочисленные 
примеры приведены в [13]). Внемузыкальное со-
держание первоисточников давало возможность 
лучше понимать сюжет, сообщая хореографи-
ческому решению высокую степень понятийной 
конкретности. Кастиль-Блаз даже предложил 
своего рода эстетическое обоснование подоб-
ной практики: «Музыка, соединенная с поэзией, 
производит настолько сильное впечатление на 
душу, что мелодии, даже если они лишены оча-
рования слова, все равно сохраняют свой [внему-
зыкальный] смысл» [14, p. 177–178].

Совершенно иная ситуация складывается в 
ХIХ в. Для композиторов оказывается важной 
индивидуальная репрезентативность материала, 
можно даже сказать — его уникальность. В осо-
бенно острой форме данное представление вы-
разилось в эмоциональном пассаже Ф.  Листа: 
«Былого социального искусства более не суще-
ствует, нового – еще нет. Кого встречаем мы по 
большей части в наши дни? Скульпторов? Нет, 
фабрикантов статуй. Живописцев? Нет, фабри-
кантов музыки. Всюду ремесленники, и нигде нет 
художников. И в этом жестокие муки для тех, кто 
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родился гордым и независимым, как истое дитя 
искусства» [15, с. 72]. Так или иначе, жажда подоб-
ной «творческой независимости» преследовала 
многих композиторов, причем воплощалась она 
нередко в форме самокритики в подражании 
чему-то уже написанному. П. Чайковский, сочи-
няя «Иоланту», жаловался: «Каждую минуту я 
замечаю, что впадаю в повторение себя же» [16, 
с. 173]. А еще раньше, создавая «Пиковую даму», 
композитор написал: «Начал оперу и недурно 
(начало украдено у Направника)» [17, с.  305]. 
Даже если авторы и позволяли себе сознатель-
но позаимствовать что-то из ранее написанных 
собственных опусов, они чаще старались сделать 
это из композиций, которые сами же считали 
незрелыми, ученическими и при этом оставши-
мися неизданными и не исполнявшимися перед 
широкой аудиторией (именно так поступал, на-
пример, Ж. Бизе).

Острый и всевидящий взор композиторов 
быстро подмечал сходство тематического мате-
риала и в чужих опусах. Упреки подобного рода 
в изобилии можно обнаружить, например, в ста-
тьях Р. Шумана. Известны и ситуации судебных 
разбирательств в связи с обвинениями в плагиа-
те – как в XIX, так и в начале ХХ вв. Среди при-
меров – процесс, инициированный в связи со 
сходством «Лебедя» из «Карнавала животных» 
К.  Сен-Санса и одной из тем «Веселой вдовы» 
Ф. Легара [4, S. 55].

О формировании нового отношения к про-
блеме оригинальности творчества особенно ярко 
свидетельствуют изменения в трактовке самих 
понятий «плагиат» и «заимствование». Так, если 
во французских изданиях XVII в. употребле-
ние слова plagiat обнаруживается в единичных 
случаях, то в первой половине XVIII в. чуть бо-
лее десяти, во второй половине уже в шесть раз 
больше, в первой половине XIX в. еще в шесть 
раз больше (т.  е. около 400), во второй полови-
не того же столетия – более 11005. Судя по всему, 
увеличивалось число не фактов явного плагиата, 
а ситуаций, которые провоцировали обращение к 
данному понятию. При этом меняется и интер-
претация такового. В 1758 г. К. Гельвеций отме-
чал, что любая новая идея обязательно имеет 
сходство с уже известными идеями, что и вызы-
вает соблазн постоянных обвинений в плагиате 
[18, p. 544]. Аналогичная мысль будет представ-
лена и спустя 15 лет в «Recueil de plusieurs pièces 
d’éloquence et de poésie présentées à l’Académie 
des jeux floraux», где отмечено, что разные идеи 
принадлежат всему миру и каждый может 

5	  Данные приведены на основе анализа 
публикаций, размещенных на сайте https://gallica.
bnf.fr (по состоянию на 04.11.2020; учтены все типы 
документов по всем темам).

воспользоваться ими. Но уже в 1788 г. в статье 
«Имитация» из «Encyclopédie méthodique» по-
нятие «плагиат» охарактеризовано как явно 
отрицательное явление («crime de plagiat») [19, 
p. 449]. В самом конце XVIII в. П.-А. де Валансьен 
отмечает, что работа в чужой манере означает 
бессилие оригинальности [20, p.  500]. Близкие 
мысли обнаруживаются и в изданиях начала XIX 
в., и позже6.

Более дифференцированно к данной про-
блеме по отношению к музыкальному искусству 
подходит М. Фети, разграничивающий два вида 
плагиата: при первом «автор бесстыдно воспро-
изводит то, что до него сделали двадцать дру-
гих», и цена этому – «общественное презрение», 
а справедливое наказание – забвение; при вто-
ром имеет место обогащение искусства за счет 
развития уже существующих идей [23, p.  321]. 
Впрочем, чаще трактовка понятия «плагиат» все 
же имела однозначно жесткий, если не сказать 
ругательный характер.

Конечно, подобное отношение к оригиналь-
ности как ведущему художественному критерию 
вызывало в XIX в. и контрмнения. Например, 
А.  Франс в своей «Апологии плагиата» отмеча-
ет вполне в духе Гельвеция: «Наши современные 
писатели вбили себе в голову, что идея может 
быть чьей-нибудь исключительной собственно-
стью. В прежнее время никто этого не думал, 
и на плагиат смотрели не так, как смотрят те-
перь» [24, с. 281]; «Когда мы видим, что у нас кра-
дут мысль, посмотрим, прежде чем поднимать 
крик, действительно ли это наша мысль» [Там 
же, с.  285]; «Тот, кто озабочен только судьбой 
литературы, не интересуется подобными рас-
прями. Он знает: ни один здравомыслящий че-
ловек не может похвастать, что он думает нечто 
такое, чего другой человек уже не думал до него. 
<…> Наконец, он знает, что мысль ценна лишь 
по своей форме и что придавать новую форму 
старой мысли – это и есть вся задача искусства и 
единственное возможное для человечества твор-
чество» [Там же, с. 286].

Данным высказыванием А.  Франс предвос-
хищает взгляды создателей теории интертексту-
альности, для которых все новое будет лишь пе-
ресказом уже существующих смыслов. Впрочем, 
разочарование в оригинальности и неповтори-
мости творческого акта в известной степени ста-

6	  Так, в «Mémoires de la Société académique 
du département de l’Aube» указано, что плодом 
чтения должно быть умение думать, а не брать из 
книги обработанные мысли [21, p. 182]. Кастиль-Блаз 
определяет плагиат как «кражу музыкальных идей» 
[14,  p.  147]. В «Répertoire méthodique et alphabétique 
de legislation» плагиат как литературное воровство 
определяется с юридических позиций [22, p. 494].
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ло следствием разнообразных и многочисленных 
экспериментов авторов ХХ в. с «чужим словом» 
вплоть до полного растворения границ между 
таковым и сферой собственного, авторского вы-
сказывания. В XIX в. композиторы чаще искренне 
верили в возможность самобытности подобного 
высказывания. Не случайно, если авторы этой 
эпохи и обращались к принципу цитирования, 
они были склонны подвергнуть материал-пер-
воисточник различного рода трансформациям, 
т. е. индивидуализировать его прочтение.

Как видно, историческая изменчивость в 
трактовке заимствований отражает и трансфор-
мации, происходившие в системе музыкального 
мышления в целом, их формы определяются 
двумя видами контекста:

1) конкретный художественный, мотивиро-
ванный задачами, которые автор ставит в дан-
ном произведении;

2) общеисторический, связанный с эстетиче-
скими ориентирами, которые действуют в кол-
лективной памяти той или иной эпохи.

Сами же критерии, позволяющие диф- 
ференцировать различные версии заимствова-
ний в музыке, можно представить следующим 
образом:

а) осознаваемый / неосознаваемый характер 
проявления;

б) масштабы самого заимствования (от от-
дельной темы до целой композиции);

в) степень трансформации первоисточника;
г) акцентирование оригинальности темати-

ческого материала / особенностей его преобра-
зования.

Отталкиваясь от указанных критериев, ситу-
ацию плагиата можно определить как присвое-
ние чужого целостного текста без изменений в его 
структурно-смысловой организации. Плагиат не-
избежно предполагает полное и осознанное заб-
вение подлинного происхождения текста, поте-
рю его связей с источником, в чем и заключается 
отличие плагиата от цитирования, транскрип-
ции, пародийного заимствования.

Насколько применимо данное понятие по 
отношению к музыкальному искусству ХX– 
XXI вв.? Сами ситуации заимствования в указан-
ный период обретают вариативный характер в 
зависимости от того, в какой области музыкаль-
ной культуры они проявляются. Так, поистине 
шокирующие масштабы такие ситуации приоб-
ретают в массовой музыке, где плагиат нередко 
оказывается овеянным шлейфом скандалов и 
судебных разбирательств (подробнее о данной 
проблеме см.: [25; 26]). В академической музы-
ке ситуация иная: композиторы могут либо в  
радикальной форме отказываться от связей с 
опытом прошлого (Я. Ксенакис, К. Штокхаузен), 
либо вступать с ним в диалог – вплоть до постро-
ения всего сочинения из огромного количества 
цитат (Л. Берио, Б. А. Циммерман). В подобной 
системе художественных координат понятие 
«плагиат» нередко вообще теряет свой смысл, 
тем более что проблема узнаваемости автор-
ского стиля оказывается актуальной для подав- 
ляющего большинства композиторов, доволь-
но часто возводящих непреодолимые барьеры 
между своим произведением и слушательским 
восприятием.

ЛИТЕРАТУРА

Проблемы музыкальной науки

1. Гинзбург С. Л. К вопросу о музыкально- 
исторических заимствованиях и плагиатах // Му-
зыкальная летопись: Статьи и материалы / под 
ред. А. Н. Римского-Корсакова. Л.: Мысль, 1925. 
Сб. 3. С. 170–173.

2. Михайлов М. К. Плагиат и цитата // Михай-
лов М. К. Этюды о стиле в музыке: Статьи и фраг-
менты. Л.: Музыка, 1990. С. 261–263.

3. Рубаха Е. А. Цитата, заимствование, плаги-
ат, мистификация, или Краткая криминальная 
история музыки. Екатеринбург: Урал, 1998. 56 с.

4. Engländer R. Das musikalische Plagiat als 
ästhetisches Problem // Österreichische Musik-
zeitschrift. 1958. Band 13. Heft 2. Ss. 49–56.

5. Moser A. Musikalische Criminalia // Die 
Musik. 1923. Band 15. Heft 6. Ss. 423–425.

6. Noe G. Das musikalische Plagiat // Neue 
Zeitschrift. 1963. Jg. 124. Heft 9. S. 330–334.

7. Каирова Д. З., Маскова Д. А. О вопросах про-
ведения экспертизы музыкальных произведений 
на предмет плагиата // Вестник науки: Междуна-
родный научный журнал. 2018. № 9. С. 88–90.

8. Вольни П. «Прекрасные итальянские музы-
кальные вещицы на немецкой земле»: О том, как 
сочиняли музыку после Тридцатилетней войны 
// И. С. Бах и музыкальная практика немецкого 
барокко: сб. ст. М.: МГК им. П. И. Чайковского, 
2016. С. 18–50.

9. [Mattheson J. Ph.] Critica musica. Hamburg: 
Auf unkosten des autoris, 1722. 395 S.

10. Роллан Р. Гендель. М.: Музыка, 1984. 256 с.



46

11. Letters from the Academy of Ancient Music 
at London to Sigr Antonio Lotti of Venice. With 
his Answers and Testimonies. London: Printed by  
G. James, 1732. 41 p.

12. Кутасевич А. В. Музыкально-тематические 
параллели в творчестве Степана Дегтярева и Ар-
тема Веделя: Феномен заимствования и вопросы 
авторства сочинений // Вестник ПСТГУ. Серия 
V: Вопросы истории и теории христианского ис-
кусства. 2014. Вып. 1. С. 104–119.

13. Smith M. Borrowings and Original Music: 
A Dilemma for the Ballet-Pantomime Composer 
// Dance Research: The Journal of the Society for 
Dance Research. 1988. Vol. 6. No. 2. Рp. 3–29.

14. Castil-Blaze. Dictionnaire de musique mo-
derne. Paris: Au Magasin de Musique de la Lyre 
Moderne, 1925. T. II. 406 p.

15. Лист Ф. Путевые письма бакалавра музы-
ки: К Жорж Санд (3) // Лист Ф. Избранные ста-
тьи. М.: Музгиз, 1959. С. 70–79.

16. Чайковский П. И. – Танеев С. И. Письма. М.: 
Госкультпросветиздат, 1951. 558 с.

17. Чайковский М. И. Жизнь Петра Ильича 
Чайковского: в 3 т. М.: Алгоритм, 1997. Т. 3: 1885–
1893. 616 с.

18. Helvétius C. De l’Esprit. Paris: Durand, 1758. 
643 p.

19. Imitation // Encyclopédie méthodique: 
Beaux-arts. Paris: Chez Panckoucke, 1788. T. 1.  
P. 445–450.

20. Valenciennes P. Elemens de perspective pra-
tique à l’usage des artistes, suivis de reflexions et 
conseils à un élève sur la peinture et particulière-
ment sur le genre du paysage. Paris: Chez l’auteur 
[…], 1799. 766 p.

21. Mémoires de la Société académique du dé-
partement de l’Aube. Paris: A Troyes, 1803. Т. 2.  
213 p. 

22. Répertoire méthodique et alphabétique de lé-
gislation, de doctrine et de jurisprudence en matière 
de droit civil, commercial, criminel, administratif, 
de droit des gens et de droit public: jurisprudence 
générale. Paris: Au bureau de la jurisprudence géné-
rale, 1857. T. 38. 760 p.

23. Fétis M. La musique mise à la portée de tout 
le monde: exposé succinct de tout ce qui est néces-
saire pour juger de cet art, et pour en parler, sans 
en avoir fait une étude approximative. 3e éd. Paris: 
Chez Brandus et Cie, 1847. 534 p.

24. Франс А. Апология плагиата: «Безумный» 
и «Препятствие» // Франс А. Собрание сочи-
нений: в 8 т. М.: Гос. изд. худ. лит., 1960. Т. VIII.  
 С. 288–296.

25. Антипова Ю. В. К проблеме плагиата в  
отечественной массовой музыке // Идеи и идеа-
лы (Новосибирск). 2015. № 2. С. 126–136.

26. Тансыккужина А. К. Современное состоя-
ние музыкальной индустрии и проблемы плаги-
ата песенных произведений // Вопросы студенче-
ской науки. 2018. № 6. С. 208–211.

Проблемы музыкальной науки

REFERENCES

1. Ginzburg S. K voprosu o muzykalno-
istoricheskikh zaimstvovaniyakh i plagiatakh 
[On the question of musical-historical borrowing 
and plagiarism]. In: Muzykal’naya letopis’: 
Stat’i i materialy [Musical chronicle: Articles and 
Materials]. Ed. by A. Rimsky-Korsakov. Leningrad: 
Mysl’, 1925. Issue 3. Pp. 170–173.

2. Mikhaylov M. Plagiat i tsitata [Plagiarism and 
quote]. In: Mikhaylov M. Etyudy o stile v muzyke: 
Stat’i i fragmenty [Etudes on style in music: 
Articles and fragments]. Leningrad: Muzyka, 1990.  
Pp. 261–263.

3. Rubakha E. Tsitata, zaimstvovanie, plagiat, 
mistifikatsiya, ili Kratkaya kriminal’naya istoriya 
muzyki [Quotation, borrowing, plagiarism, hoax, or 
Brief criminal history of music]. Ekaterinburg: Ural, 
1998. 56 p.

4. Engländer R. Das musikalische Plagiat 
als ästhetisches Problem. In: Österreichische 
Musikzeitschrift. 1958. Bd. 13. Heft 2. Ss. 49–56.

5. Moser A. Musikalische Criminalia. In: Die 
Musik. 1923. Bd. 15. Heft 6. Ss. 423–425.

6. Noe G. Das musikalische Plagiat. In: Neue 
Zeitschrift. 1963. Jg. 124. Heft 9. Ss. 330–334.

7. Kairova D., Maskova D. O voprosakh 
provedeniya ekspertizy muzykal’nykh proizve- 
deniy na predmet plagiata [On the questions of 
conducting an examination of musical works for 
plagiarism]. Vestnik nauki: Mezhdunarodnyj 
nauchnyj zhurnal [Bulletin of Science: International 
Research Journal]. 2018. No. 9. Pp. 88–90.

8. Vol’ni P. «Prekrasnye ital’yanskie muzykal’nye 
veshchitsy na nemetskoy zemle»: O tom, kak 
sochinyali muzyku posle Tridtsatiletney voiny 
[“Beautiful Italian musical things on German land”: 
How composed music after the Thirty Years’ War]. 
In: I. S. Bakh i muzykal’naya praktika nemetskogo 
barokko [J. S. Bach and the musical practice of 
German Baroque]: collected articles. Moscow:  
P. Tchaikovsky Moscow State Conservatory, 2016. 
Pp. 18–50.



47

Денисов Андрей Владимирович
доктор искусствоведения, профессор кафедры истории зарубежной музыки

Санкт-Петербургская государственная консерватория им. Н. А. Римского-Корсакова
Россия, 190000, Санкт-Петербург

denisow_andrei@mail.ru
ORCID: 0000-0003-3344-8023

Andrey V. Denisov
Dr. Sci. (Art), Professor at the History of Foreign Music Department

N. Rimsky-Korsakov St. Petersburg State Conservatory
Russia, 190000, St. Petersburg

denisow_andrei@mail.ru
ORCID: 0000-0003-3344-8023

9. [Mattheson J. Ph.] Critica musica. Hamburg: 
Auf unkosten des autoris, 1722. 395 S.

10. Rollan R. Gendel’ [G. F. Handel]. Moscow: 
Muzyka, 1984. 256 p.

11. Letters from the Academy of Ancient Mu-
sic at London to Sigr Antonio Lotti of Venice. With 
his Answers and Testimonies. London: Printed by  
G. James, 1732. 41 p.

12. Kutasevich A. Muzykal’no-tematicheskie 
paralleli v tvorchestve Stepana Degtyareva i Artema 
Vedelya: Fenomen zaimstvovaniya i voprosy 
avtorstva sochineniy [Musical-thematic parallels in 
the creative work by Stepan Degtyarev and Artem 
Vedel: The phenomenon of borrowing and questions 
of authorship of works]. In: Vestnik PSTGU 
[Bulletin of Orthodox Saint Tikhon University of 
Humanities]. Series 5: Issues of History and Theory 
of the Christian Art. 2014. Vol. 1. Pp. 104–119.

13. Smith M. Borrowings and Original Music: 
A Dilemma for the Ballet-Pantomime Composer. 
In: Dance Research: The Journal of the Society for 
Dance Research. 1988. Vol. 6. No. 2. Рp. 3–29.

14. Castil-Blaze. Dictionnaire de musique mo-
derne. Paris: Au Magasin de Musique de la Lyre 
Moderne, 1925. T. II. 406 p.

15. List F. Putevye pis’ma bakalavra muzyki:  
K Zhorzh Sand (3) [Bachelor of Music Travel Let- 
ters: To Georges Sand (3)]. In: List F. Izbrannye  
stat’i [Selected articles]. Moscow: Muzgiz, 1959.  
Pp. 70–79.

16. Chaykovskiy P. – Taneev S. Pis’ma [Letters]. 
Moscow: Goskul’tprosvetizdat, 1951. 558 p.

17. Chaykovskiy M. Zhizn’ Petra Il’icha 
Chaikovskogo [The Life of Pyotr Tchaikovsky]: in 
3 vol. M.: Algoritm, 1997. Vol. 3: 1885–1893. 616 p.

18. Helvétius C. De l’Esprit. Paris: Durand, 1758. 
643 p.

19. Imitation // Encyclopédie méthodique: 
Beaux-arts. Paris: Chez Panckoucke, 1788. T. 1.  
Pp. 445–450.

20. Valenciennes P. Elemens de perspective pra-
tique à l’usage des artistes, suivis de reflexions et 
conseils à un élève sur la peinture et particulière-
ment sur le genre du paysage. Paris: Chez l’auteur 
[…], 1799. 766 p.

21. Mémoires de la Société académique du dé-
partement de l’Aube. Paris: A Troyes, 1803. Т. 2.  
213 p. 

22. Répertoire méthodique et alphabétique de lé-
gislation, de doctrine et de jurisprudence en matière 
de droit civil, commercial, criminel, administratif, 
de droit des gens et de droit public: jurisprudence 
générale. Paris: Au bureau de la jurisprudence géné-
rale, 1857. T. 38. 760 p.

23. Fétis M. La musique mise à la portée de tout 
le monde: exposé succinct de tout ce qui est néces-
saire pour juger de cet art, et pour en parler, sans 
en avoir fait une étude approximative. 3e éd. Paris: 
Chez Brandus et Cie, 1847. 534 p.

24. Frans A. Apologiya plagiata: «Bezumnyj» i 
«Prepyatstvie» [Apology of plagiarism: “The Mad” 
and “Obstacle”]. Frans A. Sobranie sochineniy [Col-
lected works]: in 8 vol. Moscow: Gos. izd. khud. lit., 
1960. Vol. 8. Pp. 288–296.

25. Antipova Yu. K probleme plagiata v otechest-
vennoy massovoy muzyke [To the problem of 
plagiarism in Russian mass music]. In: Idei i ide-
aly [Ideas and Ideals] (Novosibirsk). 2015. No. 2.  
Pp. 126–136.

16. Tansykkuzhina A. Sovremennoe sostoyanie 
muzykal’noy industrii i problemy plagiata pesen-
nykh proizvedeniy [The current state of the music 
industry and the problems of plagiarism of song 
works]. In: Voprosy studencheskoy nauki [Issues of 
student’s research]. 2018. No. 6. Pp. 208–211.

Проблемы музыкальной науки



48

А. В. САРЖАНТ
Российская академия музыки им. Гнесиных

КОМПОЗИЦИИ «САНТАНА» И «ЛЕДОСТАВ-ЛЕДОХОД» Г. ДМИТРИЕВА: 
ОСОБЕННОСТИ ФАКТУРНОЙ ОРГАНИЗАЦИИ МУЗЫКАЛЬНОГО 

МАТЕРИАЛА В УСЛОВИЯХ БОЛЬШОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО СОСТАВА

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_48  УДК 785.1

В статье рассматриваются особенности фак-
турной организации музыкального материала в 
оркестровых произведениях Георгия Дмитриева 
«Сантана» и «Ледостав-ледоход». Обращение 
к концепционной программности в названных 
произведениях потребовало от композитора 
использования своеобразных приемов орке-
стровой и фактурной организации. Применяя 
большие исполнительские составы, Г. Дмитриев 
вводит особое расположение исполнителей на 
сцене, при этом каждая исполнительская группа 
инструментов наделяется собственной фактур-
ной организацией, благодаря чему достигается 
музыкальная и пространственная «дифферен-
циация звуковых полей». Исходя из принципа 
полифонии образов, композитор выстраивает в 
«Сантане» многослойную форму, каждый пласт 
которой отличается темброво-фактурным свое- 
образием и индивидуальной функцией. На пе-
реднем плане находится струнная группа, для 
которой характерны ритмически комплементар-
ная фактура и принцип пуантилизма. Ансамбль 
солистов дополняет струнную группу, внося ва-
риативность в звучание. У солистов представлены 
индивидуализированные фактурные «версии» 
тематических элементов. Хоровые партии соот-
носятся с медными духовыми инструментами, 

что способствует уплотненному звучанию вто-
рой стадии «Сантаны». Многочисленные удар-
ные инструменты выполняют колористическую 
и «регистрирующую» (определение Г. Дмитрие-
ва) функции. В композиции «Ледостав-ледоход» 
создается музыкально-иллюстративный эффект 
благодаря особому фактурному изложению 
материала. Динамика фактурного развития на-
правлена от индивидуализированных вариан
тов, характерных для каждой инструментальной 
группы, к выдержанным звукам, охватывающим 
всю вертикаль, с обратным процессом восстанов-
ления первоначальной фактуры. В результате 
анализа установлено, что благодаря фактурной 
организации музыкального материала в компо-
зициях «Сантана» и «Ледостав-ледоход» Г. Дми-
триев создает особый пространственно-акусти-
ческий эффект, необходимый для выражения 
художественных замыслов и организации фор-
мы. Подобными же темброво-фактурными сред-
ствами выстраивается и драматургия указанных 
сочинений.

Ключевые слова: Г. Дмитриев, «Сантана», 
«Ледостав-ледоход», фактурная организация, 
пространственная «дифференциация звуковых 
полей», многослойность, концепционная про-
граммность, оркестр, партитура.

Для цитирования: Саржант А. В. Композиции «Сантана» и «Ледостав-ледоход» Г. Дмитриева: 
особенности фактурной организации музыкального материала в условиях большого исполни-
тельского состава // Южно-Российский музыкальный альманах. 2022. № 1. С. 48–54.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_48 

A. SARZHANT
Gnesins Russian Academy of Music

COMPOSITIONS “SANTANA” AND “FREEZING – ICE DRIFT” BY
G. DMITRIEV: PECULIARITIES OF TEXTURED ORGANIZATION OF MUSICAL 

MATERIAL IN CONDITIONS OF A LARGE PERFORMING STAFF

The article examines the features of the textured 
organization of musical material in the orchestral 
works of Georgy Dmitriev. The appeal to conceptual 

programmaticity in the works “Santana” and 
“Freezing – Ice drift” demanded from composer the 
originality of the methods of orchestral and textured 
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organization. In conditions of large performing 
teams, Dmitriev introduces a special arrangement of 
performers on the stage, and each performing group 
of instruments has its own textured organization, 
due to which musical and “spatial differentiation 
of sound fields” is achieved. Proceeding from the 
principle of polyphony of images, composer builds 
in Santana a multi-layered form, each layer of which 
is distinguished by its timbre-textured originality 
and individual function. In the foreground is 
the string group, which is characterized by a 
rhythmically complementary texture, the principle 
of pointilism. The ensemble of soloists complements 
the string group, bringing variability to the sound. 
The soloists have individualized textured options. 
The choral parts are related to brass instruments, 
they thicken the sound of the second stage of 
“Santana”. Numerous percussion instruments 
perform coloristic and “recording” functions. In 

the composition “Freezing – Ice drift”, thanks 
to the textured principles, Dmitriev creates an 
illustrative effect. The textured organization of the 
composition is built from individualized versions of 
each performing group of instruments to sustained 
sounds covering the entire vertical, with the 
reverse process of restoring the original textured 
organization. As a result, it was found that thanks 
to the textured organization of the musical material 
Dmitriev creates in the compositions “Santana” 
and “Freezing – Ice drift” a special spatial-acoustic 
effect necessary for expressing artistic ideas and 
organizing the form. Also, the dramaturgy of the 
compositions is built using timbre-textured means. 

Keywords: G. Dmitriev, “Santana”, “Freezing – 
Ice drift”, textured organization, spatial “differen-
tiation of sound fields”, layering, conceptual pro-
gramming, orchestra, score.
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В творческом наследии Георгия Петро-
вича Дмитриева (1942–2016) имеется 
три музыкально-сценических произ-

ведения: камерная опера «Любимая и потерян-
ная» (1973–1975), опера-оратория «Святитель 
Ермоген» (1999), а также «Сантана», созданная в 
1983 году, в период наиболее активных творче-
ских поисков композитора. Последнее произве-
дение написано для солирующих инструментов, 
инструментальных ансамблей, хоровых и орке-
стровых групп.

Жанр «Сантаны» композитор определил как 
музыкальное (музыкально-хореографическое) 
движение в двух стадиях. Г. Дмитриев указывал, 
что «ценным, хотя и необязательным компонен-
том постановки может стать хореографическое 
сопровождение – при том, однако, условии, что 
солисты-инструменталисты, ансамбли, хоровые 
и оркестровые группы располагаются на сцене, 
а не в оркестровой яме» [1, с. 2]. Данное пожела-
ние свидетельствует о том, что композитор мыс-
лил исполнение анализируемого произведения 
только музыкантами-инструменталистами и хо-
ристами именно как сценический акт.

Одновременно с «Сантаной» в 1983 году  
Г. Дмитриевым была написана музыкальная 
фантазия «Ледостав-ледоход» для ансамбля 
ударных инструментов и двух струнных орке-
стров. Замысел фантазии также связывался с 

особым расположением музыкантов на сцене. 
Как отмечал композитор, важным моментом 
сценического воплощения произведения являет-
ся расположение исполнителей на сцене, от чего 
зависит пространственная «дифференциация 
звуковых полей» [1, с. 2]. Данный аспект застав-
ляет обратиться к изучению этих двух компози-
ций для выявления особенностей организации 
музыкального материала.
Музыкальное (музыкально-хореографическое) 

движение «Сантана»
В зависимости от условий концертного зала 

расположение музыкантов при исполнении 
«Сантаны» может меняться, но при соблюдении 
ряда условий. Хоровые группы, разделенные на 
12 партий, соответствуют аналогичному числу 
партий медных духовых инструментов, распо-
ложенных впереди них (Пример 1). Ансамбль 
солистов не образует самостоятельного звуково-
го плана, но, сочетаясь со звучанием струнных, 
создает «блуждающий» звуковой рельеф. Удар-
ная группа требует хорошего прослушивания, 
для чего охватывает общее звучание «с флангов». 
Орган и рояль – солисты, которые составляют 
«звуковую поверхность произведения» [1, с. 3]. 
Струнная группа образует основу «музыкально-
го движения», в связи с чем должна быть пред-
ставлена на переднем плане.
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Пример 1
Расположение музыкантов на сцене

при исполнении «Сантаны»

Всеми исполнительскими составами управ-
ляют два дирижера. Дирижер «Б» руководит 
только ансамблем солистов, а всеми остальными 
группами и солистами руководит основной ди-
рижер «А».

Структура «Сантаны» определяется про-
граммным замыслом сочинения. Сантана – это 
образное понятие древней индийской филосо-
фии, означающее поток мгновенных состояний 
(дхарм), каждое из которых само обусловлено 
исчезновением предыдущего и, таким образом, 
обусловливает возникновение следующего [2, 
с. 720]. Г. Дмитриев был вдохновлен картиной 
Н. Рериха под названием «Сантана» (или «Река 
жизни», 1944). Именно от этого образа отталки-
вался композитор при написании сочинения, о 
чем свидетельствует эпиграф к произведению: 
«…смотрящему в воды великой бесконечной 
реки открываются судьбы бесчисленного мно-
жества людей… Посредством этого образа мне 
хотелось выразить оптимистическую идею без-
граничности экспансии Жизни» [1, с. 2].

Исходя из программного содержания сочи-
нения, структура «Сантаны» содержит две ста-
дии: «Состояния» и «Судьбы». Однако компо-
зитор мыслит произведение как одночастное: 
сочинение должно исполняться без антракта. 
Стадии выстраиваются из следующих друг за 
другом зон (по 12 в каждой из стадий). Конкрет-
ная зона обозначается Г. Дмитриевым опреде-
ленными музыкальными средствами: она на-
чинается с «регистрирующих» ударов одного 
из ударных инструментов. Первая зона – 1 удар 
большого барабана, вторая – 2 удара том-тома, 
третья – 3 удара треугольника и т. д. Кроме того, 
черты одночастности придает произведению 
обрамление всей композиции единым тематиз-
мом. Однако вступление и кода «Сантаны» резко 
отличаются от основных разделов формы – они 
звучат на fortissimo как торжественный гимн жиз-
ни. Во вступлении принимают участие только 

разделенные на 6 партий орган и литавры, а в 
коде к данным инструментам добавляются фор-
тепиано, хор и струнные. Аккордовая фактура 
включает обратный пунктирный ритм, который 
обостряет патетический характер музыки. Важ-
ную выразительную роль выполняют литавры, 
принадлежащие к числу самых низких инстру-
ментов ударной группы и поэтому символиче-
ски уводящие слушателя «вглубь веков». Пар-
тии литавр характеризуются резкими сменами 
динамики (от pp до ff), а также использованием 
приемов tremolo и glissando. Примечательно, что 
музыкальная ткань произведения решена в хро-
матической тональности, а завершается компо-
зиция трезвучием До мажора как достижением 
некоего катарсиса, очищения духа посредством 
переживаемого ряда состояний.

Каждая зона композиции обладает ха-
рактерной звуковой окраской, составляющей 
предпосылку соответствующей образности. В 
стадии «Состояния» зоны связаны с последова-
тельностью образов: 1 – Мрачно, 2 – Тревожно, 
3 – Радостно, 4 – Агрессивно, 5 – Сосредоточен-
но, 6 – Патетично, 7 – Причудливо, 8 – Шутливо, 
9 – Зловеще, 10 – Возбужденно, 11 – Спокойно, 
12 – Скорбно. Каждая из зон обеих стадий долж-
на начинаться в первоначальном темпе, что спо-
собствует целостности всей композиции. Соли-
сты (орган и фортепиано) вступают в каждой из 
зон произвольно после указанных в партитуре 
ориентирующих знаков – ударов, исполняемых 
одним из ударных инструментов. В целом, роль 
органа и фортепиано здесь несколько иная, чем 
в инструментальном концерте: солисты показы-
вают свою индивидуальность, но при этом они 
должны соответствовать общему музыкальному 
движению.

В ансамбль солистов включены инструменты 
различных оркестровых групп. Музыкальный 
пласт ансамбля отличается тем, что внутри об-
щих зон композитором дополнительно вводятся 
эпизоды, разнообразные по характеру и темпу 
исполнения. Поэтому при общей статике вну-
три зоны у струнных ансамбль солистов вносит 
в нее многовариантность и разнообразие движе-
ний.

Драматургия «Сантаны» во многом выстра-
ивается за счет фактурной организации музы-
кального материала. Само жанровое опреде-
ление «музыкальное движение» указывает на 
логику развития, имеющую направленность от 
ансамблевого сочетания голосов через постепен-
ное включение инструментов к всеобщему tutti. 
Например, в стадии «Состояния» первая и вто-
рая зоны характеризуются пуантилистической 
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техникой в партиях струнных (Пример 2). Сна-
чала исполняются отдельные ноты, затем фор-
мируются короткие мотивы из двух-трех звуков. 
У струнной группы постепенно формируется 
ритмически комплементарная фактура, которая 
характеризуется слитностью звучания и в то же 
время внутренней «подвижностью» (Пример 3). 
Сперва мелодическая линия с плавным движе-
нием и нерегулярной ритмикой распространя-
ется только на партию контрабасов. Затем дан-
ная фактура постепенно проникает в каждую 
партию: от двух голосов (в зоне 3) до двенадцати 
(в зоне 11). Зона 12, последняя, начинается син-
хронным аккордовым движением всей фактуры 
струнных инструментов – фактуры, которая об-
разует созвучие-кластер. На протяжении компо-
зиции мелодические линии каждой из двенадца-
ти партий струнных построены на выдержанных 
оборотах: это хроматические восходящие и нис-
ходящие движения, скачки на разные интерва-
лы. В начале стадии «Состояния» струнные игра-
ют штрихом legato. При более плотном звучании 
Г. Дмитриев нередко меняет приемы игры. Так, 
в зоне 7 у струнных вводится col legno, в зоне 8 – 
pizzicato, в зоне 9 – sul ponticello, в зоне 10 – ricochet, 
glissando, в зоне 11 – sul tasto.

Пример 2
Г. Дмитриев. «Сантана»

Стадия 1 (Состояния), зона 1

Пример 3
 Г. Дмитриев. «Сантана»

Стадия 1 (Состояния), зона 5

Фактурная организация стадии «Состояния» 
определяется драматургическим развитием от 
формирующейся музыкальной ткани (становле-
ния образов) к звучанию tutti, которое в стадии 
«Судьбы» еще больше усиливается за счет под-
ключения хора и медных инструментов. Партии 
хора добавляются постепенно, начиная с басов и 
доходя до сопрано, благодаря чему происходит 
«высветление» тембров. Все двенадцать хоровых 
партий звучат только в зоне 11. Медные духовые 
инструменты дублируют хоровые партии, так-
же доходя до tutti. Данный принцип указывает 
на трактовку Г. Дмитриевым хоровых голосов 
в качестве оркестрового тембра. Партии хора и 
медных духовых характеризуются плавностью 
мелодических линий, их фактура направлена на 
уплотнение звучания партитуры.

Вместе с усилением к концу произведения 
коллективного начала индивидуализированное 
начало, представленное ансамблем солистов, 
в стадии «Судьбы» постепенно нивелируется.  
В каждой зоне некоторые солисты ансамбля пе-
реходят под управление дирижера «А», присое-
диняясь к звучанию струнной группы.

После достижения синхронного аккордового 
звучания на грани двух стадий композитор вновь 
использует ритмически комплементарную фак-
туру: от аккордового движения отделяется по од-
ной партии, начиная с линии контрабаса. Дина-
мическая ровность (на piano) также способствует 
объединению вертикали. Как и для стадии «Со-
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стояния», здесь Г. Дмитриев вводит различные 
приемы игры с целью отразить разные образы.

В партиях ударных подчеркивается тем-
бровое своеобразие каждого инструмента. По-
лифоническое наложение партий ударных 
инструментов организовано так, что хорошо 
прослушиваются все удары. Группа ударных не 
умолкает на протяжении всей композиции, яв-
ляясь самостоятельным пластом темброво-фак-
турной организации.

Таким образом, в «Сантане» выстраивает-
ся многослойная форма, в основу которой по-
ложен принцип полифонии образов [3, с. 53]. 
Пространственная «дифференциация звуковых 
полей» усиливается за счет особой фактурной 
организации музыкального материала.

Музыкальная фантазия «Ледостав-ледоход»
Программный замысел сочинения связан 

с идеей противодействия сил инерции и сози-
дания, изложенной в труде В. И. Ленина «Госу-
дарство и революция». По словам Г. Дмитриева, 
данный опус появился, когда актуальными ста-
ли вопросы «обобщенного чувствования того 
периода» и «необходимости преобразований» 
[4]. Образы «Ледостава-ледохода» композитор 
передает с помощью «графической» оркестро-
вой фактуры. Два струнных оркестра должны 
быть окружены и разделены ударными соли-
рующими инструментами, звучание которых 
будет рельефно выделяться на фоне струнных 
[5, с. 2]. Оба оркестра должны располагаться по 
принципу зеркального отражения друг друга: 
ближе к центру – скрипки, далее от центра – аль-
ты, по краям сцены – виолончели, позади всех – 
контрабасы (Пример 4). Подобная организация 
создает пространственно-акустический эффект, 
выводя наиболее высокие партии в эпицентр 
звукового поля: «Переход звуков от одной груп-
пы оркестра к другой, их отражения, сцепления, 
наложения друг на друга создают образ колеб- 
лющегося пространства» [6]. У струнных пред-
ставлена сверхмногоголосная фактура, в которой 
буквально каждый голос имеет собственную ме-
лодию. Партии струнных, при их мелодико-ин-
тонационном единстве, характеризуются инди-
видуальной особенностью – сменой штрихов с 
legato на staccato; альты звучат на tremolo-legato на 
двух соседних струнах; виолончели исполняют 
на tremolo протяженные ноты; контрабасы – тя-
нущиеся звуки на arco. Сонорное звучание струн-
ных дополняется ритмическими прогрессиями 
ударных на протяжении первого раздела компо-
зиции.

К среднему разделу выдержанные звуки 
постепенно захватывают все партии струнных 
инструментов. Так символично композитор по-

казывает сковывающее действие льда: «оцепене-
ние» охватывает партитуру снизу вверх. На этом 
застывшем фоне звучат мелодические фразы 
ударных. Разрушение ледового покрова в зер-
кальной репризе представлено в виде постепен-
но охватываемого легатно-стаккатными фразами 
звукового пространства – всех партий струнных, 
которые возвращаются в порядке восхождения, 
от контрабасов к скрипкам, символизируя собой 
«глыбы льда». Когда данный сонорный пласт 
достигает партий скрипок, к нему добавляется 
красочный тембровый слой tremolo-legato, а затем 
и tremolo у виолончелей и контрабасов. Темати-
ческие образования представлены в инверсии,  
«…что символизирует обратную направлен-
ность процесса, и лишь удержанные звуки кон-
трабасов отсутствуют полностью, так как идея 
репризы состоит в победе над стагнацией, в раз-
рушении льда, и символически – в революцион-
ном обновлении» [7, с. 131–132].
Пример 4

Расположение музыкантов  
на сцене при исполнении  

фантазии «Ледостав-ледоход»

Таким образом, в основе композиций «Сан-
тана» и «Ледостав-ледоход» Г. Дмитриева лежит 
концепционная программность. «Сантана» – это 
философская модель образа «реки жизни», вы-
ражающая идею «безграничности экспансии 
Жизни». В музыкальной фантазии «Ледостав-ле-
доход» противодействие сил инерции и созида-
ния понимается композитором как широкая ме-
тафора «идеи диалектического единства» [8, c. 7]. 
Реализация указанных художественных идей 
потребовала от композитора своеобразия при-
емов оркестровой и фактурной организации.  
Г. Дмитриев продумывает расположение на сце-
не инструментальных ансамблей, оркестровых и 
хоровых групп, достигая необходимой простран-
ственной «дифференциации звуковых полей». 
Драматургия «Сантаны» характеризуется посте-
пенным включением инструментов, движением 
от дифференцированного, разреженного звуча-
ния к подчеркнутому звуковому единству всей 
партитуры, tutti в стадии «Судьбы». Динамика 
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фактурного развития в музыкальной фантазии 
«Ледостав-ледоход» направлена от индивидуа-
лизированных вариантов каждой исполнитель-
ской группы инструментов к выдержанным зву-
кам, охватывающим всю вертикаль, с обратным 
процессом восстановления первоначальной фак-

туры. Таким образом, именно фактура стано-
вится выразителем пространственной «диффе-
ренциации звуковых полей» и художественных 
концепций анализируемых произведений Геор-
гия Дмитриева.
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ПРОБЛЕМЫ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ
PROBLEMS OF TRADITIONAL CULTURE

Исследователем в сравнительно-историче-
ском аспекте рассмотрены песенные эпизоды 
эпических сказаний – нартовского эпоса карача-
евцев и балкарцев, сказаний о батырах ногайцев 
и кумыков с целью выявления специфики эпиче-
ских традиций тюркоязычных этнических групп 
Северного Кавказа, а также факторов, обусло-
вивших данную специфику. В связи с этим вы-
являются сходства и различия жанровых разно-
видностей эпоса касательно их состава и связей, 
условий и форм бытования, исполнительской 
традиции и музыкальной стилистики. Актуаль-
ность изучения указанной проблемы заключа-
ется в обсуждении дискуссионных вопросов ти-
пологизации эпических жанров, характерных  
для тюркоязычных народов Северного Кавказа. 
Установлено, что богатырский эпос о нартах и ба-
тырах, являясь центральным элементом в систе-
ме жанров, объединяет группу соотносимых по 
стилистическим признакам, но различающих-
ся по времени происхождения песен о  казаках  
(казак йыры кумыков, ногайцев), исторических 
песен о героях. В прошлом для всех тюркских 
групп была характерна приуроченность бога-
тырского эпоса к мужским собраниям, празд-
никам и обрядам, однако, в отличие от других 
этнических групп, не свойственна эпическая 

специализация исполнителей. К  общерегио-
нальным признакам относятся сольно-групповое 
исполнение без сопровождения (солист, излага-
ющий сюжетный фрагмент и поддерживаемый 
хоровыми возгласами ежиу, эжуьв – унисонными 
у ногайцев и многоголосными у карачаевцев и 
балкарцев) и сольное исполнение в сопровожде-
нии трещотки (харса) и рефренов флейты (сы-
бызгы у балкарцев и карачаевцев). Декламаци-
онное интонирование неравносложных стихов 
преобладает в мобильных и объемных тирадных 
напевах карачаевцев, балкарцев и ногайцев, в то 
время как кумыкские версии эпоса отличаются 
стабильностью песенных строф (из двух постро-
ений) и распространенностью инструментально-
го сопровождения на агач-кумузе. Наибольшая 
степень общности выявлена в эпических тради-
циях карачаевцев и балкарцев, близкородствен-
ных по происхождению и культуре, наименьшая 
– в традициях кумыков и  ногайцев, различаю-
щихся по происхождению и формам жизне- 
обеспечения. Помимо этого, отмечено сохраня-
ющееся бытование песен о героях в сценических 
формах исполнительства.

Ключевые слова: Северный Кавказ, тюрки, нар-
тский эпос, сказания о батырах, йыр, казак йыр.
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HEROIC EPIC IN THE CULTURE OF THE TURKOPHONE PEOPLES
OF THE NORTH CAUCASUS

The song episodes of the epic tales of the Nart 
epic of the Karachays and Balkars, the tales of 
the Nogai and Kumyk batyrs are considered in a 
comparative historical aspect in order to identify 
the specifics of the epic traditions of the turkophone 
ethnic groups of the North Caucasus, and the 
factors that influenced them. In this regard, the 
author identified similarities and differences in the 
composition of various genres of the epic and their 
connections, conditions and forms of their existence, 
performing tradition and musical style. The 
discussion of controversial issues of typologization 
of epic genres of the turkophone people of the North 
Caucasus accounts for the topicality of the study. It 
is established that the heroic epic about Narts and 
batyrs, being the central element in the system of 
genres, unites a group of stylistically correlated 
songs about Kazaks (Kazak jiir of Kumyks, Nogais), 
historical songs about heroes of different origin. In 
the past, all Turkic groups typically had a connection 
between the heroic epic and men's gatherings, 
holidays and rituals, but unlike other ethnic groups, 
there was no epic specialization of performers. The 

general regional attributes include a solo-group 
performance without accompaniment, singing the 
fragment of the narrative of the soloist, supported 
by the choral exclamations (ezhiu, ezhuw – unison 
for Noghays and polyphonic for Karachays and 
Balkars), and a solo with the accompaniment of a 
rattle – harsa and flute refrains – sybyzgy (Balkars, 
Karachays). The declamatory intonation of unequal-
syllable verses prevails in the varied and voluminous 
tirade tunes of the Karachays, Balkars and Nogais. 
The Kumyk versions of the epic are distinguished 
by the stability of the song strophes (of two parts) 
and probable accompaniment of agach-kumuz. 
The greatest degree of commonality is revealed in 
the epic traditions of the Karachays and Balkars 
(having a common origin and culture), less in the 
traditions of the Kumyks and Nogais, differing in 
origin and forms of life support. The preservation of 
the epic of later historical types (songs about heroes) 
in secondary forms of stage performance is noted.

Keywords: North Caucasus, Turks, Nart epic, 
legends about batyrs, jiir, Kazak jiir.
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Эпические традиции – неотъемлемая 
часть культуры большинства народов 
Северного Кавказа. Нартовский эпос 

получил распространение среди абазин, адыгов, 
вайнахов, осетин и тюркоязычных1 балкарцев, 
карачаевцев. Для устной традиции кумыков и 
ногайцев характерны сказания о батырах, извест-
ные также и у других тюркских народов (крым-
ских татар, башкир, казахов и пр.).

Изучению эпосов тюркоязычных народов 
Северного Кавказа посвящено немало значи-
тельных музыковедческих работ: З. З. Агагишие-

1	 Носители тюркских языков говорят на 
карачаево-балкарском, кумыкском и ногайском 
языках.

вой [1], Б. Г. Ашхотова [2], Л. А. Вишневской [3], 
А. А. Даурова [4], Б. Б. Кардановой [5; 6], А. И. Ра-
хаева [7; 8], А. А. Черкесовой [9; 10] и др. Каждый 
из авторов прибегал к сравнению соответствую-
щих эпических традиций, однако в большей сте-
пени это касалось вопросов соотношения слова 
и напева, формообразования, многоголосия и 
других аспектов музыкальной и исполнитель-
ской стилистики. В настоящем исследовании 
сравнение осуществляется по составу разно-
видностей эпических жанров, их положению 
и связям в жанровой системе, условиям и фор-
мам бытования, наиболее существенным чертам 
жанровой и исполнительской стилистики.
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Эпические сюжеты распространены в двух 
формах – прозаических сказаний2 и песен, что 
характерно и для карачаево-балкарской версии 
нартского эпоса, и для кумыкских и ногайских 
сказаний о батырах. Прозаические эпизоды по-
вествования у большинства народов именуются 
хабар, у ногайцев – хабар или кара соьз; певческие 
эпизоды у адыгов – это пшыналъэ, у кумыков и но-
гайцев – йыр (песня), у карачаевцев и балкарцев – 
жыр (песня). Для прозаических эпизодов в боль-
шей мере характерно отражение событийной 
канвы сказаний: повествуется о  чудесном рож- 
дении, героическом сватовстве и гибели героя. 

В виде песен представлены эпизоды с пово-
ротными моментами в жизни героя. Сюжетную 
основу таких разновидностей эпоса составляют 
подвиги и культурно-героические деяния, на-
пример, добывание огня, «освобождение вод», 
бой с противником (богатырем или мифологиче-
ским персонажем – чудовищем), кровная месть, 
приезд героя на богатырское собрание и др. В 
сказаниях о батырах (баьтир йырлары) кумыков 
и ногайцев отмечены архаические мифологиче-
ские мотивы, но не прослеживаются собственно 
мифические сюжеты. В  ногайских текстах, на-
ряду с упомянутыми выше, встречаются другие 
мотивы: наставление героя отцом, месть героя за 
оскорбление родителей, поединок героя с про-
тивником из-за боевого коня. Основное содержа-
ние данных произведений составляют события 
IX–XIV столетий, социальные конфликты (вну-
триобщинные, военные), при этом герои – баты-
ры – нередко соотносятся с историческими дея-
телями Золотой и Ногайской орд (Мамай, Орак, 
Тохтамыш, Шора, Эдиге и др.) [10, с. 134].

В источниках встречаются сведения о деле-
нии в прошлом песен, в частности карачаевских, 
на мужские и женские – джыр и ийнар [11, с. 146]. 
В жанровой системе фольклора изучаемых на-
родов к сфере мужской компетенции относятся 
эпические сказания, лироэпические дастаны и 
часть лирических песен, свадебные благопоже-
лания и припевки, а также религиозные песно-
пения. Женское исполнение допускается лишь 
для одного цикла нартовского эпоса о Сатаней 
(Сатанай). Подобная «женская песня-оплаки-
вание, повествующая о гибели нартов и конце 
нартского народа» есть в карачаево-балкарской 
версии упомянутого цикла [8, с. 607].

Широкий жанровый спектр репертуара пев-
цов не дает оснований говорить о  существова-
нии специализации в исполнении эпоса, что 
объясняется обширной сферой его бытования 
(мужские собрания, общественные и семейные 

2	 У ингушей и чеченцев сказания 
зафиксированы лишь в прозаической форме.

праздники, обряды, встреча гостей); при этом 
вероятно существование указанной специализа-
ции в прошлом. В XIX и в первой четверти XX 
века собиратели фольклора обращали внимание 
на присутствие среди носителей эпоса профес-
сиональных исполнителей (гегуако – джегуако, 
жырчы, нартайчы и др.), тем самым получавших 
средства к существованию.

Следует отметить, что исполнение эпоса 
ориентировано на слушателей определенного 
возраста, которые могут полноценно восприни
мать выступление сказителя и поддерживать его 
возгласами одобрения, соучастия, тем самым 
создавая необходимую для воспроизведения 
эпических текстов атмосферу.

В очерке «Жизнь ногайского юрта» Н. Семе-
нова описывается вечернее собрание по поводу 
приезда гостя, сопровождаемое демонстрацией 
танцев, борьбы и пения. Автор сообщает, что 
сначала молодые певцы произносили строфы 
«казак иръ», затем певческий вечер достойно 
продолжило выступление «известного пев-
ца», муллы и «человека грамотного», который  
«приятным тенором» запел «длинные строфы» 
песни о Делли Ораке – племяннике Мамая. При 
этом певец чередовал песни с  рассказами [12, 
с. 409–411].

По информации современных носителей пе-
сенной традиции3, казак йырлары (казацкие пес-
ни), лироэпические дастаны звучали преимуще-
ственно в собраниях мужчин старшего возраста 
(от 50 лет). На свадебном застолье мужчины, рас-
положившись за столами в одном помещении 
(комнате) или в разных комнатах дома, могли 
соревноваться между собой в  пении. При рас-
пределении гостей в разных комнатах выбирали 
лучшего певца (йырав, йыршы), преимуществен-
но младшего по возрасту в данном мужском со-
брании, и отправляли его в соседнее помещение 
(«от нашего стола вашему столу») с самыми цен-
ными дарами, собранными со стола: бозой (сла-
боалкогольным напитком), мясом и др. Певец 
своим мастерством (уста, усталык) и преподне-
сенными дарами от имени своего собрания ока-
зывал почтение «соседям», которые в качестве 
ответного шага отправляли своего певца также 
с дарами. По воспоминаниям Рахмета Муссови-
ча Дюрменова, он сам еще в молодом возрасте 
не раз пел в собрании, поскольку довольно рано 
перенял у своего дяди, Харуна Дюрменова, ка-
зак йыр (казацкие песни), исполняемые певцами 
старшего поколения.

3	 Полевые записи (ПЗ) А.  А. Черкесовой и 
З. А. Наток в ауле Эркен-Халк Ногайского района Ка- 
рачаево-Черкесии в 2014  г. Инф. Дюрменов Рахмет 
Муссович, 1937 г. р.
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По сообщению Юсупа Хан-Гереевича Дже-
макулова4, эпические сказания баьтир йырлары: 
«Кубугул» («Эдиге»), «Шора баьтир», «Айсыл-
дынъ улы Амет баьтир» («Амет, сын Айсула») и 
др., а также лироэпические дастаны («Карайдар 
ман Кызыл-Гуьл», «Тахир эм Зухра» и др.) пели 
долгими вечерами и после сенокоса. Как прави-
ло, мужчины отправлялись в поле на несколько 
дней и  оставались на ночлег во временных жи-
лищах – шалашах (кос). На сенокосе работали 
мужчины разного возраста, и у молодых была 
возможность приобщиться к традициям эпи-
ческих и лироэпических сказаний. Отсутствие 
женщин в мужских собраниях принято считать 
одним из главных условий, благоприятствую-
щих размышлениям над вопросами истории 
этноса, происхождения его героев (батыров), ро-
дословной собравшихся, над рассказами (хаба-
рами), легендами, связанными с  определенной 
местностью.

Поэтические эпизоды ногайских сказаний 
о батырах в наши дни исполняются без инстру-
ментального сопровождения – сольно или с 
поддержкой группы певцов – и представляют 
собой «развернутые тирады запевалы-солиста» 
и «ограниченные во времени групповые ответы – 
“эжуьв”» [10, с. 137]. Начальный звук эжиу обыч-
но совпадает по времени с заключительным про-
тяженным звуком сольного зачина и в ногайской 
традиции звучит в унисон на слогах «Эй!», «Ой!» 
или «Ий!» в качестве одобрительных возгласов, а 
в карачаево-балкарской – многоголосно [7, с. 40; 
10, с. 138].

Интонирование ногайского эпоса толгав 
(размышления, думы) основано на речитации 
прозаического и декламации рифмованного 
текста, характеризующегося «силлабическим 
соотношением слова и напева (слог–звук), неши-
роким диапазоном (в пределах кварты–сексты), 
репетициями на одном тоне, волнообразным 
движением в  терции–кварте либо образова-
нием узкообъемных ячеек (шагов, опеваний)». 
Инципиты начальных построений компози-
ции, нередко связанные с прямой речью героев, 
отмечены сопоставлением звуков при помощи 
скачка. В мелодическом движении преобладает 
поступенность, тогда как ладовые опорные звуки 
образуют бесполутоновый остов (c b g; b g) [10, 
с. 139, 140].

Размер каждой тирады и число составля-
ющих ее мелодических построений зависит от 
степени детализации описания и структуриро-

4	 ПЗ Т.  С. Рудиченко, З.  А. Наток, А.  А. Чер- 
кесовой в ауле Икон-Халк Ногайского района 
Карачаево-Черкесии в 2014  г. Инф. Джемакулов  
Юсуп Хан-Гереевич, 1932 г. р.

вания текста конкретным исполнителем, а так-
же от локальных исполнительских традиций 
ногайцев (большее число у караногайцев, мень-
шее у кубанских). Нередко многостишия тирад  
(от 13 до 29) делятся на мелострофы (от 3 до 14). 
Мелодические построения могут повторять-
ся, комбинироваться и чередоваться [Там же, 
с. 139, 140].

Тирады выделяются маркированием гра-
ниц напева начальным и заключительным по-
строениями. Первое построение отмечается 
возгласной интонацией на самом высоком тоне, 
ритмическим укрупнением или квартовым вос-
ходящим скачком; в последнем представлены 
нисходящий фригийский оборот и протяжен-
ный заключительный звук солиста с унисонным 
присоединением к нему других голосов эжуьв  
[Там же].

Следует отметить, что ногайские сказания 
о батырах в прошлом звучали также в  сопро- 
вождении двухструнного щипкового инструмен-
та – домбры; это известно из сведений инфор-
мантов, потомков сказителей5. В современной 
традиции пение с сопровождением домбры за-
фиксировано при исполнении произведений 
певцов-поэтов XIV–XX вв.

Материалом для сравнительно-историче
ского сопоставления характеристик, опираю-
щихся на современные записи, с теми, которые 
содержатся в текстах конца XIX века, служат 
описания Н. Семенова, приведенные в цитируе-
мом выше очерке [12]. По его словам, эпос «Орак 
эм Мамай» в исполнении ногайцев, живущих на 
берегу Аграханского залива (ныне Бабаюртов-
ского района Республики Дагестан), представлен 
«длинными строфами», «первую половину» ко-
торых «произносят громко и отчетливо, с возвы-
шением голоса на некоторых словах, а вторую 
тише и медленнее» [Там же, с. 408–409].

Описание Н. Семеновым исполнения казац-
ких песен (казак йыр) сходно с современными 
представлениями об исполнении эпоса о ба-
тырах, что выражается в декламационном типе 
интонирования, приближенном к речи («Он 
не то пел, не то говорил…»), замедлении темпа 
в конце строфы, в заключительном «громком 
и протяжном оклике» и в «таком же ответном 
оклике» слушателей («И…и…и…а…у»). Н.  Се-
менов отмечает различную продолжительность 
«оклика» в завершениях разных строф и сходное 

5	 ПЗ А.  А. Черкесовой в ауле Икон-Халк Но- 
гайского района Карачаево-Черкесии в 2016  г. Инф. 
Асхатова (Кумукова) Фатима Хаджи-Исхаковна,  
1937 г.  р., дочь сказителя йырав Хаджи-Исхака 
Кумукова.
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окончание каждой строфы на pianissimo [Там 
же, с. 408–409, 410].

С певческими формами богатырского эпо-
са связано несколько жанровых разновидностей 
более поздних песен, имеющих историческую 
основу: казацкие песни у кумыков и ногайцев, 
абреческие (черменни джыры) о набегах и нападе-
ниях у балкарцев и карачаевцев [11, с. 143], песни 
о героях и дастаны (дестаны). Отмеченная связь 
проявляется в стилистических особенностях де-
кламации и формообразования (тирадной стро-
фике), исполнительской манере. Н.  Семенов 
указывает на известную особенность казацких 
песен, которая заключается в использовании од-
ного напева для нескольких песен, в отличие от 
сказаний о батырах (как подчеркивают исследо-
ватели, напевы этих сказаний индивидуализиро-
ваны).

Для эпических напевов характерно и мно-
гоголосное, и одноголосное исполнение, без со-
провождения и в сопровождении музыкальных 
инструментов. Карачаевцы и балкарцы пред-
ставляют песни о нартах в монодийной форме в 
сопровождении трещотки (харса) или с неизмен-
ным рефреном на духовом инструменте (сыбыз-
гы), а также в сольно-групповой – антифонной и 
стреттной [8, с. 607].

Основной голос карачаево-балкарских эжиу 
– башчилык, который исполняется запевалой 
(жыр башчы) со словами и «часто не имеет опре-
деленной высоты», а  сопровождающий голос – 
эжиу – поется остальными участниками ансамб- 
ля без слов в относительно медленном темпе и 
несложном ритме [7, с. 38]. Фактура эжиу пред-
ставляет собой «унисонное или многоголосное 
– октавное, квинтовое или квартовое бурдонное 
сопровождение основного напева в более низ-
ком регистре». Эжиу характеризуется звучанием 
на выдержанных «педальных» звуках, движени-
ем продолжительными ровными тонами, на-
правленным к основной опорной ступени лада 
[7, с. 39].

Певческие эпизоды кумыкских сказаний 
звучат в сопровождении агач-кумуза – трех-
струнного щипкового инструмента, который в 
кумыкских песнях вступает преимущественно в 
моменты цезур и выполняет связующую функ-
цию (мелодическую и ладотональную) при со-
пряжении различных музыкальных оборотов. 
В этом смысле роль данного инструмента такая 
же, как у рефрена сыбызгы в песнях балкарцев 
и карачаевцев. Сопровождению свойственен 
ритм, сходный с маршевым и придающий упо-
рядоченность свободной речитации певца.

Характер инструментального сопровожде-
ния кумыкских йыров дает основание предпола-

гать их исконно многоголосное исполнение, что 
проявляется в бурдонирующем звучании аккор-
дового сопровождения гармоники (а) и в быто-
вании бурдонного пения у кумыков (б) [1, с. 169, 
170].

В качестве типичных черт тюркской эпиче-
ской традиции (кумыков и ногайцев) З. З. Агаги-
шиева выделяет ритмическую основу стихосло-
жения (одиннадцати-четырнадцатисложник), 
мобильный состав музыкальных строк, речи-
тацию и трехзвенность тирадных напевов (за-
чин-вступление, основная часть, заключение)  
[1, с. 185–186].

Отмечая генетическую и языковую связь ка-
рачаевцев и ногайцев, имеющих кипчакский 
компонент [6, с. 135], Б. Б. Карданова указывает 
на сходство мелодического контура эпических 
песен балкарцев, карачаевцев и ногайцев, что 
выражено в нисходящей направленности мело-
дической линии и типовых зачинах-возгласах 
на разных высотных уровнях (ступенях звуко-
ряда) [Там же]. В качестве основных черт эпоса 
данный исследователь выделяет речитацию и 
тирадность стихотворных форм на уровне ме-
лостроф напева, представляющих законченную 
поэтическую и музыкальную мысль: «Мелостро-
фа является общей структурной формой эпоса у 
большинства тюркских народов» [Там же, с. 136, 
31]. Общность прослеживается и в формообра-
зовании ряда песенных жанров (эпики, обрядо-
вой музыки).

В карачаево-балкарской версии нартовско-
го эпоса А.  И.  Рахаев выявляет «сочетание кав-
казских и локальных самобытных, а также об-
щетюркских эпических традиций»; при этом 
общность тюркских, «помимо типологического 
сходства, обусловливается генетической общно-
стью, языковым родством и общей эпической 
архаикой» [7, с. 13–14]. В качестве отличительной 
черты карачаево-балкарской версии нартовского 
эпоса ученый отмечает «семантическую закреп- 
ленность напевов и музыкального структурного 
типа за циклом сказаний, связанных с опреде-
ленным героем эпоса» [8, с.  607]. Для песенных 
циклов о «старших» нартских героях (Дебете, 
Сатанай, Сосуруке, Ерюзмеке) характерен так-
же иной, монодический тип интонирования [8, 
с. 607, 608].

Мелодический «инвариант» песен цикла 
о Карашауае (Ерюзмеке, Алаугане, Ачемезе и 
Тюклесхане) представляет собой ритмоинтона-
ционную формулу, основанную «на скрещива-
нии, “сцеплении” ангемитонного квинтового 
ряда и диатонического квартового с общим усто-
ем у нижнего рубежа ангемитонного ряда» [Там 
же]. Однострочные или строфические напевы от-
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личаются лаконизмом и завершенностью, мело-
строфы повторяются с разным текстом. «Склад 
поэтического текста лишен определенной ме-
трики, не укладывается в определенную систе-
му ударности, и разделение текста на песенные 
строфы возможно лишь в сочетании с ритмикой 
мелострофы, т. е. отсутствие внутренней речевой 
пульсации текста восполняется ритмической 
пульсацией напева» [Там же].

Структуру кумыкских йыров характеризу-
ют музыкальные строфы, состоящие из двух 
построений и многократно повторяемые при 
сохранении общей формы и незначительном  
варьировании [1, с. 191]. В соответствии с речевой 
интонацией, напев представляет собой декла-
мацию с одним акцентом. Сходной чертой ку-
мыкских и ногайских эпических йыров является 
неравносложность стихов, воспринимаемая как 
интонационно-ритмическая свобода [1, с. 53].

Итак, исторические описания и полевые ма-
териалы, послужившие основой для исследо-
вательской деятельности большинства ученых, 
дают некоторое представление об исторических 
изменениях эпической традиции (прежде всего, 
в плане публичного ее представления), что поз- 
воляет сделать определенные выводы. Во-пер-
вых, во всех этнических группах наличествует 
информация о существовании в прошлом соль-
ной (монодийной) традиции исполнения песен 
в сопровождении инструмента, что не исключа-
ло вероятной поддержки певца возгласами при-
сутствующих. Во-вторых, А.  И.  Рахаевым кон-
статируется наличие разных видов фактурного 
представления циклов о старших и младших 
героях эпоса (для старших – монодийного, для 
младших – многоголосного). В-третьих, отмеча-
ется существование в прошлом индивидуали-
зированных напевов для циклов о разных геро-
ях. В-четвертых, выявляется отличие (в период, 

доступный наблюдению) эпических традиций 
тюркоязычных народов от традиций адыгов и 
осетин.

Сопоставляя богатырский эпос и родствен-
ные ему казацкие и набеговые (абреческие) пес-
ни, следует указать на общую песенную основу, 
о которой свидетельствует народная номинация 
музыкально интонируемых эпизодов сказаний: 
йыр у  кумыков и ногайцев (баьтир йырлары),  
жыр у балкарцев и карачаевцев (нарт  
жырла), при различии музыкально-выразитель-
ных средств и формообразования.

Кроме того, в каждой этнической культуре 
выделяются как минимум три пласта эпических 
текстов: богатырский, в котором присутствуют 
мифологическая основа или архаические мифо-
логические мотивы, казацкие и набеговые песни, 
а также песни о героях, созданные в советское 
время [4].

Факторами общности эпических традиций 
являются условия соседского проживания тюр-
коязычных и этнических групп иной языковой 
принадлежности, которые вступали друг с дру-
гом в экономические и социокультурные отно-
шения.

Факторами различия в данном аспекте ста-
новятся расхождения в сфере жизнеобеспечения 
(традиционные занятия, способы хозяйствова-
ния) и бытового уклада, степень региональной 
интегрированности и консолидированности са-
мих этнических групп, их раздробленность на 
субэтнические группы, которая ведет к неодно-
родности эпических традиций, характерных для 
групп одного этноса. Заслуживает упоминания 
и воздействие государственной политики, про-
водимой на разных исторических этапах и на-
правленной на культурную интеграцию кавказ-
ских этносов.
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ПРОСТРАНСТВЕННЫЙ ЖЕСТ В МУЗЫКЕ БЕАТА ФУРРЕРА
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ  
XX–XXI ВЕКОВ

TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY 
COMPOSERS’ CREATIVITY

УДК 7.01

Для цитирования: Лаврова С. В. Пространственный жест в музыке Беата Фуррера // Южно-Рос-
сийский музыкальный альманах. 2022. № 1. С. 63–73.
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Публикуемая статья посвящена феномену 
пространственного жеста. В связи с определе-
нием сущности данного явления и характери-
стикой соответствующего понятия приводится 
терминология из области электроакустической 
музыки, в частности, классификация простран-
ственных жестов, разработанная Деннисом 
Смолли. В процессе анализа обнаруживается 
преемственность концепций звукового про-
странства и временных структур, реализуемая 
в творчестве австрийского композитора Беа-
та Фуррера. Для него работа с пространством 
становится основополагающим концептом, а 
пространственные жесты – сущностью музы-
кального материала. Автор статьи предлагает 
специальный термин «пространственная ме-
лодия», позволяющий усматривать в совокуп-
ности пространственных жестов некий тип 
структурирования, связанный с традицией. 
«Пространственная мелодия» Б. Фуррера про-
должает концептуальную линию, устремлен-
ную от шенберговской Klangfarbenmelodie через 
«структурную мелодию» Х.  Лахенмана к совре-
менной эпохе. Структурирование при помощи 

механизма «временной сетки» Zeitnetz находит 
у Б. Фуррера аналогию в пространственной дис-
позиции жестов. Принципы взаимодействия 
пространственных жестов, оттачиваемые в ин-
струментальных сочинениях указанного компо-
зитора, в дальнейшем получают развитие в его 
более крупных произведениях – операх. Для 
творческого процесса Б.  Фуррера в целом ха-
рактерна углубленная «проработка» элементов, 
созданных в инструментальных композициях, с 
последующим применением аналогичных ме-
тодов пространственной драматургии и соответ-
ствующего материала в операх, где указанные 
элементы фигурируют в новом качестве. Иссле-
дователь отмечает, что подобное становление 
образов в произведениях Б.  Фуррера находит 
определенное отражение и в тематике, смежной 
с изобразительным искусством и поэзией: в про-
цессе вербализации музыка, создаваемая Б. Фур-
рером, обретает визуализированные формы.

Ключевые слова: звуковое пространство, про-
странственный жест, композитор Беат Фуррер, 
постсериализм, пространственная мелодия.
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SPATIAL GESTURE IN MUSIC BY BEAT FURRER

The article is devoted to the concept of spatial 
gesture. In the context of defining the essence of this 
concept, terminology from the field of electro-acous-
tic music is given, particularly, the classification of 
spatial gestures by Dennis Smalley. In the process 
of analysis, the author outlines the continuity of the 
concepts of sound space and temporal structures: 
from Stockhausen, through the theory of “Sound 
Types of New Music” by Helmut Lachenmann to 
the projection of these ideas in the representation of 
sound space in the music of Austrian composer Beat 
Furrer. The work with space has become a funda-
mental concept for him. Spatial gestures constituted 
the essence of Furrer’s musical material. The author 
of the article proposes a special term that makes it 
possible to see, in the totality of spatial gestures, 
the type of structuring associated with tradition – 
“spatial melody”. The idea of “spatial melody” con-
tinues the line from Schoenberg’s Klangfarbenme-

lodie, through Lachenmann’s “structural melody” 
to Furrer’s “spatial melody”. Structuring with the 
Zeitnetz temporal grid mechanism finds an analo-
gy with Furrer’s spatial disposition of gestures. The 
principles of interaction of spatial gestures, per-
fected in Furrer’s instrumental compositions, are 
further developed in his own larger forms – in op-
eras. The composer's creative process as a whole is 
characterized by the “elaboration” of the elements 
he created in instrumental compositions, followed 
by the use of similar methods of spatial dramaturgy 
and material in his own operas, where they appear 
in a new quality. The conclusion of the study is that 
the formation of imagery in Furrer’s music is being 
thematically relatable to the fine arts and poetry: in 
the process of verbalization, Furrer’s music acquires 
visualized forms.

Keywords: sound space, spatial gesture, compos-
er Beat Furrer, post-serialism, spatial melody

В творчестве композиторов второй поло-
вины ХХ – начала ХХI века простран-
ственный фактор является одним из 

важнейших в развитии музыкальной компози-
ции. Анализ пространственной драматургии и 
элементов, ее составляющих, позволяет опреде-
лить способность звуковых жестов к структурно-
му объединению с целью достижения подразу-
меваемой смысловой выразительности. Жесты и 
пространственные конфигурации могут варьи-
роваться и с учетом особенностей акустической 
интерпретации и расположения исполнителей 
в ансамбле, что также является основным факто-
ром пространственной драматургии.

Между тем, термин «музыкальный жест» / 
«звуковой жест», ранее нуждавшийся в пояс-
нениях, сегодня весьма широко используется 
российскими музыковедами благодаря исследо-
ваниям Т. В. Цареградской [1]. Исходя из этого, 
чтобы конкретизировать понятие «простран-

ственный жест», обратимся первоначально к 
определению музыкального жеста.

Музыковед Роберт Хатен характеризует му-
зыкальный жест как «энергетический сгусток, 
разворачивающийся во времени» [2, p.  1] и на-
деляет его соответствующими знаковыми функ-
циями. В статье Т.  В. Цареградской, где также 
приводится определение Р.  Хатена, говорится 
о том, что первым композитором, предложив-
шим данный термин в ХХ веке, стал Лучано Бе-
рио. Как отмечает отечественный исследователь, 
увлеченность Л. Берио идеями Бертольда Брех-
та повлекло за собой специфическую трактовку 
«жеста», фигурирующего в контексте Гестуса, 
социального жеста [3, с.  81]. Подобный ракурс 
предполагает выразительную трактовку жеста в 
его социально ориентированной функции, про-
ецируемой в музыкальное пространство. Говоря 
о пространственном жесте, мы представляем 
таковой в качестве пространственно ориентиро-
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ванного явления, направленного на реципиента, 
то есть адресного жеста.

Автором термина «пространственный жест» 
является создатель спектроморфологической 
концепции Деннис Смолли. Разрабатывая ука-
занную теорию, ученый сопоставил простран-
ственные жесты, которые формируются инже-
нером-диффузором, с физическими жестами 
традиционных инструментальных исполните-
лей [4]. 

Общеизвестно, что звук – это воспринима-
емые реципиентом механические волны, кото-
рые распространяются и взаимодействуют с ор-
ганами слуха. Пространственные границы звука 
феноменально переживаются как внутреннее 
звуковое время. Звук обнаруживает себя в тот 
момент, когда мы начинаем его слышать, и за-
тем исчезает с последним отзвуком, как только 
мы перестаем ощущать присутствие звукового 
«тела». Феноменологически мы переживаем ата-
ку, вибрации и угасание звука, а не его простран-
ственную форму.

Представление звука как акустического со-
бытия напрямую зависит от процессов экстер-
нализации – распознавания и локализации, т. е. 
определения того, где именно «располагаются» 
звуки. Названные факторы и позволяют воспри-
нимать и ощущать пространственные жесты в 
музыке.

Изменяющиеся свойства звука (акустические 
качества) и представления его как простран-
ственного жеста (физическое расположение 
составляющих) можно ощутить благодаря че-
редованию акустических событий. Поскольку 
звуки сами по себе обладают пространственной 
природой, то музыкальные объекты также явля-
ются носителями определенных конфигураций. 
В ансамблевой музыке сосуществуют несколько 
источников звука, и поскольку два дискретных 
источника звука не могут синхронно пребывать 
в одной точке пространства, любые звуки, посту-
пающие от каждого источника по отдельности, 
будут характеризоваться различным местополо-
жением. Иными словами, существует потенциал 
для различных пространственных отношений, 
возникающих в результате скоординированной 
деятельности указанных дискретных источни-
ков звука. Данные взаимодействия, которые 
происходят во времени между двумя или более 
звуковыми источниками, и составляют основу 
пространственных жестов. Феноменологически 
звуки не перемещаются, но последовательное 
взаимодействие двух или более дискретных и 
стационарных источников звука может созда-
вать сложные конфигурации движений в про-
странстве.

Пространственный жест, образуемый собы-
тиями, которые происходят в быстрой после-
довательности, представляется более заметным, 
чем жест, последовательно расширяющийся во 
времени. Пространственное изменение по-ино-
му конфигурирует общую форму, масштабность 
события и/или направленность данного жеста, 
тем самым превращая его в целенаправленный 
жест. Трансформации в указанном качестве мно-
гочисленны и весьма разнообразны по своему 
характеру.

В творчестве Дьердя Лигети видимое ста-
новится слышимым, существуя в то же время и 
как взаимно обратимый процесс. Композитор 
представляет сочинение как физический объект, 
способный к пространственным перемещени-
ям. Подобная концепция, конечно, не отрицает 
временной сущности музыки, однако Д. Лигети 
интерпретирует время в пространственных ка-
тегориях. Таким образом, ключом к пониманию 
отношений между каноническими имитация-
ми в технике микрополифонии, используемой 
композитором, и конечным результатом – гео-
метрической конфигурацией звукового матери-
ала – становится ведущая роль пространствен-
ных факторов последнего в формообразовании. 
Следует признать, что между пространственно-
стью и голосоведением не существует оппози-
ций. Основные параметры функционирования 
полифонического голосоведения вынужденно 
изменяются в пространственном контексте. Со-
вокупный звуковой материал, сотканный из 
множества сходящихся и расходящихся кон-
трапунктических линий, которые сталкиваются 
в тесном интервальном пространстве микропо-
лифонии, предстает контрапунктом простран-
ственных жестов. Последние взаимодействуют в 
поле музыкальной композиции и служат осно-
вой для пространственной драматургии, склады-
вающейся из процессов разрежения и сгущения 
звуковой материи, а также иллюзорного при-
ближения или удаления объекта. 

В «Atmosphères» Д. Лигети воплощает при-
емы электронной композиции акустическими 
средствами, в связи с чем пространственный фак-
тор проецируется из области электроакустики в 
инструментальную сферу. Композитор трактует 
отдельные инструментальные голоса, наделен-
ные при этом индивидуальной пространствен-
ной конфигурацией (восходящей или нисходя-
щей, крещендирующей или затухающей), как 
строительные элементы многосоставного звука. 
Методология, сходная с аддитивным синтезом, 
позволяет обеспечить создание комплексных 
звуковых объектов, компоненты которых обла-
дают собственными акустическими свойствами 
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атаки и затухания отдельных импульсов. Эти 
звуковые импульсы образуют пространственные 
жесты и конфигурации посредством указанных 
полифонически взаимодействующих элемен-
тов. Ассоциации с образами различных про-
странств – пустынными, гулкими или, напротив, 
наполненными множеством сталкивающихся 
объектов – во многих случаях могут рассматри-
ваться в качестве визуальных ориентиров про-
странственной драматургии. Слушатель физи-
чески воспринимает «проплывающий» перед 
ним акустический объект, и подобная иллюзия 
создается при помощи эффекта разделяющихся 
разнонаправленных звуковых жестов. Д. Лигети 
зачастую использует различные динамические 
артикуляционные кривые: так, звучности ин-
струментов, разделенных на группы (к примеру, 
divisi струнных), устремляются по различным 
траекториям в соответствии с логикой встреч-
ного движения, благодаря чему одна из групп 
играет на crescendo, а другая – на diminuendo. По-
добным образом создается весьма рельефная ил-
люзия приближения / удаления.

Пространственные жесты могут быть запе-
чатлены не только инструментальными и фак-
турными средствами. Та или иная звуковая кон-
фигурация с явно направленной траекторией 
движения вниз или вверх сама по себе является 
пространственным жестом. Однако во многих 
случаях для создания яркой пространственной 
драматургии композитору оказывается недоста-
точно традиционных средств. В целях трансфор-
мации пространства нередко применяются осо-
бые технологии, связанные с его искривлениями 
и оптическими преобразованиями. В творчестве 
австрийского композитора Беата Фуррера по-
добный подход становится одним из ведущих.

В концепции Б. Фуррера важнейшим сред-
ством художественной выразительности стано-
вится именно пространственный жест. Данный 
термин, в соответствующем смысловом значе-
нии предложенный Деннисом Смолли, является 
ключевой характеристикой звукового материала 
Б. Фуррера [5, p. 44]. В теории спектроморфоло-
гии Д. Смолли описывается феномен звукового 
пространства и предлагается жестовый подход 
в качестве принципа структурирования элек-
троакустических и, в особенности, акустических 
композиций. Данный подход используется и  
Б. Фуррером.

В качестве единицы звуковой ткани про-
странственный жест обладает мощным движени-
ем, направленным по определенной траектории 
пространства. Основными характеристиками 
пространственного жеста оказываются времен-
ная плотность вертикали и сплоченность состав-
ных элементов. Доминантной характеристикой 

является направленность – постоянное увеличе-
ние или уменьшение значений некоторых пара-
метров; тем самым создается впечатление дви-
жения вверх или вниз в соответствии с высотой, 
громкостью и темповыми обозначениями.

В ряде случаев указанный пространственный 
вектор оказывается смысловой доминантой (ме-
тафорой). Так, например, в опере «Фама» идея 
морального падения главной героини, пред-
почитающей уходу в мир иной пребывание в 
унизительной ситуации, ассоциируется с нис-
ходящей траекторией: ниспадающие пассажи 
и нисходящие каскады glissando с микрохро-
матическими ходами устремляются из верхне-
го регистра к нижним звукам, как бы наглядно 
демонстрируя неумолимое действие закона все-
мирного тяготения.

Одним из поразительных эффектов, при-
сутствующих в музыке Б. Фуррера, становится 
то, что мнимая сложность звучания, на которую 
наталкивается непосредственное восприятие 
аудитории, оказывается вполне целесообразно 
организованной. Данный принцип аналогичен 
тому, как рационально, с помощью полифони-
ческих средств формируются перенасыщенные 
звуковые линии в композициях Д. Лигети. Аку-
стическое пространство кажется неконтролируе-
мым, но в действительности оно довольно строго 
детерминировано автором. Б. Фуррер говорит о 
процессе создания живого, «управляемого ду-
хами» акустического театра: «Вначале возникла 
мысль, что любой звук имеет определенное про-
странство и что звук движется в пространстве, 
меняясь при этом...» [6, p. 29].

Пространственный жест как способ музы-
кального мышления проявил себя еще в раннем 
творчестве Б. Фуррера в условиях мобильной 
алеаторической формы. Находясь в 1980-х годах 
под сильным влиянием своего учителя Романа 
Хаубенштока-Рамати, Б. Фуррер эксперименти-
ровал с открытой формой. Данный структурный 
принцип оказался для  композитора исключи-
тельно важным, так как впоследствии, в седьмой 
сцене акустического театра «Фама», при помо-
щи алеаторических форм Б. Фурреру удалось 
создать мобильное, бесконечно изменчивое аку-
стическое пространство, в котором звуки «проса-
чивались изо всех щелей» и, как бы обволакивая, 
«обрушивались» на слушателя (Пример 1).

Обозначенные приемы оттачивались ком-
позитором в других ранних сочинениях. Так, 
Струнный квартет 1984 года – 25-минутное про-
изведение в шести частях – характеризуется кон-
трастными моментами и процессами, которые в 
более поздних работах соотносятся с оригиналь-
ной авторской эстетикой. Короткие, но интен-
сивные блоки fortissimo в первой части Квартета 
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выглядят некими инородными «организмами», 
вторгающимися в плавно развертываемые тек-
стуры (Пример 2).

Начиная с 1990-х годов, Б. Фуррер описывает 
процесс композиторского творчества как поиск 
конкретного звука, последовательного открытия, 
слой за слоем, его составляющих, тем самым 
сравнивая данный процесс с работой археоло-
га. Указанные слои представляют собой не что 
иное, как внутренние процессы атаки и затуха-
ния отдельных импульсов, аналогичные тем, 
которые были описаны в теоретической работе 
Хельмута Лахенмана «Звуковые типы новой му-
зыки» [7, p. 21]. Речь идет о длящихся звучностях, 
которые не являются акустически однородными. 
Теперь, когда музыку можно понять эмпириче-
ски, постижение «звука» становится доступным 
восприятию и структуризации. По сути, говоря 
о составляющих звук процессах, Х.  Лахенман 
представляет его как совокупность внутренних 
пространственных жестов.

Б. Фуррер описывает свое представление о 
звуке с иных позиций. Композитор проводит 
аналогию с нарративным повествовательным 
процессом, концентрируемым в одной точке. 
Все элементы данного процесса помещаются в 
сложную матрицу, накладываются друг на дру-
га, подвергаются фильтрации, проецируются 
во времени и пространстве [8, S. 165]. Подобный 
взгляд на свойства звука не является принци-
пиально новым: достаточно вспомнить компо-
зицию К. Штокхаузена «Контакты», в которой 
новые тембры образуются за счет сжатия или 
растяжения исходного звукового образца. По-
скольку звуковое событие воспринимается как 
однородное явление, а не как совокупность четы-
рех отдельных звуковых свойств: тембра, высоты 
тона, интенсивности и продолжительности, –  
К. Штокхаузен в начале 1960-х годов пришел к 
выводу, что специфику акустического восприя-
тия можно объяснить различиями во временной 
структуре звуковых волн [9, p. 45].

В пьесе «Spur» («След») для струнного квар-
тета и фортепиано (1998) концепция композито-
ра-археолога, открывающего слой за слоем раз-
личные напластования звука, разворачивается 
во времени внутри процесса, в котором предла-
гаются два различных пространственных жеста, 
наложенных друг на друга и образующих своего 
рода фильтры. Первоначальный пространствен-
но-звуковой жест – почти стереотипная фигура, 
основывающаяся на октавном движении у фор-
тепиано, которое служит исходным импуль-
сом к движению струнных; при этом их акцен-
туация способствует образованию коротких, 
перекрывающих друг друга звуковых жестов. 
Континуум, образующийся в результате данно-

го полифонического взаимодействия простран-
ственных жестов, кажется бесконечным, однако в 
реальности он предстает восходящим движени-
ем – замедленным, прерываемым множеством 
смещений и многочисленными цезурами. От-
меченная совокупность движений, создающая 
некий баланс между статикой и динамикой, ре-
гулируется «вторжениями» врезающихся в кон-
тинуум отдельных звуковых жестов. «Меня инте-
ресуют временные структуры речи, – утверждает  
Б. Фуррер, – следующие за языковым жестом 
или структурированием времени, которое пред-
ставляет и выражает себя в повторяющихся зву-
ках» [10, S. 172].

В отличие от употребленного в единствен-
ном числе названия данной пьесы («Spur» в пе-
реводе – «След»), музыка Б. Фуррера образуется 
посредством сопряжения нескольких линий, 
в контексте которого фортепиано и струнные 
чаще всего звучат по-разному, несмотря на то, 
что движение происходит с одинаковой скоро-
стью и с мимолетными перекрестными ссыл-
ками на первоначальный жест. После внезапно 
возникшей паузы, партии фортепиано и струн-
ных пересекаются с основной линией одновре-
менно, вне зависимости от того, повторяется  
ли в каждой из них звучавшая ранее мелодия  
или же линии указанных партий движутся 
в совершенно разных направлениях. Повто-
ряющимся жестом является чередование ок-
тавных изломов у фортепиано на фоне лихо-
радочных pizzicato, crescendo и восходящих 
quasi-арпеджио струнных.

В финальных тактах со всей очевидностью 
прослеживается восходящая траектория, что  
позволяет охарактеризовать общую драматур-
гию как единый целенаправленный простран-
ственный жест.

В «Spur» присутствуют также несколько 
очевидных ссылок, среди которых следует упо-
мянуть полифоническую технику гокета: мело-
дическая линия рассекается на отдельные звуки 
или группы звуков, распределяемые по разным 
голосам. Статика и динамика выступают как ос-
новные музыкальные «агрегатные состояния», 
практически «всегда уравновешивающие друг 
друга». Музыковед Матиас Херман в детальном 
исследовании анализируемой пьесы выстраива-
ет пространственную схему, которая позволяет 
нам трактовать звуковой материал именно как 
полифонию разнонаправленных пространствен-
ных жестов [11] (Пример 3).

В указанной матрице фортепиано и струн-
ные находятся в двух разных слоях. Первый слой 
развертывается параллельно фортепианным 
октавным каскадам. Второй слой струнных об-
разует еще одну линию, сопутствующую меха-
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нистическим пассажам фортепиано. Так форми-
руется сложно дифференцированная структура 
событий, которые сначала производят впечат-
ление разбросанных по всему диапазону изо-
лированных объектов, возникающих на заднем 
плане. М. Херман высказывает предположение 
о том, что Б. Фуррер работает с некоей времен-
ной сеткой, аналогичной по своим принципам 
временной сетке Х. Лахенмана, которая позво-
ляет структурно дифференцировать элементы 
«звуковых семейств» [11]. Результат действия 
механизма временной сетки Zeitnetz принято на-
зывать «структурной мелодией», выступающей 
в качестве основы многих композиций Х. Лахен-
мана. Таким образом, если понятие мелодии в 
музыкальной композиции можно представить 
в качестве ключевого, сопровождаемого опре-
делениями различного характера, как, напри-
мер, «тембровая мелодия» Арнольда Шенберга 
(Klangfarbenmelodie), то именно мелодическая 
структура, то есть поверхность, является осново-
полагающим фактором [12, с. 36]. В отношении 
Б. Фуррера можно говорить о принципе «про-
странственной мелодии», поскольку, используя 
те же механизмы структурирования, что и Х. Ла-
хенман, Б. Фуррер понимает звуковой материал 
как совокупность пространственных жестов.

Представления Х. Лахенмана о «звуковых 
семействах» можно соотнести с принципами 
соединения строительных блоков, примени-
мыми к пространственным жестам, о которых  
Б. Фуррер говорит следующее: «Я работаю с иде-
ями движения, понимаемыми как строительные 
блоки, однако не в редукционистском смысле, в 
контексте которого можно увидеть сложное яв-
ление как эволюцию простого. Это, скорее, идея 
абстрагирования моделей движений от жестов, 
которые затем могут в свою очередь служить фо-
ном для других звуковых событий. ˂...˃ Модели 
движения, фильтры, наложения, трансформа-
ции – все эти метафоры могут быть чрезвычайно 
плодотворными, если не представлять их в каче-
стве фетиша» [13, S. 44].

Принципы взаимодействия пространствен-
ных жестов, оттачиваемые в инструментальных 
композициях, у Б. Фуррера оказываются осно-
вой более крупных форм, например, в операх. 
Для творческого процесса композитора в целом 
характерна проработка элементов, созданных в 
инструментальных композициях, с последую-
щим применением аналогичных методов про-
странственной драматургии и материала в опе-
рах, где таковые фигурируют в новом качестве. 
Так, опера «Begehren» («Желание») предваряет-
ся инструментальной пьесой «Nuun». В опере 
«Wüstenbuch» («Книга пустыни») Б. Фуррер ис-

пользует пространственные идеи, послужившие 
основой для его композиции «Lotófagos».

Материал первой версии «Lotófagos» для 
сопрано и контрабаса соткан из множества про-
странственных жестов. В «Die Lotosfresser» («По-
жиратели лотоса», или «Lotófagos») основной те-
мой композиции становится состояние амнезии, 
которое отсылает к «Одиссее»: в древнегреческой 
мифологии пожиратели лотоса, или лотофаги, – 
жители острова, которые питались растениями 
лотоса и благодаря наркотическим свойствам 
растения находились в состоянии блаженства и 
потери памяти.

Поэтической основой композиции «Lotófa-
gos» явилось стихотворение поэта Хосе Анхеля 
Валенте (1929–2000). В данном стихотворении 
главенствующий звуковой образ запечатлен в 
следующих строках: «Мы оказались в пустыне, 
мы не узнавали даже самих себя. Мы потеряли 
память…». Основные метафоры здесь – забве-
ние, пустыня, смерть.

Пространственные жесты, из которых сотка-
на композиция «Lotófagos», – это краткие по-
вторяющиеся вздохи quasi lamentо, создающие 
ощущение бесконечности. Пустыня становится 
местом и символом потери памяти и полной пу-
стоты. Репрезентация забвения и безвременья, 
один из архетипов произведений Б. Фуррера, 
прорастает в музыкальную структуру и опреде-
ляет метафоры пространственной драматургии. 
В опере Б. Фуррера «Wüstenbuch» («Книга пу-
стыни»), последовавшей за «Lotófagos», обозна-
ченная метафора пространства наделяется осо-
бым вектором развития.

Одним из основных свойств поэзии Х. А. 
Валенте, использованной Б. Фуррером в ком-
позиции «Lotófagos», является специфическая 
плотность текста, которая определяет вырази-
тельную ценность, придаваемую каждому слову 
в контексте сложных смысловых переплетений. 
Данная плотность поэтического текста компен-
сируется прозрачностью музыкального текста, 
сотканного из множества «ажурных» (нисходя-
щих или восходящих) пространственных микро-
жестов, которые прерываются паузами и тем са-
мым создают ощущение мучительной попытки 
вспомнить что-либо, собирая целостный образ 
из осколков (Пример 4).

Значение метафоры «пустыня» для Б. Фурре-
ра сложно переоценить: автор утверждает, что 
данная метафора, лежащая в основе как назва-
ния оперы («Wüstenbuch»), так и идеи простран-
ственной драматургии в вокальной композиции, 
аккумулирует в себе «потерю культурной памя-
ти, или энтропию» [8, S. 160]. Многие моменты 
«Lotófagos» можно интерпретировать как соло, 
распределенное между двумя инструментами, 
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как вариативную монодию, в которой один из 
голосов – это «зеркало» резонанса.

В произведении «Lotófagos  II» (версия 2006 
года) для двух сопрано, инструментов и элек-
троники, которое Б. Фуррер сочинил по заказу 
парижского фестиваля «Agora» (2008), помимо 
основного звукового материала, представленно-
го как совокупность пространственных жестов, 
применяется также и особая технология, создан-
ная в парижском IRCAM. Программа «Синтез 
волнового поля» (WFS) была разработана для 
того, чтобы создать новый тип квазиголографи-
ческого воздействия звуковых волн, позволяю-
щий непрерывно формировать гибкое трехмер-
ное изображение звуков в пространстве. Данная 
голографическая звуковая система способствует 
воссозданию трехмерных звуков в пространстве, 
позволяя получить, таким образом, новое каче-
ство звуковых проекций, которые осуществля-
ются через акустические зеркала, увеличение и 
трансформацию одного или нескольких источ-
ников в одновременности. WFS – метод воспро-
изведения звука с использованием обширного 
массива громкоговорителей. Стереофонические 
принципы, позволяющие создавать акустиче-
скую иллюзию (в отличие от оптической) на 
очень небольшом участке в центре акустической 
системы, образуют ограниченную зону стерео-
эффекта (sweet pot). В композиции «Lotófagos II» 
2006 года при помощи названной программы 
удалось создать новую пространственную диспо-
зицию и представить иную пространственную 
драматургию.

Потеря культурной памяти, главная тема 
«Lotófagos», формирует целое и в опере 
«Wüstenbuch», написанной на текст Хендла Кла-
уса и Ингеборг Бахман. В обоих произведениях 
данная тема очерчивает контуры пустого про-
странства забвения. Б.  Фуррер подчеркивает: 
«Эта потеря памяти в нашем обществе потреб- 
ления – построение параллельной реальности» 
[8, S. 166]. Указанная реальность – пустая форма, 
которую невозможно наполнить содержанием, 
поскольку все прежнее предано забвению. Ком-
позитор работает над созданием пространствен-
ной мелодии, используя ламентоподобные ми-
крожесты, сливающиеся с гармонической аурой 
– проекцией вокальных вибраций в простран-
ство резонанса. Пустыня – это одновременно и 
место, и символ «иного» состояния: забвения, не-
бытия, смерти. «Книгу пустыни» («Wüstenbuch») 
Б. Фуррера можно также представить как свое-
го рода путешествие, в котором вокальная ли-
ния уподобляется пространственному жесту, 
развивающемуся по восходящей траектории, – 
плавному движению по хроматической гамме. 
Форма концентрирует в себе множественные по-

пытки реконструкции предложений, попытки 
запоминания, включающие в себя процессы по-
вторения и восстановления в соответствии с тем, 
что удалось воссоздать в памяти.

Одновременность событий, которую Б. Фур-
рер воспроизводит путем наложения текстовых 
слоев и полифонии пространственных жестов, 
обретает новое визуальное воплощение. Пусты-
ня – это символ всего, чего нет, отрицательный 
объект проекции и, в равной степени, точка ис-
хода. Драматической и одновременно простран-
ственной концепцией оперы становится проти-
востояние всепроникающей чуждости, пустоте, 
обособленности, вневременности и отсутствию 
истории или прошлого, близости смерти. Пу-
стыня как место небытия одновременно является 
своего рода экраном для проекции истории. Это 
идея бессюжетной драмы, в которой простран-
ственная метафора пустоты заменяет повество-
вание. Очутившись в пустыне, человек оказыва-
ется отброшенным назад, к самому себе.

Если образ путешествия в пустыню связан 
с процессами течения и движения, то сцены, в 
которых происходят какие-то события, в дан-
ном контексте становятся «окнами», открываю-
щимися в действие. Время, последовательность 
событий находятся во взаимном сопряжении с 
пространством пустыни. Внутренний сценарий 
путешествия представляет собой двенадцать 
эпизодов, в которых люди, разыскивающие сле-
ды инопланетных цивилизаций, приближаются 
к истокам культуры и сталкиваются с призрач-
ными фигурами прошлого. Композиция разви-
вается, доходит до крайних точек забвения и за-
вершается полной потерей памяти и распадом 
идентичности. Субъект стирается, становится 
частью абстрактного космоса, в котором физи-
ческие частицы как притягиваются друг к другу, 
так и взаимно отталкиваются.

Потеря памяти и забвение в творчестве  
Б. Фуррера обретают пространственную проек-
цию – образ пустоты. В пьесе «Калейдоскопиче-
ские воспоминания» для контрабаса и электро-
ники композитор исследует границы звуковой 
интерполяции в процессе взаимодействия кон-
трабаса с его электронным партнером, что по-
зволяет проникнуть в иные звуковые простран-
ства. Большая часть исследовательских опытов, 
предшествовавших созданию указанной пьесы, 
заключалась в изучении взаимодействия звука 
контрабаса с окружающим его акустическим 
пространством. Композитор использовал элек-
тронику для того, чтобы представить контраба-
совую партию как чередование небольших фраг-
ментов (или пространственных жестов), которые 
затем группировались (монтировались) в ином 
порядке и подвергались пространственным и 
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временным трансформациям с помощью уско-
рений или замедлений, использования ракоход-
ных вариантов, образуя серию «событий» по-
средством структурированных звуков, которые 
периодически возвращались путем реверсивных 
техник, представляя тем самым калейдоскопи-
ческие воспоминания. «Это соответствует идее 
калейдоскопа, – говорит Б. Фуррер. – У вас есть 
разные цвета, разные оттенки, разные слои ярко-
сти, собранные воедино. Вы смотрите на одну и 
ту же вещь, но она кажется чем-то другим, если 
вы меняете перспективу» [14].

Характеризуя собственную работу с про-
странством, Б. Фуррер не прибегал к термину 
«пространственная мелодия», предложен-
ному автором настоящей статьи для обо-
значения феномена взаимодействия про-
странственных жестов внутри определенных 

структур. Преемственность с принципами 
структурной мелодии Х. Лахенмана, спроециро-
вавшего, в свою очередь, структурирование объ-
ектов из Klangfarbenmelodie А. Шенберга в про-
странство формируемых «звуковых семейств», 
очевидна. Идеи звукового пространства (как на 
микро-, так и на макроуровне) у Б. Фуррера явля-
ются непосредственным продолжением концеп-
ций «собственного времени звука» французских 
спектралистов, а также классификации «звуко-
вых типов новой музыки» Х. Лахенмана. Подво-
дя итоги, подчеркнем, что становление образов 
в произведениях Б. Фуррера находит свое отра-
жение и в темах, смежных с изобразительным 
искусством и поэзией: в процессе вербализации 
музыка, создаваемая этим композитором, при-
обретает визуализированные формы.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 Б. Фуррер. «Фама». Сцена 7
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Пример 2 Б. Фуррер. Струнный квартет. I часть (начало)

Пример 3 М. Херман. «Spur» для струнного квартета и 
фортепиано Б. Фуррера:  

схема пространственных жестов
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Пример 4 Б. Фуррер. «Lotófagos» для сопрано и  
контрабаса (начало)
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Н. В. САДЫКОВА
Детская школа искусств г. Долинска Сахалинской области

ИЛЬЯ АЛДАКОВ: С ЛЮБОВЬЮ К МАЛОЙ РОДИНЕ

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_74 УДК 78.071

В статье затрагивается вопрос формирова-
ния композиторской школы одного из малоизу- 
ченных регионов нашей страны – Сахалинской 
области. В центре внимания исследователя – 
весьма значимая для развития профессиональ-
ной музыки островного края фигура Ильи Ан-
дреевича Алдакова, члена Союза композиторов 
России, педагога и исполнителя (певца и ин-
струменталиста). Цель статьи – сформировать 
основные представления об одном из видных 
музыкантов, оказавшем влияние на развитие 
композиторского искусства данного региона. 
Впервые в отечественном музыкознании осве-
щена творческая биография и охарактеризова-
ны идейно-эстетические воззрения И.  Алдако-
ва. Автором настоящей работы предпринята 
попытка классифицировать направления и 
стилевые ориентиры творчества сахалинского 
музыканта, представлен обзор его важнейших 
сочинений и своеобразных композиционных 
приемов. В статье приведен краткий анализ 
одного из центральных сочинений И. Алда-
кова – хорового цикла «Тихие песни предков», 

оказавшего существенное воздействие на про-
цессы развития композиторского творчества в 
Сахалинском регионе. Названный цикл, объе-
диняющий три обработки песенного фольклора 
нивхов, относится к области композиторского 
фольклоризма, показательного для современной 
отечественной музыки последних десятилетий. 
Циклическое произведение создано на основе 
следующих образцов аутентичного фольклора: 
«Колыбельная», «Песня-импровизация» (обра-
щение к Богу воды), «Неужели меня не полю-
бишь?» (лирическая любовная песня алхтунд). 
В заключительном разделе статьи оценивается 
индивидуальный вклад И. Алдакова в развитие 
сахалинского композиторского творчества. Фак-
тические сведения, вводимые исследователем в 
научный оборот отечественного музыкознания, 
почерпнуты из различных источников, наиболее 
полными из которых являются личные беседы и 
интервью с композитором.

Ключевые слова: И. Алдаков, сахалинские ком-
позиторы, фольклоризм, «Тихие песни пред-
ков», нивхский фольклор.

Для цитирования: Садыкова Н. В. Илья Алдаков: с любовью к малой родине // Южно-Россий-
ский музыкальный альманах. 2022. № 1. С. 74–82.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_74

N. SADYKOVA
Children’s School of Arts in Dolinsk, Sakhalin region

ILYA ALDAKOV: WITH LOVE FOR THE SMALL MOTHERLAND

The article touches upon the issue of the forma-
tion of a composer school in one of the poorly stud-
ied regions of our country – the Sakhalin region. The 
focus is on the one of the most significant figures for 
the development of professional music in the island 
region figure – Ilya Aldakov, a composer, member 
of the Union of Composers of Russia, teacher and 
performer (singer and instrumentalist). The pur-
pose of the article is to form a circle of ideas about 
one of the significant musicians of the area, who in-
fluenced the development of the art of composition 
in the Sakhalin Region. For the first time in Russian 
musicology, the musician’s creative life and his 

ideological and aesthetic views are presented. The 
author of the article makes an attempt to classify 
the directions and styles of the Sakhalin composer’s 
music. A brief analysis of one of the iconic works by 
I. Aldakov – the choral cycle “Silent Songs of An-
cestors” – is adduced in the article. This cycle was 
exerted essential influence the processes of compos-
er’s activities development in the Sakhalin region. 
Arrangements of the Nivkh song folklore refer to 
the phenomenon of composer’s folklorism, charac-
teristic of the modern Russian music. The work was 
created on the basis of adaptations of the following 
authentic folklore examples: “Lullaby”, “Improvi-
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sation song” (appeal to the God of water), “Won’t 
you love me?” (the latter is lyric love song alhtund). 
In conclusion, an assessment of the historical role of 
the musician in the development of the composition 
on Sakhalin is given. This information, introduced 
by the author of the article, is drawn from various 

sources, the most complete of which are personal 
conversations and interviews with the composer.

Keywords: Ilya Aldakov, Sakhalin composers, 
folklorism, “Silent Songs of Ancestors”, Nivkh folk-
lore.
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Становлению и развитию профессио- 
нального композиторского творчества 
на Сахалине способствовал приток 

творческих сил: молодые композиторы, полу-
чившие солидную подготовку в крупнейших 
консерваториях и музыкальных колледжах стра-
ны, обрели здесь благодатную почву для реали-
зации своего творческого потенциала. Однако 
вопрос формирования композиторской школы 
в Сахалинском регионе до сих пор остается ма-
лоисследованным. В связи с отсутствием моно-
графических исследований о современных саха-
линских мастерах информационные пробелы 
заполняются публицистическими очерками, а 
также диалогами и беседами, интервью с род-
ственниками и друзьями того или иного компо-
зитора, появляющимися в прессе и электронных 
СМИ.

Заметим, что в настоящее время на терри-
тории Сахалинской области проживает един-
ственный профессиональный композитор 
европейского типа, имеющий профильное 
консерваторское образование, – Илья Алдаков. 
Помимо этого, прослеживается параллельное 
развитие двух автономных направлений: для 
представителей традиционной культуры ко-
ренных малых народов Севера характерна со-
пряженность музыкального сочинительства с 
исполнением создаваемых произведений; пред-
ставители других музыкальных специализаций 
(инструменталисты, теоретики) обращаются к 
композиторским опытам нерегулярно и зача-
стую ориентируются на социальный заказ, кото-
рый мотивируется репертуарным дефицитом, 
однако подобная творческая деятельность не яв-
ляется для них основной.

В 2018 году Хабаровское региональное отде-
ление Союза композиторов России впервые за 
последние два десятилетия пополнилось уро-
женцем Сахалина Ильей Андреевичем Алда-
ковым. Будущий композитор родился и вырос 

в г. Южно-Сахалинске в простой трудовой се-
мье. Еще во время учебы в музыкальной школе 
№ 4 Илья начал сочинять песни, записывая их 
в тетрадь1. По окончании теоретического отде-
ления Сахалинского колледжа искусств (препо-
даватель Н. А. Мамчева) И. Алдаков поступил в 
Российскую академию музыки им. Гнесиных на 
кафедру компьютерной музыки и аранжировки 
историко-теоретико-композиторского факуль-
тета (класс профессора В. Г. Кикты), где успеш-
но закончил бакалавриат и магистратуру. С 2018 
года И. Алдаков работает в Сахалинском коллед-
же искусств на двух отделениях – теории музыки 
и музыкального искусства эстрады и звукоопе-
раторского мастерства, преподавая разнообраз-
ные теоретические и творческие дисциплины 
(элементарная теория музыки, гармония, соль-
феджио, аранжировка, инструментовка, ком-
пьютерная аранжировка, инструментоведение, 
музыкальная информатика).

Первые опыты И. Алдакова в сочинительстве 
были связаны с эстрадными песенными жанра-
ми. Сначала молодой автор записывал с помо-
щью синтезатора так называемые кавер-версии 
известных песен, заменяя при этом оригиналь-
ные тексты шуточными «парафразами». Затем 
композитор обратился к созданию собственных 
песен (текстов и музыки) лирического характера.

Сегодня творчество И. Алдакова представ-
лено жанрами как академической, так и попу-
лярной эстрадной музыки. Ведущими темами 
сочинений композитора являются лирика, экс-
прессивно-чувственная сфера, эмоционально 
насыщенные сюжетные коллизии. И.  Алдакова 
привлекают эстетические установки искусства 
эпохи романтизма: личностно-ориентирован-
ный характер высказывания, нетривиальность и 
индивидуальная полнота выражения, а наряду  
с этим – простота и ясность композиции,  

1	 Из интервью автора статьи с И. А. Алдаковым 
(23.03.2019).
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обусловленные классическими влияниями. 
Источниками вдохновения для современного 
художника становятся новые неожиданные впе-
чатления, оригинальные звучания, его внимание 
привлекают гениальные партитуры великих ма-
стеров, которые хочется изучать, анализировать, 
постигать2. 

Среди академических жанров, которым от-
дает предпочтение И. Алдаков, – вокальная ли-
рика (романсы), инструментальные ансамбли 
(Струнный квартет, Камерные вариации, Квар-
тет для деревянных духовых, сюиты «Знаки» и 
«Монологи»), хоровая музыка (цикл «Тихие пес-
ни предков», песни для хора, «Партесный кон-
церт»), симфонические произведения (Концерт 
для гобоя и Симфоническая фантазия), сочине-
ния для фортепиано (Сюита, Две пьесы, Соната, 
«Лирическая сонатина») и др. [3].

В стилистическом отношении в творчестве 
композитора можно выделить два ведущих на-
правления: неоромантическое и неофольклор-
ное. Музыкальная поэтика первого зиждется 
на образах и темах, связанных с миром чувств 
и эмоций человека, его переживаниями и впе-
чатлениями. В данном случае подразумеваются 
такие сочинения, как Симфоническая фантазия 
a la Romantique (2018), «Клен» (романс для тено-
ра и фортепиано на стихи А. Блока, 2013), «Ли-
рическая сонатина» для фортепиано (2015) и др. 
Второе направление характеризуется использо-
ванием средств выразительности, присущих тра-
диционному музицированию коренных малых 
народов Севера. Наиболее известное в данном 
отношении сочинение – хоровой цикл неофольк- 
лорного направления «Тихие песни предков» 
(2013).

Один из способов сохранения традицион-
ной культуры – это работа с фольклорным ма-
териалом в профессиональном композиторском 
творчестве. Проблеме «композитор и фоль-
клор» посвящено много трудов. Назовем иссле-
дования таких авторитетных специалистов, как  
Г. Головинский [4], И. Земцовский [5], Л. Ива-
нова [6], Т. Лескова [7; 8], Е. Скурко [9]. Из трех 
типов взаимоотношений композитора с фоль-
клором, обозначенных И. Земцовским (цитиро-
вание, стилизация – создание собственной темы 
в духе народной – и опосредованное претворе-
ние языковых элементов фольклора; cм. об этом: 
[5]), И. Алдаков тяготеет к цитированию, на его 
взгляд, самому бережному по отношению к  
аутентичному первоисточнику: сочинение пред-
ставляет собой обработки песенного фольклора 

2	 Из интервью автора статьи с И. А. Алдаковым 
(23.12.2021).

нивхов, записанного сахалинским этномузыко-
ведом Н. Мамчевой [10]. 

Цикл состоит из трех пьес: «Колыбельная 
песня», «Песня-импровизация» (обращение к 
Богу воды), «Неужели меня не полюбишь?». Не-
обходимо отметить, что каждой песне присущ 
особый состав певцов. Так, «Колыбельная песня» 
написана для женского хора (сопрано 1, 2, альты 
1, 2) и соло меццо-сопрано, «Песня-импровиза-
ция» – для мужского хора (тенор, баритон, басы 
1, 2), а «Неужели меня не полюбишь?» – для сме-
шанного состава (сопрано, альт, тенор, бас). Все 
песни предназначены для исполнения a cappella. 
Таким образом, в хоровом цикле представлены 
различные сочетания основных певческих групп.

Обращает на себя внимание максимальная 
сохранность аутентичного материала. Автор 
бережно и чутко облек нивхские мелодии в но-
вый стилистический наряд. В архаичной музыке 
нивхов очень важны тембр и ритм; напевы песен 
– одноголосные по своей природе. И. Алдаков 
сохранил аутентичные мелодии, но изложил их 
в тональной системе, современной гармониза-
ции, и благодаря указанному стилистическому 
оформлению, гармонии и фактурной обработке 
эти мелодии обрели совершенно иной облик. 
При этом композитор выступил как типич-
ный представитель «новой фольклорной вол-
ны», стремящийся к творческому претворению  
фольклора в композиторской музыке.

Приведем краткие аналитические коммен-
тарии к пьесам указанного цикла. В Колыбель-
ной песне (Пример 1) первоисточник насыщен 
оригинальными способами вокального звуко-
извлечения, связанными со спецификой тради-
ционного исполнительства, которая отражена в 
расшифровках аутентичного фольклора: экме-
лическое опевание основного звука, сходное с еле 
заметным «дрожанием», микрохроматическое 
тремолирование, глиссандирование (Пример 2). 
Отмеченное своеобразие предопределяется как 
жанром (воссоздание эффекта еле заметного по-
качивания), так и, возможно, индивидуальными 
особенностями исполнения и локальным певче-
ским стилем. Стремясь передать колорит пер-
воисточника, композитор группирует в единую 
вертикаль перечисленные приемы: терцовое 
«покачивание» у сопрано оттеняется хромати-
ческим «сползанием», сходным с глиссандиро-
ванием, у альтов. Наполненный определенным 
смыслом текст3 колыбельной у солистки (альт) 
изложен в традиционной ладовой системе, свой-

3	 Э-хэ, тё-тё-тё-тё, тё-тё-тё, / Придет тигр, тебя 
заберет. / Спи, дружок, / Тё, тё, тё, э-хэй. / С какой 
добычей отец твой вернется? / Тё, вернется, / Злые 
духи тебя заберут. / Тех, тё-тё, тё, спи, дружок (пер. 
Локк Г. Д.).
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ственной восточным народам (приближено к 
пентатонике). Насыщенная красочная вертикаль 
передает колорит дрожания морозного воздуха, 
особой акустики пения в Арктике над заснежен-
ной тундрой, что вызывает аналогию с хоровым 
полотном Ола Джойло «Тундра». Ласковые 
угрозы и повторяющиеся слова «тё-тё», словно 
имитирующие покачивание колыбели, харак-
терны для этого архаичного песенного жанра.

В мелодии первоисточника Песни-импровиза-
ции (обращения к Богу воды) (Пример 3) внимание 
акцентируется на речитативном складе интони-
рования. В песне доминируют такие способы 
звукоизвлечения, как микрохроматическое тре-
молирование, вибрирующий, плавно глиссан-
дирующий в конце звук (Пример 4), что обуслов-
лено исконными чертами нивхского фольклора 
– преобладанием вариантности и импровизаци-
онности. Основой мелодии является попевочная 
структура из трех звуков, на протяжении песни 
представляемая в различных вариантах. Метро-
ритмическая организация здесь отличается под-
черкнутой свободой, окончания фраз отмечены 
длинными звуками с глиссандированием. Более 
насыщенная и дробная ритмика преобладает в 
середине песни.

Композитор стремится передать колорит 
первоисточника, используя звукоизобразитель-
ные приемы: протяженная пустая кварта в басах 
ассоциируется с образами суровой древности, 
солист (тенор) исполняет основную мелодию, 
баритон и второй бас (закрытым ртом) словно 
подражают легкому покачиванию волн, а пар-
тия первого баса придает особую изобрази-
тельную яркость смысловым элементам текста 
песни4, как бы воссоздавая древнее магическое 
заклинание. В середине композиции мелодия 
первого баса насыщается мелодико-ритмиче-
скими остинатными фигурациями, подобно мо-
тивам-закличкам, окутывая образ магическим 
ореолом.

Третья песня цикла – Неужели меня не по-
любишь? (Пример 5) – представляет собой ли-
рическую любовную песню алхтунд, своеобраз-
ный «автопортрет», как следует из содержания 
текста5. Структура песни примечательна своей 

4	 Шесть дней рыбачил / Удочкой, / Шесть дней 
удил. / Ни одной рыбы не поймал, / Даже на один 
котел / Бульона не сваришь. / Кушать нечего сейчас. 
/ Ый, ыай, хэй. / Завтра пойду, / Сделаю лунки для 
ловли, / Ч’ух-ч’ух сделаю [«покормлю» воду], / Встану 
лицом к нему [к Богу воды], / Хэй, эй, э-эй, э-эй, эй. 
/ Тогда, может быть, поймаю рыбу, / Может, будет 
удача мне. / Хо эй, э-ей-шэй, хэй э-э-э, э-ей, хэ хэ-э 
(пер. Ниткук Н. В., Шкалыгина Е. Н.).

5	  Летнюю шапку надену. / Неужели меня не 
полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, 

композиционной и текстовой соразмерностью; 
строфические построения одинаковой протя-
женности, практически неизменная мелодия 
(изредка встречаются микрохроматическое 
понижение звука и интонирование звуков без 
высотной фиксации), довольно простая ритми-
ческая организация, повторность фраз, нали-
чие некоего подобия припева («хо-хо, зад-зад») 
позволяют провести аналогию с частушечным 
жанром. Мелодия песни развертывается в диа-
пазоне сексты.

Стремление композитора передать колорит 
лирической нивхской песни отмечено ориги-
нальностью. Первое предложение начинается 
одноголосно у солистки (сопрано), следующее 
предложение дополнено вторым голосом в сек-
сту, затем в «припеве» подключаются баритон 
и бас. Композитор насыщает вариантностью 
мелодическую линию у каждого голоса. Песня 
звучит легко и непринужденно. Так, в четвер-
той строфе основная тема поручена басу, в то 
время как в сопрано контрапунктически изла-
гаются ее интонационно-ритмические обороты. 
Данная строфа масштабнее предыдущих за счет 
включения в музыкальную ткань имитационных 
элементов. Обращает на себя внимание динами-
ческая нюансировка текста. В строфах 5 и 6 ком-
позитор усиливает полифонизацию вокальной 
ткани. Основная тема излагается в стреттном 
проведении сначала у сопрано и альтов, затем у 
баритонов и басов, придавая звучанию особую 
эмоциональную окраску и выразительность. 
Структура строфы вновь возвращается к перво-
начальному варианту, словно уравновешивая 
общую композицию песни и придавая ей цель-
ность и соразмерность. Заключительная строфа 
(седьмая) вновь масштабно расширена; тема, из-
ложение которой заканчивается на «громком» 
динамическом нюансе в четырехголосном звуча-
нии, переходит из голоса в голос, сообщая всему 
сочинению особый эмоциональный подъем.

Итак, новые образы и идеи, самобытные 
технические приемы и композиционные подхо-
ды, разноплановость и жанровое многообразие 
сочинений позволяют назвать Илью Алдакова 
композитором нового поколения. Его творче-
ство является важным этапом в становлении 

Большие серьги надену. / Неужели меня не 
полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, / Красную ткань надену. 
/ Неужели меня не полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, 
/ Плюшевый халат надену. / Неужели меня не 
полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, / Вязаный пояс надену. 
/ Неужели меня не полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, /
Ровдужные [замшевые] наколенники надену. / 
Неужели меня не полюбишь? / Хо-хо, зад-зад, /
Осенние ровдужные унты надену. / Неужели меня не 
полюбишь? / Хо-хо, зад-зад (пер. Локк Г. Д.).

Творчество композиторов XX–XXI веков



78

композиторской школы Сахалинского региона, 
в освоении академических жанров и вовлечении 
фольклорного исполнительского «арсенала» ко-

ренных малых народов Севера в современную 
палитру художественных средств музыкальной 
выразительности.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 И. Алдаков. Тихие песни предков. 
Колыбельная песня

Пример 2

Творчество композиторов XX–XXI веков
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Пример 4

Пример 3 И. Алдаков. Тихие песни предков. 
Песня-импровизация

Творчество композиторов XX–XXI веков
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Пример 5 И. Алдаков. Тихие песни предков. 
«Неужели меня не полюбишь?»

Пример 6
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МУЗЫКАЛЬНО-СЦЕНИЧЕСКИЙ ТРИПТИХ Б. ТИЩЕНКО  
ПО СКАЗКАМ К. ЧУКОВСКОГО В КОНТЕКСТЕ  

РАЗВИТИЯ ОТЕЧЕСТВЕННОГО СИМФОНИЗМА 1960-Х ГОДОВ  
(СТАТЬЯ 1)
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В публикуемой статье анализируется мало-
известный музыкально-театральный опус выда-
ющегося отечественного композитора второй 
половины ХХ века Б. Тищенко (1939–2010). Бу-
дучи прямым наследником классических тра-
диций русского программного симфонизма, 
композитор в то же время тяготел к радикаль-
ному новаторству и остался в истории как один 
из наиболее ярких представителей знаменитого 
поколения композиторов-«шестидесятников», 
признанных лидеров «новой волны», которые 
внесли существенный вклад в процесс разви-
тия советского симфонизма на протяжении  
1960-х годов. О вышесказанном свидетельствует, 
в частности, необычный в жанровом отношении 
музыкально-сценический триптих Б. Тищенко, 
созданный в 1968 году по заказу ленинградско-
го Театра юного зрителя и включающий в себя 
современные «прочтения» классических сказок 
К. Чуковского: балет «Муха-Цокотуха», опе-
ру «Краденое солнце» и оперетту «Таракани-
ще». Автором статьи отмечается, что Б. Тищен-
ко подошел к художественному воплощению 

прославленных шедевров детской литературы 
самым серьезным образом, нисколько не изме-
нив своим творческим принципам, своей ком-
позиторской манере. Созданная в ту пору музы-
ка для детей репрезентирует индивидуальную 
стилистику Б. Тищенко с тем же успехом, что и 
«взрослые» сочинения названного периода. По 
мнению исследователя, характеризуемый музы-
кально-сценический триптих, адресуемый дет-
ской аудитории отечественных театров юного 
зрителя, явился значимой составляющей «сим-
фонических исканий» Б. Тищенко в указанном 
десятилетии. Данный тезис, выдвигаемый в ста-
тье, подтверждается последовательным анали-
тическим рассмотрением важнейших черт ор-
кестрового почерка Б.  Тищенко в первой части 
музыкально-театрального цикла по К. Чуковско-
му – балете «Муха-Цокотуха».

Ключевые слова: Борис Тищенко, Корней Чу-
ковский, балет «Муха-Цокотуха», отечественный 
программный симфонизм второй половины  
ХХ века, музыкальная сказка, симфонический 
оркестр.
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The article examines the work of the outstanding 
Russian composer of the second half of the 20th 
century B. Tishchenko (1939–2010). Tishchenko is 
the heir to the great Russian symphonic tradition 
and, at the same time, is an irreconcilable innovator. 
As a prominent representative of the post-war 
generation of Soviet composers of the sixties, he 
became one of the leaders of the new wave, making 
a significant contribution to the renewal of Soviet 
symphonism in the 1960s. The study is devoted 
to an unusual genre musical and stage triptych 
by Tishchenko, created in 1968 by order of the 
Leningrad Theater of Young Spectators, which 
includes the ballet The Fly-Tsokotukha, opera Stolen 

Sun and operetta The Cockroach. The composer 
approached the artistic embodiment of Chukovsky’s 
fairy tales in the most serious way. He did not in the 
least betray his creative principles; his composing 
manner in children’s music can be judged with the 
same success as in adult compositions. The main 
conclusion of the article is that the musical triad for 
the Youth Theater has become a serious contribution 
to the renewal of Russian symphony in the second 
half of the 20th century.

Keywords: Boris Tishchenko, Kornei Chukovsky, 
ballet The Fly-Tsokotukha, Russian program 
symphonism of the 20th century, musical fairy-tale, 
symphony orchestra.
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Три разножанровых спектакля по сказ-
кам К. Чуковского были созданы Б. Ти-
щенко в конце 1960-х годов – бурное 

для музыкального искусства время. На симфо-
ническую сцену страны вышло талантливое по-
слевоенное поколение композиторов-«шестиде-
сятников», готовое к радикальному обновлению 
музыкального мышления – жанровой системы, 
принципов формообразования, логики музы-
кального языка. Переосмыслению подвергалась 
основа композиторского рабочего материала: 
ритм, гармония, контрапункт, мелодия, тема-
тизм, тембр. Знакомство с миром «запретной» 
музыки, новыми авангардными западными тех-
никами, основанными на глубоком интеллекту-
ализме их носителей, становилось питательной 
средой для поиска и развития.

Б. Тищенко – наследник большой русской 
симфонической традиции и, в то же время, не-
примиримый новатор, в чьих произведениях 
всегда присутствует значительная и глубокая 

мысль, индивидуальность решения художе-
ственной задачи. Это «…бескомпромиссный ху-
дожник, никогда ни в мелочах, ни в крупном 
плане не подлаживающийся под вкусы текущего 
момента» [1, с. 146]. Подобный синтез новатор-
ства, стремления к переосмыслению содержа-
ния и, следовательно, формы, с одной стороны, 
и опоры на традицию (признание «отцов», вза-
имодействие с «низовыми» жанрами), с другой, 
становится важнейшей составляющей музы-
кантского облика ленинградского автора. В связи 
с перечисленным вызывает интерес малоизвест-
ный триптих конца 1960-х годов, объединяю-
щий музыкально-сценические произведения  
Б. Тищенко для детей. Не исполнявшиеся в теа-
тре, данные сочинения, тем не менее, оказались 
на передовой линии борьбы за «новую» музы-
ку. По словам М. Нестьевой, «ярко, полно вы-
раженная способность мыслить музыкальными 
образами позволяет Тищенко достигать в своих 
произведениях той естественной “творческой 
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атмосферы”, в которой возможно совмещение, 
казалось бы, несовместимых явлений» [2, с. 302]. 
Музыкальные сказки по К. Чуковскому как раз 
и наполнены «совмещением, казалось бы, не-
совместимых явлений» и особой «творческой 
атмосферой». Свежий и современный язык,  
неожиданная стилистика, смелые композитор-
ские решения в указанных произведениях позво-
ляют говорить о триаде как о важнейшем этапе в 
процессе обновления отечественного симфониз-
ма 1960-х гг.

В 1967 году Б. Тищенко получил заказ от 
ленинградского ТЮЗа на создание необычного 
спектакля. Требовался музыкально-сценический 
разножанровый триптих по детским стихотвор-
ным сказкам К. Чуковского – опера, балет и опе-
ретта. ТЮЗ эпохи З. Корогодского – особое явле-
ние в театральном мире не только Ленинграда, 
но и всей страны: яркий, смелый, глубокий, 
современный, стирающий границы между дет-
ством и зрелостью, между актерами и зрителя-
ми. Популярность данного театра была неверо-
ятна: казалось, что талантливой молодой труппе 
во главе с З. Корогодским подвластно все. Одна-
ко творческий союз режиссера-новатора с ком
позитором-новатором не сложился: «Я получил 
заказ от Зиновия Яковлевича Корогодского на-
писать триптих для ТЮЗа – балет, оперу и опе-
ретту. “Муха-Цокотуха”, “Краденое солнце” и 
“Тараканище”. Написал, но то, что получилось, 
ему не понравилось. Они хотели “капустник”. 
Там Муха должна была петь на мотив жесто-
ких романсов или “В жизни только раз бывает  
18 лет”. А получилось одно из самых сложных 
моих произведений. Ну, они и отказались, чуть 
ли не в суд подали на меня, требовали вернуть 
аванс. А потом пригласили трех штрейкбрехе-
ров. Ну, да Бог с ними» [3, с. 26].

Музыка Б. Тищенко оказалась для театра 
слишком сложной по языку; кроме того, для 
драматических актеров выучить и спеть или 
станцевать написанное в партитуре оказалось 
практически невозможным. В 1970 году все- 
таки состоялась премьера спектакля «Наш Чу-
ковский», который шел в ТЮЗе долгие годы и 
стал одним из самых любимых и популярных 
представлений у ленинградцев. Музыку к дан-
ному спектаклю написали «штрейкбрехеры» 
А.  Стратиевский, В.  Чистяков и Я.  Вайсбурд. 
Все трое много работали с театрами, сочиняли 
для кино. В. Чистяков был коллегой Б. Тищенко 
по кафедре композиции в Ленинградской кон-
серватории; А. Стратиевский, много писавший 
о творчестве С.  Слонимского, – ближайшим 
другом и биографом Ю.  Фалика. Позже стало 
понятно, почему выбор З. Корогодского так ра-

нил Б. Тищенко, почему все еще «в эмоциональ-
ном ключе» композитор вспоминал описанную 
неприятную историю в своем последнем ин-
тервью 2009 года (выдержка приведена выше). 
Музыка Б. Тищенко по К. Чуковскому – заме-
чательная, фонтанирующая свежими идеями, 
искрящаяся инструментальными и вокальными 
находками, при этом очень добрая, чистая, даже 
«целомудренная». Представляется, что в про-
фессиональном исполнении и при тех возмож-
ностях, которыми располагает в наши дни теа-
трально-сценическая инфраструктура, триптих  
Б. Тищенко «обречен» на кассовый успех в лю-
бом театре страны.

Композитор подошел к художественному 
воплощению сказок К. Чуковского самым серь- 
езным образом, нисколько не изменив своим 
творческим принципам. Обращаясь к детской 
музыке Б. Тищенко, можно судить о его компо-
зиторской манере, как и при изучении «взрос-
лых» сочинений. Подобный авторский нонкон-
формизм помогает при исследовании процессов 
развития отечественного симфонизма, но остав-
ляет открытым вопрос об адекватном восприя-
тии юными слушателями всего многообразия 
современных композиторских приемов. Б. Ти-
щенко основательно работает с интонацион-
ным материалом, тщательно обрисовывает му-
зыкальные характеристики многочисленных 
сказочных героев К. Чуковского, детализирует 
оркестровую фактуру, насыщаемую искрящи-
мися свежими находками в области тембра. 
Ритмически необычайно разнообразная стихо- 
творная речь, склонность поэта к игре с избран-
ным словом, смелым перемещениям в различ-
ные, по большей части неожиданные контексты 
лишь добавляют красочности произведению.

Представляется, что композитор с большим 
воодушевлением взялся за эту работу, многое в 
его сочинениях созвучно творчеству «всесоюзно-
го дедушки Корнея». По словам Б. Каца, «стихот-
ворное повествование у Чуковского, как правило, 
стремится стать драмой – с завязкой, угрожаю-
щим развитием действия, кульминацией на гра-
ни катастрофы, с неожиданным преодолением 
и развязкой, возвращающей к благополучию 
начала» [4, с. 127]. Три одноактных спектакля – 
три крохотные драмы с похожим контуром раз-
вития, и музыка Б. Тищенко оказывается здесь в 
своей родной стихии. Сказки лингвиста, пере-
водчика и литературоведа К. Чуковского полны 
языковой, жанровой и звуковой игры, семан-
тических рассогласований и нарушений, смыс-
ловых смещений и «перевертышей», но все это 
близко и композиторскому языку Б. Тищенко, с 
особой ролью игрового начала, интонационных 
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и ритмических преобразований в его музыке. 
Добавим, что и интерес к миру детства не чужд 
Б. Тищенко. Детских сочинений у композитора 
не много («Пять песен на стихи О.  Дриза», на-
пример), но «…те или иные “детские отзвуки” 
слышны в его музыке весьма часто. Уже говори-
лось об отголосках колыбельных в его “тихих” 
финалах, об интонациях детских речевых жан-
ров – считалок и т. п. Многие лирические стра-
ницы музыки Тищенко можно услышать как 
светлые воспоминания о незамутненной ясности 
детского видения мира» [Там же].

Интересную мысль, дополняющую наши 
размышления о тесной связи творческих иска-
ний Б. Тищенко и К. Чуковского, находим в не-
давно опубликованной содержательной статье 
М.  Конарева1: «Творческий процесс во второй 
половине ХХ века все более заметно тяготеет к 
ассоциативности образного мышления. Именно 
поэтому, используя сказку Чуковского, автор не 
стал открыто цитировать фольклорно-приклад-
ную музыку, не стал обращаться к тем или иным 
бытовым жанрам, не попытался изобразить ге-
роев Чуковского в виде конкретных сказочных 
персонажей. У Тищенко общее подчинило част-
ное, концептуальность морально-нравственной 
идеи растворила в себе психологическую диф-
ференциацию отдельных персонажей. Поэтому 
детское стихотворение Чуковского стало просто 
почвой, поводом для написания сочинения со-
вершенно недетского как в плане образности, 
так и в выборе музыкальных средств выразитель-
ности и форм работы с материалом. Компози-
тора привлекла образно-этическая концепция 
сказки, природа психологического конфликта в 
сюжете и возможность самовыражения в гума-
нистической сфере борьбы и победы Добра над 
Злом, которая стала основой всего последующе-
го творчества Тищенко» [5]. Трудно согласиться с 
тем, что композитор не стал изображать героев 
К. Чуковского в виде «конкретных персонажей»: 
их музыкальные характеристики подчас очень 
точны и остроумны. Но возможность выразить 
себя «в гуманистической сфере борьбы и победы 
Добра над Злом» автор сочинения, конечно, не 
упустил. В цитируемой статье М. Конарев совер-
шенно верно отметил превалирование высоких 
морально-этических принципов в музыке Б. Ти-
щенко, и в аспекте претворения этой большой 
идеи («сказка ложь, да в ней намек…») художе-
ственные миры поэта и композитора удивитель-
но близки. 

1	 О триптихе Б. Тищенко практически нет 
исследовательской литературы: несколько страниц в 
книге Б. Каца [4], две статьи М. Конарева [5; 6] и глава 
в диссертации Н. Даниловой [7]. 

Страшное, доброе и смешное – подобными 
эмоциональными началами, ключевыми в раз-
витии драмы (через смех от страшного к добро-
му), наполнены сказки К. Чуковского. Музыка 
Б. Тищенко всегда была богата драматичными, 
добрыми и вызывающими сострадание звуко-
выми образами, но смешного в произведениях 
этого композитора до создания анализируемого 
триптиха практически не было. Сочинения же 
по сказкам К. Чуковского изобилуют комичны-
ми моментами, что обогащает слушателя и ис-
следователя новым знанием о творчестве ком-
позитора: «кричащие» несоответствия музыки 
и ситуации на сцене; намеренное искажение 
тембров, а подчас и нелепое их смешение; за-
бавные приемы звукоизвлечения на инструмен-
тах; в опере и оперетте – неожиданным образом 
произнесенное слово. Смешны запечатлеваемые 
портреты-характеристики, комичны многие 
музыкально-сюжетные повороты. Словом, те-
атральный спектакль должен был получиться 
веселым, учитывая тяготение Ленинградского 
ТЮЗа того времени к игровому, парадоксально-
му, неожиданному, к смешению жанров и эмо-
циональных состояний. С целью подтвердить 
сказанное обратимся к рассмотрению партиту-
ры триптиха.

Одноактный балет «Муха-Цокотуха»2 был 
назван Б. Тищенко «симфонической сказкой 
для большого симфонического оркестра», что 
недвусмысленно указывает на восхитительную 
русскую традицию, претворяемую в музыке  
М. Глинки, А. Лядова, Н. Римского-Корсакова,  
С. Прокофьева. Оркестр здесь действительно 
очень большой: тройной состав духовых, ци-
клопических размеров группа ударных, рояль, 
струнные. Каким образом предполагалось озву-
чить подобную развернутую партитуру силами 
крохотного театрального коллектива, не очень 
понятно. Мы опять возвращаемся к самой сути 
художественной индивидуальности Б. Тищенко, 
к абсолютной бескомпромиссности композито-
ра, который воплощает свои творческие идеи, 
не оглядываясь на условности окружающего 
«реального» мира. Б. Тищенко нуждается в мно-
гочисленных тембрах духовых, разнообразных 
ударных, ритмически изощренных струнных, 
– он создает партитуру, сложную по языку, но 
предельно органичную для пластического во-

2	 «Муха-Цокотуха»: Балет в одном действии 
по сказке К.  Чуковского, соч. 39 (1968). Премьера 
в концертном исполнении: 28 апреля 1972 года, 
Ленинград, Концертный зал Капеллы; исполнители 
– Симфонический оркестр Ленинградской филар- 
монии, дирижер Э. Серов. Сценическая постановка:  
25 мая 1979 года, Ленинград, Театр «Хореографические 
миниатюры» (балетмейстер и хореограф К. Рассадин). 
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площения и, как в предыдущем своем балете 
«Двенадцать», наполненную поэтической ре-
чью, на этот раз – ярким и сочным словом К. Чу-
ковского.

Десять номеров спектакля, прочно спаянные 
в сквозную симфоническую форму, идут один за 
другим, без перерыва. Названия ряда частей ука-
зывают на их местоположение в сказочном пове-
ствовании («Базар и самовар», «Приход гостей», 
«Угощение», «Паучок», «Сражение»), другие же 
представляются вполне обычными «балетными» 
номерами («Вступление», две «Пантомимы», 
«Сцена», «Общий танец»). К слову сказать, ли-
бретто «Мухи-Цокотухи» сочинял З. Корогод-
ский, и композитор получил в свое распоряже-
ние уже готовый сценарий. Зная тщательность 
режиссера в работе, обычную для З. Корогод-
ского продуманность деталей, можно предпо-
ложить, что план спектакля был достаточно по- 
дробно прописан.

Важнейшее интонационное «зерно» бале-
та обозначено уже в начальных четырех тактах 
произведения. Валторны и трубы в сольном 
проведении даже не играют, но декларируют 
основную мысль: «Пошла муха на базар» (ц. 3, 
тт. 1–2). В дальнейшем этот императивный мо-
тив появляется вновь и вновь, становясь, по сути, 
навязчивой идеей всего повествования. Оно и 
понятно: не пошла бы муха на базар, не купила 
бы самовар, ничего страшного с ней бы и не при-
ключилось. По убеждению Б. Тищенко, устой-
чивая, ясная и точная музыкальная интонация, 
основанная на поэтическом слове, в той же сте-
пени необходима театральному действу, что и 
появление на сцене того или иного конкретного 
персонажа. Собственно, эта первая тематическая 
ячейка и становится главным героем повество-
вания, появляясь на подиуме в разнообразных 
«обличьях»: вступительной фанфары, зловещего 
предостережения, «участника» шумной битвы за 
Муху, заключительной лихой плясовой. В пар-
титуре имеется еще одна важная тема (назовем 
ее темой Мухи), возникающая в первой «Панто-
миме» (№ 3) и являющаяся очевидной антите-
зой решительной и безапелляционной мысли 
«Пошла муха на базар». Изящная, танцеваль-
ная, пластичная, данная тема наделяется ролью 
своеобразной побочной партии в музыкальном 
сюжете, закручивающемся спиралью симфо-
нического развития. Указанной теме нет места 
среди шумных гостей, козней злобного Паука и 
жестокого сражения за спасение главной герои-
ни. Но как только Комарик-победитель «Муху 
за руку берет и к окошечку ведет», лирическая 
атмосфера вновь напоминает о себе: танцеваль-
ностью полна и вторая «Пантомима» (№ 9 –  

ц. 58, тт. 6–16). Собственно, при внимательном 
прослушивании нотного текста становится по-
нятно, что автор работает с достаточно ограни-
ченным тематическим материалом, тщательно 
разрабатывая и преображая его. Подобная вир-
туозная работа наблюдается в Третьей симфо-
нии Б. Тищенко, где она становится отличитель-
ной чертой зрелого стиля композитора.

В партитуре «Мухи-Цокотухи» разбросан-
ные повсюду стихотворные строчки управляют 
исполнительским сознанием, указывая на кон-
кретный эпизод, действие, драматическое закру-
чивание сюжета («Приходили к мухе блошки», 
«Но жуки-червяки испугалися, / по углам, по 
щелям разбежалися», «А злодей-то не шутит», 
«Вдруг откуда-то летит / маленький Комарик», 
«Прибегали светляки, / зажигали огоньки», «Му-
зыканты прибежали, / в барабаны застучали» 
и т. д.), или служат своего рода музыкальными 
«дублировками» слов К. Чуковского, прямой ре-
чью героев сказки – речью, которая могла быть 
пропета в опере или даже оратории («Прихо-
дите, тараканы, / я вас чаем угощу», «Вдруг ка-
кой-то старичок-Паучок / нашу Муху в уголок 
поволок», «Дорогие гости, помогите!», «Слава, 
слава Комару-победителю!»). В своей сказке  
К. Чуковский свободно и незаметно переходит 
от повествования к прямой речи, соединяя те-
атральный монолог или диалог с рассказом,  
Б. Тищенко же точно проецирует манеру поэта 
на музыку, гибко обращаясь с текстом.

Музыкальные характеристики сказочных 
персонажей красочны и остроумны. В связи с 
тем, что в сюжете «Мухи-Цокотухи» фигурируют 
преимущественно насекомые, легкие аллюзии 
симфонических «картинок» Н.  Римского-Кор-
сакова не кажутся нам слишком нарочитыми: 
сказки для большого симфонического оркестра 
в русской музыке начал сочинять именно автор 
«Салтана» и «Петушка». Б. Тищенко – ученик 
учеников Н. Римского-Корсакова, выпускник 
консерватории его имени, который не мог не от-
кликнуться на корсаковскую оркестровую тради-
цию (в «Краденом солнце» это проявилось в еще 
большей степени). Роскошь и красочность пар-
титур Б. Тищенко исходят из тех же традиций.

К. Чуковский «населяет» свою «Муху-Цоко-
туху» целым роем членистоногих персонажей, 
а Б. Тищенко находит для каждого из них под-
ходящий инструмент оркестра (или сочетание 
инструментов), создавая небольшие музыкаль-
ные портреты. Столь непростая задача решается 
композитором кропотливо и с воодушевлением, 
о чем свидетельствует партитура балета. Б. Ти-
щенко детально изучал звуковые возможности 
различных инструментов, и ремарки компози-
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тора, адресованные оркестровым исполнителям, 
зачастую поражают глубоким знанием предме-
та. Индивидуальный тембр, общая краска, на-
ложение различных звуковых пластов один на 
другой, сочетание как будто бы не сочетающихся 
инструментальных линий – эти вопросы волно-
вали автора с первых шагов на композиторском 
поприще. В «Двенадцати» Б. Тищенко «сбросил 
с себя оковы» традиционной оркестровой кра-
сочности, выйдя на новый уровень сугубо инди-
видуальных, узнаваемых, устойчивых тембраль-
ных решений, а в «Мухе-Цокотухе» уверенно 
закрепил достигнутое.

Пришедшие «на чай» тараканы изображе-
ны изящным glissando засурдиненных скрипок, 
альтов и виолончелей и легким пуантилизмом 
робких, рассредоточенных по всей партитурной 
странице духовых (ц. 16, тт. 7–11). Уморителен 
своеобразный «марш» блошек в исполнении 
флейты и кларнета piccolo в сопровождении 
малого барабана. Старичку-Паучку посвящен в 
балете отдельный номер, в котором бас-кларнет, 
рояль и контрабас, «бубнящие» в самом низком 
регистре, создают зловещее впечатление, как бы 
соревнуясь с группой ударных инструментов – 
литаврами, разновысотными томами и большим 
барабаном (ц. 33, тт. 1–6). Привлекая все новые и 
новые звуковые средства, композитор выстраи-
вает на данном материале грандиозную кульми-
нацию с жесткими оркестровыми вертикалями 
на fff. Поначалу забавный и совсем не страшный 
герой вдруг становится олицетворением всемир-
ного Зла. Неожиданно прилетевший откуда-то 
маленький Комарик «зудит» высокими струнны-
ми (все они играют разные ноты, при этом трель 
и тремоло даны в одновременности), в переклич-
ку с которыми вступают тромбоны (с джазовым 
glissando) и «запинающийся от страха» кларнет. 
Фоном служит ритмичное и непрерывное позвя-
кивание экзотического ковбелла3 (ц. 51, тт. 1–7). 
Забившиеся в щели жуки изображаются звуча-
нием флейт и бас-кларнета, «разбегающихся» в 
разные стороны (флейта – вверх, кларнет – вниз), 
уморительным завыванием валторны и сложно 
организованным, ритмически и интонацион-
но, соло литавр (ц. 47, тт. 1–7). «А злодей-то не 
шутит» – мощное frullato медной группы, устра-
шающее всех и вся (ц. 48, тт. 1–2). Музыканты, 
которые застучали в барабаны, открывая заклю-
чительный веселый общий танец, – это, конеч-
но, ударная группа, но все инструменты – мело-
дические. Они звонко провозглашают главную 
тему балета про Муху и базар, приглашая всех 

3	 Cowbell (коровий колокольчик) – метал- 
лический идиофон с неопределенной высотой 
звучания, четырехугольная маленькая коробочка с 
одной открытой гранью.

собравшихся поплясать в свое удовольствие: «Ве-
селится народ – Муха замуж идет» (ц. 63, тт. 1–4).

Музыкальные характеристики насекомых 
поражают тщательностью и продуманностью 
«разработки» таковых. Результаты подобного 
подхода к сочинению музыки ярко представле-
ны в сцене сражения Паука с Комариком. В мно-
гочисленных интонациях, осколках тематизма, 
ритмических фигурах, почти как в театре, раз-
личимы все гости-насекомые Мухи, их реакции, 
страх, бегство. Это достигается благодаря тому, 
что каждый из «героев» появляется на сцене в 
своей неизменной инструментальной и тембро-
вой «одежде». Автор произведения следует здесь 
принципу работы тульского Левши (к слову, 
блохи присутствуют в обоих сочинениях): сдела-
но превосходно, увидеть невооруженным глазом 
– трудно. Исследователь же располагает нотным 
текстом и знанием технологических приемов 
письма Б. Тищенко. Можно ли все это понять, 
расслышать и принять, сидя в зале на детском 
воскресном утреннике, – вопрос открытый.

Совершенно особым образом решена у  
Б. Тищенко сцена закипания самовара. Сейчас 
уже невозможно понять, что здесь намеревался 
воплотить З. Корогодский, чья режиссерская 
фантазия отличалась исключительной изобре-
тательностью, и что должны были изображать 
актеры на театральных подмостках, но компози-
тор создал развернутую и остроумную, необы-
чайно красочную инструментальную картину. 
Б. Тищенко всегда верил в безграничные воз-
можности симфонического оркестра, и его вера 
подпитывалась все новыми и новыми музыкаль-
ными удачами. Деревянные духовые, разделив-
шись на одиннадцать самостоятельных голосов, 
начинают «разогревать» громадную оркестро-
вую массу. У каждого из инструментов своя, не 
совпадающая с остальными ритмическая фигу-
рация: ровные восьмые, триоли, квартоли, квин-
толи и т. д. При «повышении градуса» точно вы-
писанные пассажи переходят в алеаторические 
фигурации, заполняя звуком все окружающее 
пространство. У струнных – изощренная поли-
ритмия, рассредоточенная фактура, многочис-
ленные glissandi, огромное количество самых 
мелких длительностей, разнообразно трактуе-
мый пуантилизм, и все указанное ритмофактур-
ное изобилие добавляет музыкального «пара» 
в процесс закипания воды. На фоне данного 
«управляемого хаоса» жесткая и точно ритмиче-
ски организованная звучность медных духовых, 
вместе с кластерными ударами рояля, темой 
«Пошла муха на базар», напоминает о главном 
бедствии нашей сказочной истории. В конце но-
мера уже вся могучая вертикаль оркестра гим-
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нически, будто торжествуя, на fff скандирует 
главную тему, полновесным tutti подтверждая 
готовность самовара к чаепитию (ц. 26, тт. 7–8).

Мы не случайно остановились на алеатори-
ке4 в симфонизме Б. Тищенко. Впервые в «чи-
стом виде» данная техника появилась в Третьей 
симфонии композитора, который использовал 
ее на протяжении многих лет – вплоть до Седь-
мой и «Данте-симфоний». Обычно алеатори-
ка возникает у Б. Тищенко в кульминационных 
эпизодах после длительных нарастаний, мучи-
тельных преображений первой, часто монодиче-
ски изложенной темы. Алеаторика у Б. Тищенко 
– предвестник катастрофы, разрушения; данная 
техника появляется в тот момент, когда привыч-
ная нотация уже не приемлема в связи с тем, что 
она не может полноценно отразить хаос разгу-
лявшейся стихии. Закипающий самовар в бале-
те, конечно, предвещает определенную беду, но 
композитор явно сочинял данный эпизод в хо-
рошем настроении: здесь господствуют веселая 
суета собирающихся на угощение гостей, буйная 
оркестровая красочность, радость виртуозного 
звукового перевоплощения. 

Завершим обзор балета «Муха-Цокотуха» 
еще одним наблюдением. Следуя стихотворным 
строчкам К. Чуковского, Б. Тищенко наполняет 
партитуру своего сочинения многообразными 
фольклорными интонациями, стихией народ-
ной музыки и танца. Впрочем, таковые явля-
ются важной частью композиторского языка 
автора, их появление (особенно в преддверии 
«Ярославны») не должно вызывать удивления. 
В анализируемом балете мы слышим и инстру-
ментальные наигрыши, и различные обороты 
народных плачей («Дорогие гости, помогите!»), 
и многочисленные плясовые. В подтвержде-

4	 У Б. Тищенко алеаторика – по большей 
части, умеренная, «контролируемая» – фиксируется 
достаточно строго, не влияя на форму сочинений.

ние данной мысли приведем еще одну цитату 
из статьи М. Конарева, отметив при этом, что 
несомненная близость к народной традиции у  
И. Стравинского и Б. Тищенко отмечалась многи-
ми исследователями творчества ленинградского 
автора: «Сходство творческого метода преломле-
ния фольклора у Стравинского и Тищенко про-
слеживается на уровне работы с тематическим 
материалом. Как и Стравинский, Тищенко в 
симфонической сказке-балете “Муха-Цокотуха” 
принципиально не обращается к протяжным, 
мелодически развернутым песенным темам. Его 
метод базируется на кратких напевах-формулах 
и ритмоформулах, где напевы-формулы тяготе-
ют к горизонтально-вариантному развитию, а 
ритмоформулы – к различным ритмическим мо-
дификациям, и как следствие развития возника-
ет их вертикальное контрапунктическое сопря-
жение-взаимодействие. Таким образом, попевка 
песенного или инструментально-плясового типа 
становится у Б. Тищенко не только важной ин-
тонационной основой музыкального языка, но и 
главным стратегическим компонентом его музы-
ки. Как известно, И. Стравинский использовал 
семантику песен-закличек и игровые обрядовые 
календарные песни, Тищенко же насыщает свой 
тематический строй интонационными оборота-
ми плачей, девичьих хороводных песен, с одной 
стороны, а с другой, – интонациями и ритмо-
формулами инструментальных наигрышей и 
плясовых» [5].

Таким образом, есть основания полагать, 
что анализируемый музыкально-сценический 
триптих в целом, адресуемый детской аудито-
рии отечественных театров юного зрителя, и его 
первая часть балет «Муха-Цокотуха» в частности 
явились значимой составляющей «симфониче-
ских исканий» в творчестве Б. Тищенко и в совет-
ской музыке названного десятилетия.
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DIGITAL-ОПЕРА: 
 ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ РАЗВИТИЯ ЖАНРА

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_91 УДК 78.01

В статье исследуются новые ракурсы опер-
ного жанра в медиаэпоху. Современные медиа- 
технологии привнесли в оперный театр новые 
возможности, одной из которых является циф-
ровая опера. Данный жанр принимает различ-
ные формы – от включения перформативных 
элементов, связанных с активностью зрителя, до 
модели квеста (игры в персональном устройстве, 
смартфоне, в специальном приложении). Циф-
ровая опера, наряду с характером восприятия, 
изменяет и способ создания произведения. Зри-
тели принимают активное участие в представле-
нии, и роли участников постановки кардинально 
переосмысливаются. Опыт создания художе-
ственного целого приобретает сетевой, зачастую 
асинхронный характер, становясь независимым 
от традиционных театральных выразительных 
средств и приближаясь к стратегии видеоигр. 
Речь или вокализация, повсеместно присутству-
ющие в данном жанре, могут быть реальными 
или моделироваться в электронных средствах. 
В настоящей статье анализируются оперы для 
мобильных устройств, которые становятся сего- 

дня одним из интенсивно развивающихся новых 
жанров. Автор статьи подчеркивает, что новые 
формы цифровой оперы окончательно порыва-
ют с идеей авторского музыкального произведе-
ния и превращают прежний жанр в современ-
ный квест для пользователя смартфона – квест, 
развертываемый по правилам компьютерной 
игры на экране и в большинстве случаев опираю-
щийся на персональные плейлисты участников. 
Значимость социальных аспектов оперного жан-
ра, представленного в таком необычном ракурсе, 
возрастает по мере того, как зрители осознают 
свою вовлеченность в указанный процесс. Поль-
зователь вступает в личные отношения «один на 
один» с квестом под условным названием «опе-
ра», что порождает для самого участника много-
численные возможности творческого контроля 
собственной включенности в процесс создания 
произведения.

Ключевые слова: опера для мобильных 
устройств, персональная опера, искусство новых 
медиа, цифровое искусство, Тод Маховер, Яакко 
Нусиайнен.
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DIGITAL-OPERA:  
PROBLEMS AND DEVELOPMENT PROSPECTS OF THE GENRE

The article explores new perspectives of the op-
era genre in the media era. Modern media technolo-
gies have introduced new opportunities to the opera 
house. One of them is digital opera. This genre takes 
various forms, from the inclusion of performative 
elements associated with the active role of the view-
er, to the model of a quest – a game on a personal 

device (special application in a smartphone). Digital 
opera also changes the way a work is created, along 
with the nature of its perception. The audience ac-
tively participates, and roles of the other members 
of production also changes dramatically. The ex-
perience of creating an artwork becomes network 
based, often asynchronous, that is, independent of 
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traditional theatrical means of expression. It’s get-
ting closer to the strategy of video games creation. 
Voice or vocalization is ubiquitous in this genre, but 
it can be either real or simulated by electronic means. 
Opera for mobile devices, which nowadays is one of 
the new and rapidly developing genres, is analyzed 
in the article. The conclusion is that the new forms 
of digital opera finally break with the idea of the 
author’s musical work and turn the former genre 
into a modern quest for smartphone, which unfolds 
according to the rules of a computer game on the 

screen and uses, in most cases, user’s personal play-
lists. The social aspects of the opera genre, present-
ed in such an unusual perspective, are intensified as 
the audience feels their involvement in the process. 
The participant enters this one-to-one personal re-
lationship with the quest, so-called “opera”, which 
gives rise to numerous opportunities to creatively 
control one’s involvement in the creation process.

Keywords: mobile opera, personal opera, new 
media art, digital art, Tod Mahover, Jaakko Nousi-
ainen.
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Одной из привлекательных сторон ин-
терактивного медиаискусства являет-
ся то, что данный вид искусства побуж- 

дает художника, не ограничиваясь его первой и 
основополагающей творческой деятельностью, 
быть также теоретиком и программистом. По-
добные провокационные идеи способны су-
ществовать при наличии соответствующей ин-
терактивной среды, в которой формируются 
необходимые каналы коммуникации с самой 
широкой аудиторией. Установки авангардной 
музыки на элитарную аудиторию сегодня кар-
динально трансформируются. Использование 
мультимедийных возможностей компьютеров и 
доступность цифровой культуры ориентируют 
последнюю на общедоступность, позволяя осу-
ществлять интерактивный процесс на несколь-
ких уровнях одновременно. Очевидно, что даже 
в том случае, когда зритель не знаком с филосо-
фией Жана Бодрийара или Вальтера Беньямина, 
он может получить удовольствие от оперы на 
поверхностных уровнях, например, зрительном 
и слуховом. Для того же, кто обладает достаточ-
ной осведомленностью в области новых техно-
логий и техническими знаниями, демонстрация 
коммуникативных возможностей современных 
медиасредств окажется особенно увлекательной. 
Способ, которым художник/инженер реализу-
ет собственную теорию, становится отправным 
моментом для всех концептуальных идей, по-
лучающих математическое выражение. Таким 
образом, интерактивное медиаискусство зача-
стую характеризуется многоцелевой направ-
ленностью, что подразумевает невозможность 
реализации всех составляющих проекта одним 
человеком, требуя творческого взаимодействия 

различных специалистов. Медиаискусство ис-
пользует многосторонний опыт его участников 
как центральное средство художественного вы-
ражения, и конечная цель этих усилий опреде-
ляется тем, каким в итоге предстанет указанный 
опыт для зрителя/участника. Всевозможные 
звуковые инсталляции, апеллирующие к твор-
ческому потенциалу зрителя в поле интерактив-
ного взаимодействия, способствуют созданию 
дополнительных перформативных элементов, в 
то время как отсутствие возможности участво-
вать в данном процессе нередко вызывает со сто-
роны реципиента непонимание и отчуждение. 
Современные формы медиаискусства проника-
ют и в традиционные жанры, включая оперу, что 
благоприятствует возникновению причудливых 
гибридных форм.

Очевидно, что современные медиатехноло-
гии привнесли в оперный театр новые возмож-
ности. При этом представить себе полное «пе-
реформатирование» жанра нелегко, но все-таки 
возможно. Рассмотрим, в частности, примеча-
тельное явление современного медиаискусства 
– цифровую оперу. Данный жанр приобретает 
различные формы – от включения перформа-
тивных элементов, связанных с активностью зри-
теля, до моделируемого квеста (игры в персо-
нальном устройстве, смартфоне, в специальном 
приложении).

В цифровой опере изменяются как способ 
создания произведений, так и характер их вос-
приятия. Зрители принимают активное участие 
в спектакле, а роли других участников поста-
новки кардинально переосмысливаются. Опыт 
создания художественного целого приобре-
тает сетевой характер и зачастую становится 
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асинхронным (независимым от традиционных 
театральных выразительных средств), ориен-
тируясь на пользовательские возможности про-
чтения и фактически приближаясь к стратегии 
видеоигр. Речь или вокализация присутствуют в 
данном жанре повсеместно, но при этом могут 
быть как реальными, так и смоделированными 
при помощи электронных средств, что вместе 
с медиа предоставляет новые возможности для 
повествования и раскрытия условного вариатив-
ного сюжета. Едва ли цифровая опера является 
совершенно новой концепцией: существует ряд 
примеров непосредственных предшественников 
исследуемого жанра в 1970-х годах. Такова идея 
«Планеты морей» Пипа Грисли (1974) и его 5K 
Pursuit – оперы 1992 года для Channel 4 Television, 
в которой велодром использовался для создания 
нелинейной драмы, а конкурирующие друг с 
другом велосипедисты контролировали как сю-
жет, так и музыку с либретто [1]. 

Обозначение «цифровая опера» представля-
ется странным терминологическим сочетанием, 
в котором способ передачи и цифровое хранение 
информации могут взаимодействовать с форма-
ми искусства, охватывающими несколько столе-
тий культурной истории жанра. Данное понятие 
обостряет смысловые оппозиции между старым 
и новым, традиционным и инновационным. 
Цифровая опера открывает путь к применению 
современных технических средств с целью фор-
мирования новых смыслов. В подобном формате 
важнейшие идеи прежней постановочной опе-
ры реконфигурируются и переосмысливаются 
в контексте медиатехнологий. Цифровая опе-
ра предлагает новые оперные формы, которые, 
начиная с концептуального замысла и заканчи-
вая художественным результатом, требуют от 
создателей поиска новых способов выражения, 
готовых вывести зрителя за рамки театральных 
условностей. В некоторых случаях могут исполь-
зоваться атрибуты цифрового повествования, 
такие как нелинейные повествовательные струк-
туры и сетевое творчество. Задача разработчи-
ков, которые в данном случае становятся также 
коллективными авторами, – предоставить поль-
зователю генерируемые компьютером звуковые 
и графические ресурсы для провоцирования ху-
дожественных впечатлений при помощи систе-
мы специальных конструктов/модулей. Компо-
зиторы, веб-дизайнеры и режиссеры образуют 
творческую коллаборацию, существующую для 
создания указанной новой формы, и пытают-
ся противопоставить прежней постановочной 
опере новые оригинальные креативные идеи, 
образующие контент и форму. Существуют как 
способы совместного производства вновь созда-

ваемой музыки и повествования, основанные на 
достижениях цифровой эпохи, так и другие тен-
денции: в последние годы цифровая опера выхо-
дит за рамки театрального искусства, перемеща-
ясь в мобильные устройства и гаджеты.

Существует ряд образцов, которые можно 
отнести к новому жанру медиаэпохи – цифро-
вой опере. В проекте Яакко Нусиайнена Omnivore 
(2012) взаимодействие определяется временем 
входа в систему, при этом исходным моментом 
и одним из ключевых персонажей становится 
тема кулинарного искусства. Первоначальная 
идея проекта зародилась у сценариста/режиссе-
ра Яакко Нусиайнена и композитора Микке Хю-
итияйнена в 2007 году [2]. В начале 2000-х годов 
мобильные телефоны были еще не слишком раз-
витыми устройствами с неустойчивым Интер-
нет-соединением и жесткими ограничениями 
качества аудиовизуального контента, вследствие 
чего мысль о создании оперы для мобильной 
платформы поначалу казалась неосуществимой 
[3]. Однако после выхода смартфонов первого 
поколения на потребительский рынок (в том же 
2007 году) стало очевидно, что мобильные медиа 
быстро превратятся в мощный канал для раз-
нообразного контента, а появление мобильных 
форм оперы – лишь вопрос времени.

Проект Omnivore объединил команду музы-
кантов, техников, оперных профессионалов, экс-
пертов по мобильным медиа, видеомейкеров, 
дизайнеров, а также специалистов по продук-
там питания. Названная опера, представленная в 
виде приложения для iOS и Android, развертыва-
ется подобно реконфигурированной «медийной 
рукописи» с демонстрируемыми пользователям 
короткими киноэпизодами (один раз в день и с 
различной продолжительностью, зависящей от 
процесса приема пищи). Omnivore вошла в исто-
рию как первая опера, которая была задумана и 
написана для распространения в виде мобиль-
ного приложения. Создание указанного проек-
та заняло пять лет. Когда работа была, наконец, 
выпущена для смартфонов с операционными 
системами iOS и Android (осень 2012 года), мо-
бильные медиа достигли уже достаточного уров-
ня развития, позволявшего определять геолока-
цию, способствовать расширению реальности и 
улучшению социальных связей, что опять-таки 
требовало от медиаискусства новых оперных 
экспериментов.

Между тем в Omnivore не используется геоло-
кация, предлагаемая современными смартфона-
ми, поскольку в период разработки данного про-
екта авторы были заинтересованы в массовом 
распространении контента, а не в сведениях о 
местоположении и социальных связях. Я. Нуси-
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айнен в своей более поздней работе You Are Here 
пытается абстрагироваться от концепции опер-
ного театра. В указанной работе внутренние про-
странства Глайндборнской оперы сосуществуют 
в едином медиапространстве с импровизиро-
ванными представлениями, запечатлеваемыми 
вне пределов оперных театров в Берлине, в том 
числе Deutsche Oper и Komische Oper. Глайнд-
борнский оперный фестиваль (Glyndebourne 
Festival Opera), на который ссылается Я. Нуси-
айнен, проходит ежегодно в имении Глайнд-
борн близ городка Льюис в графстве Восточный 
Сассекс (Англия). В авторском варианте проекта 
посредством сканирования различных QR-кодов 
участники из Великобритании получают до-
ступ к виртуальным «глазкам», которые служат 
мостом между Глайндборном и Берлином [4].

«Либертария» (композитор Сабрина Пенья 
Янг) [5] – интерактивная опера, основанная на 
принципах семантической сети. Семантическая 
сеть, или сеть кадров, — это основа, которая 
представляет семантические отношения между 
концептами в сети. В 2010 году, получив премию 
IAWM Genre Prize за мультимедийную работу 
«Создание», кубинско-американский писатель, 
композитор и музыкальный технолог Сабрина 
Пенья Янг решила создать первую полностью 
анимированную оперу «Либертария». Весь про-
ект был реализован в киберпространстве, и боль-
шинство участников никогда не встречались. 
Автор представила антиутопию будущего, в 
которой мир может спасти только девочка-под-
росток Либертария. Проект отличался очень 
личным характером, поскольку большая часть 
текста заимствовалась из «протоколов сновиде-
ний», что придавало опере острое политическое 
звучание. Музыка представляла собой гибрид 
экспериментальной электроники, авангардной 
классики и киномузыки. Данный виртуальный 
проект вдохновлялся желанием автора создать 
такую современную оперу, которая была бы 
актуальной для нового поколения любителей 
музыки и могла распространяться через соци-
альные сети и Интернет. Опера сочетала в себе 
анимацию, вдохновленную видеоиграми, элек-
тронную музыку и оперный сюжет, в котором 
участвовали злые генетики, озабоченные про-
цессами омоложения, и мужественная герои-
ня-подросток.

Примерами цифровой оперы в основном 
служат сценические произведения, в которых 
программирование выступает основой художе-
ственного выражения, а не источником внеш-
них эффектов. К таким работам относится и 
медиапостановка Auksalaq – сетевая опера, по-
священная проблемам изменения климата и 

побуждающая зрителей коллективно управлять 
музыкальным развитием сюжета [6]. Название 
оперы Auksalaq – слово на эскимосском языке, 
оно переводится как «тающий снег». Исполь-
зуя дистанционные технологии, живую музы-
ку, хореографию и изобразительное искусство, 
авторы данной синтетической композиции со-
здали медиаконтрапункт, позволяющий под-
держивать коммуникацию. Auksalaq – художе-
ственный продукт, являющийся средоточием 
научной информации и социальных/полити-
ческих тем и призванный представить интерак-
тивный многомерный опыт множества людей и 
поколений. Создание музыкальной партитуры, 
словесного текста, медиаконтента и настрой-
ки IТ-обеспечения для Auksalaq осуществлялось 
двумя авторами – М.  Бёртнером и Л.  Скоттом: 
первый из них сочинил музыку и либретто, вто-
рой создал медиаконтент. Auksalaq включает в 
себя проекции, одновременно транслируемые 
из нескольких локаций, а также специально соз- 
данное приложение для смартфонов под назва-
нием «Nomads», разработанное для того, чтобы 
зрители могли не только при желании коммен-
тировать действие и события, но и, пускай в 
ограниченной степени, манипулировать звука-
ми. Для раскрытия основной темы (глобальное 
потепление и его воздействие на климат Аляски) 
используется множество документальных фото-
графий, замедленные видеоролики пейзажей и 
ледников полуострова, специальные карты, по-
казывающие увеличение и уменьшение шельфо-
вого ледника, и даже кадры фильма, в котором 
ученые-климатологи и представители коренных 
жителей обсуждают названную проблему. Все 
перечисленное объединяется при помощи фраг-
ментов гипнотически воздействующего поэти-
ческого текста, спетого и продекламированно-
го Лизой Эдвардс-Беррс, участницей ансамбля 
«EcoSono» – группы, созданной специально для 
продвижения новой музыки и экологического 
сознания. В экомузыке М. Бёртнера обнаружи-
ваются приемы, характерные для музыкальных 
проектов Джона Кейджа и «Водяного концер-
та» Тан Дуна, а также канадского композитора, 
создателя экологической музыки Джона Люте-
ра Адамса, чье имя всплывает в комментариях 
аудитории при исполнении анализируемой 
оперы на одном из видеоэкранов. Звук падаю-
щих капель, трение засохших стеблей растений, 
треск и вибрация крыльев птиц чередуются в 
данном проекте с тембрами ударных и флейты 
весьма широкого спектра.

Локативная (или ландшафтная) медиаопера 
«Фрагменты» [1] также предназначена для мо-
бильных медиа. Здесь раскрывается история вир-
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туального мира: согласно сюжету, главный герой 
просыпается на скамье в парке, не понимая, как 
он там оказался. Участники проекта попадают 
в пространство данной истории, поскольку им 
необходимо помочь главному герою собрать во-
едино разрозненные воспоминания. Идея корот-
ких бессвязных воспоминаний используется и в 
качестве темы исследования целого ряда функ-
ций и художественных возможностей, представ-
ленных на мобильных устройствах.

Для реципиента это становится индивиду-
альным личным опытом воссоздания оперы, не-
ким квестом, действие которого разворачивается 
в городе Бате. Данная опера подразумевает так-
же формирование специального медиаконтен-
та, поддерживающего линию повествования и 
транслируемого через наушники и экран смарт-
фона. В соответствующих фрагментах оперы рас-
сказывается история безымянного главного героя 
– мужчины, который просыпается рано утром в 
тени обелиска Бо Нэша в Куинс-сквере. Данная 
площадь – не самая знаменитая в Бате, но она 
лежит на пути основных маршрутов и поэтому 
становится отправной точкой повествования. 
Безымянный персонаж, заглянув в свой iPhone, 
обнаруживает несколько пропущенных звон-
ков и безумных текстовых сообщений от своей 
подруги Люси. Главный герой помнит, как они 
встречались несколькими часами ранее, но абсо-
лютно не помнит последующих событий. Люси 
нигде не видно; возможно, девушка в беде. В этот 
момент зритель (или, точнее, игрок) «входит» в 
оперу, в его власти – благополучие героев. Воо-
ружившись лишь изображенной на экране кар-
той с отмеченными двумя путевыми точками, во- 
влеченный в действие зритель направляет героя 
в нужное место. Отправная точка – Куинс-сквер, 
время воспоминаний – утро без определения 
конкретного времени. Следующий фрагмент 
воспоминаний – лабиринт на газоне, время собы-
тий – 17:00. Перечислим все последующие точки 
локации и фрагменты воспоминаний:

• Люси и главный герой пытаются выбраться 
из лабиринта;

• Собор Св. Иоанна. Названная пара в состо-
янии легкого алкогольного опьянения пытается 
войти в закрытую церковь, время – 20:00;

• Клуб. Люси и главный герой стоят в тол-
пе перед клубом, неизвестный персонаж искоса 
смотрит на Люси, время – 22:00;

• Сад возле часовни. Люси и главный герой 
спокойно лежат на траве в залитом солнцем пар-
ке, время – 14:00;

• Аббатство. Главный герой испытывает со-
стояние головокружения и помраченного созна-
ния, время – 1:00;

• Фонтан на улице Аргайл. Главный герой 
видит удаляющуюся Люси и падает у пруда, вре-
мя – 2:00;

• Автостоянка на улице Уолкотт. Главный 
герой находит плачущую Люси, укрывшуюся от 
посторонних глаз, и утешает ее;

• Сенсорный сад. Главный герой в саду, Люси 
нигде не видно; герой врезается головой в желез-
ные ворота.

Основа повествования «Фрагментов» – видео- 
воспоминания, звуковое оформление, бинау-
ральные звуковые ландшафты и песни из плей-
листа игрока [1].

    

Располагая лишь картой на экране, где отме-
чены две точки для навигации, игрок ведет героя 
по городу в поисках утерянных воспоминаний. 
Руководствуясь приложением, в котором каждая 
последующая локация содержит определенное 
сообщение о том, что на самом деле произошло 
накануне ночью, участник выбирает опреде-
ленный маршрут. При этом зритель-участник 
должен обосновывать свой выбор, поскольку 
необдуманные решения могут привести к небла-
гоприятным событиям. Продолжая следовать 
по маршруту, игрок знакомится с вариантом 
звукового прочтения сюжета посредством песен. 
Данному анализу сопутствует воспроизведение 
записей звуковых ландшафтов ночного города 
Бата, то появляющихся на экране, то исчезаю-
щих. Указанные звуковые ландшафты переда-
ют ощущение раздробленной темпоральности, 
имитируя растерянность, которую испытывает 
безымянный главный герой. Во время воспро-
изведения мультимедиа фиксируются исходное 
местоположение зрителя-участника и процесс 
следования в выбранную точку. Процедура выбо-
ра локации сменяется воспроизведением какой- 
либо песни, а затем звуковым ландшафтом и, 
наконец, видеовоспоминаниями, что продолжа-
ется до тех пор, пока игрок не пройдет успешно 
весь путь, намечаемый в данной опере/игре.
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«Фрагменты» помогают представить, какой 
может быть современная медиаопера и как на-
званный жанр может трансформироваться в 
случае, если проводниками ее содержания будут 
носители мобильных устройств. Интерактивная 
форма повествования – это механизм, позволяю-
щий зрителям влиять на развитие сюжета, в ре-
зультате чего они становятся активными участ-
никами нарратива, внося ощутимый вклад как в 
медиаактивы (т. е. звук, изображение или текст), 
так и в процесс принятия решений, определяю-
щих указанное развитие. В локативной опере ме-
сто действия переносится из оперного театра на 
улицу, представляя неотъемлемой частью опер-
ных мизансцен активные перемещения по горо-
ду. GPS-связь и картографические технологии 
обеспечивают средства для продвижения этой 
инновационной формы, предлагая зрителю  
аудиовизуальный контент и повествовательность 
решений для фиксации точек передвижения 
по районам города Бата. Построение видимого 
пространства сопровождается в опере соответ-
ствующими акустическими сигналами, присут-
ствующими в бинауральной записи. Разумеется, 
при этом речь идет лишь о форме звуковой ак-
тивности, а не авторской оперной музыке в бук-
вальном смысле.

Концепция интерактивности, согласно ко-
торой, зрители рассматриваются не в качестве 
наблюдателей, а скорее как соавторы, представ-
лена в опере бельгийского композитора Анри 
Пуссера Votre Faust («Ваш Фауст»). В постановке 
1969 года зрителям предлагалось при желании 
изменить ход повествования, прервав его выкри-
киванием слова «нет!». Намерение А.  Пуссера 
состояло в том, чтобы разрушить традиционную 
иерархию оперного жанра, где композитор или 
режиссер определяют, что именно аудитория 
может видеть и слышать. Контроль участников 
действия по отношению к структуре оперы и 
возможностям вариативного цитирования мате-
риала представлялся желательным, но в реаль-
ности оказывался непредсказуемым. А.  Пуссер 
выбрал путь создания иллюзии интерактивной 
оперы, разместив в партере специальных акте-
ров, которые в установленное время кричали 
«нет!».

Возможности, предоставляемые современ-
ными медиатехнологиями, позволяют сегодня 
использовать в цифровой опере стратегии инте-
рактивного повествования в значительно более 
предсказуемых вариантах. Показательный при-
мер – «Опера Мозга» (Brain Opera) Тода Махо-
вера [7]. Это разумная модель интерактивности, 
в целом поощряющая участие зрителей, но со-
храняющая приоритетное значение кураторско-

го контроля. Публика осваивает интерактивный 
опыт не в зале, а в специальной галерее с интерак-
тивной выставкой под названием «Лес разума» 
(Mind Forest). Данное пространство предлагает 
коллекцию музыкальных интерфейсов («гипер- 
инструментов»), которые включают в себя «сте-
ну жестов» (устройство, похожее на терменвокс; 
оно реагирует на движения рук, определяющие 
уровень громкости и направление мелодическо-
го развития) и «дерево ритмов» (набор чувстви-
тельных к прикосновениям тачпэдов, позволя-
ющих привлекать до пятидесяти участников, 
совместными усилиями формирующих цепоч-
ки ритмов и произносимых слов, почерпнутых 
из того или иного оперного либретто). Подобное 
взаимодействие позволяет создавать оригиналь-
ную музыку, достаточно четко организованную 
и включаемую в интерактивное представление 
Т. Маховером.

«Фигменты» (Figments) – театрализованное 
представление, в ходе которого рассказывается 
история, вдохновленная различными текстами, в 
том числе «Новой жизнью» Данте Алигьери. На-
званный проект был реализован с привлечением 
платформы Media Scores. По словам Т. Маховера, 
она использовалась для создания композиции в 
духе вагнеровского Gesamtkunstwerk, с примене-
нием параметрической визуальной нотации, по-
хожей на партитурную [7]. Медиапартитура для 
«Фигментов» создавалась при помощи актер-
ской игры, света, визуальных эффектов и музы-
кального сопровождения, взаимодействовавших 
в соответствии с определенной программой, о 
чем свидетельствуют выразительные характери-
стики, зафиксированные в партитуре. Музыка 
служила главным ориентиром при создании и 
оформлении пьесы, руководством во время ре-
петиций и средством контроля для итоговой 
постановки. Однако было ошибкой именовать 
«Фигменты» оперой для мобильных устройств, 
несмотря на вариативность произведения с точ-
ки зрения используемого материала [7].

В проекте Т.  Маховера «Персональная опе-
ра» [7], созданном в 2007 году, когда смартфоны 
были еще недостаточно технически развитыми 
устройствами, формировалась инновационная 
среда, которая позволяла каждому создавать 
свои собственные «музыкальные шедевры», де-
лясь мыслями, чувствами и воспоминаниями. 
Т. Маховер предусмотрел возможность включе-
ния в названную среду личных историй, изобра-
жений, а также любимой или вновь созданной 
музыки и разнообразных звуковых эффектов. 
Исходным пунктом проекта явилось положение 
о том, что активное формирование музыкаль-
ного текста предоставляет гораздо больше пре-
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имуществ, чем его пассивное прослушивание. 
Благодаря использованию музыки в качестве 
связующего звена для репрезентации нашего 
собственного духовного наследия в «Персональ-
ной опере» предлагалась аудитории простая и 
одновременно очень мощная форма архивиро-
вания. В сотрудничестве с Королевским опер-
ным театром (Лондон) Т.  Маховер проводил 
мастер-классы по «Персональной опере» специ-
ально для пожилых людей, чтобы помочь слу-
шателям рассказывать значимые истории из соб-
ственной жизни посредством музыки, текстов, 
визуальных эффектов и актерского мастерства.

Подводя итоги, можно констатировать следу-
ющее: новые формы цифровой оперы порывают 
с идеей авторского музыкального произведения 

и превращают прежний жанр в современный 
квест для пользователя смартфона – квест, раз-
вертываемый на экране по правилам компью-
терной игры с преимущественным использова-
нием персональных плейлистов всех участников 
проекта. Социальные аспекты оперного жанра, 
представленного в таком необычном ракурсе, 
приобретают особую значимость по мере того, 
как зрители осознают свою вовлеченность в про-
цесс. Участник вступает в личные отношения 
«один на один» с квестом под условным назва-
нием «опера», что порождает для самого участ-
ника многочисленные возможности творческого 
контроля собственной включенности в процесс 
создания произведения.
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АСПЕКТЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ  
ХХ СТОЛЕТИЯ

ASPECTS OF MUSICAL CULTURE  
OF THE TWENTIETH CENTURY

М. В. ПОРУБИНА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ВОКАЛЬНАЯ МИНИАТЮРА ЭРИКА САТИ:
МЕЖДУ ПАРОДИЕЙ И АБСУРДОМ

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_99 УДК 78.03

В предлагаемой статье впервые в отечествен-
ном музыковедении исследуется та область во-
кального творчества французского композитора 
Эрика Сати, в которой характер музыкально-по-
этического диалога определяется поэтикой па-
родии и абсурда. С помощью междисциплинар-
ного подхода, синтезирующего традиционные 
методы музыковедения с методологией и анали-
тическими приемами литературоведения, линг-
вистики, теории стихосложения, автор статьи 
раскрывает разные грани образно-семантическо-
го содержания поэтических первоисточников, к 
которым обращался Эрик Сати, а также законо-
мерности их воплощения в песнях композитора. 
В качестве теоретической базы для исследования 
этого аспекта избираются труды отечественных 
авторов, посвященные анализу функционирова-
ния важнейших механизмов пародирования и 
абсурдизации в разных видах искусства, но пре-
жде всего в музыке (А. Денисов, О. Соломонова, 
А. Великовский и др.).

В основной части статьи последовательно, 
сначала на примере пародийных песен, а затем 
вокального абсурдистского цикла «Ludions»,  

освещается координация планов содержания 
и выражения. Эстетические установки авторов 
стихов, нацеленные либо на сатирическое об-
личение устоявшейся системы ценностей через 
травестию, гротеск, гиперболизацию, избы-
точную детализацию (в процессе пародирова-
ния), либо на полную дезинтеграцию рацио-
нально-логических связей на семантическом и 
языковом уровнях (в процессе абсурдизации), 
оказываются созвучными композиторской ин-
терпретации данных текстов. Особые приемы, 
используемые Эриком Сати, среди которых ве-
дущими являются принципы обманутого ожи-
дания, совмещения несовместимого, дискоорди-
нации музыкального и внемузыкального планов, 
звукоизобразительности, гиперболизации через 
повторность, создают глубинную сопряжен-
ность музыки и слова, способствующую сохране-
нию заложенного в первоисточнике пародийно-
го или абсурдистского модуса.

Ключевые слова: Эрик Сати, пародия, абсурд, 
вокальное творчество, песня, комическое, музы-
кально-поэтический диалог.

Для цитирования: Порубина М. В. Вокальная миниатюра Эрика Сати: между пародией и абсур-
дом // Южно-Российский музыкальный альманах. 2022. № 1. С. 99–105.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_99
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M. PORUBINA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

ERIK SATIE’S VOCAL MINIATURE:
BETWEEN PARODY AND ABSURDITY

The proposed article is the first in Russian musi-
cology to explore that area of French composer Erik 
Satie’s vocal music, in which the poetics of parody 
and absurdity determined the complex character of 
musical-poetic dialogue. With the help of the inter-
disciplinary approach which combines traditional 
methods of musicology with the methodology and 
analytical techniques of literary studies, linguistics 
and poetry, the researcher reveals new figurative 
and semantic content of poetic primary sources, to 
which Erik Satie referred, and the regularities of 
their embodiment in the composer’s songs. Theo-
retically and methodologically this aspect is based 
on the works of Russian authors dedicated to the 
analysis of parody and absurdity phenomena in dif-
ferent kinds of art, but first in music (A.  Denisov, 
O. Solomonova, A. Velikovskiy, etc.).

In the main part of this article, we first use pa-
rodic songs as examples, and then, in the vocal ab-
surdist cycle of “Ludions”, we show how the plans 

of content and expression are coordinated. The 
aesthetic orientations of the poems’ authors, which 
are oriented either at satirical denunciation of the 
established system of values through travesty, gro-
tesque, hyperbolisation and excessive detailing (in 
the process of parody), or at a complete disintegra-
tion of rational and logical links on the semantic and 
linguistic levels (in the process of absurdisation), 
appear to be in accord with the methods of their 
musical interpretation. The particular techniques 
employed by Satie, chief among them being the 
principles of deceptive expectation, juxtaposition 
of the incompatible, discoordination of musical and 
extra-musical plans, aural representativeness, and 
hyperbolisation through repetition create a configu-
ration of music and words which preserves the par-
ody or absurdist modus of the original source.

Keywords: Erik Satie, parody, absurdity, vocal 
work, song, сomic, music and poetry dialogue.

Жанровая сфера вокальных сочине-
ний, равно как и многочисленные 
фортепианные опусы Эрика Сати1, 

дают возможность исследователю осмыслить не-
ординарность творческого мышления компози-
тора, а также выявить художественные позиции 
музыканта в контексте тех существенных сти-
левых новаций, которыми наполнена культура 
рубежа XIX и XX веков. Хотя его песни не при-
нято относить к числу реформаторских произве-
дений, они являются показательным примером 
«новой жизни» вокальной миниатюры, отмечен-
ной формированием целого ряда закономерно-
стей (в отношении характера концепционности, 
музыкально-поэтического диалога, ролевых 

1	 Более подробно поэтика пародии в 
фортепианном творчестве Эрика Сати освещается в 
статье: [1].

функций голоса и фортепиано), не свойствен-
ных ранее традиционной модели жанра. Одна 
из существенных черт – смена содержательной 
парадигмы, обусловленная, в первую очередь, 
характером сложно-замысловатого образного 
мира Эрика Сати с превалированием разных 
модификаций комического – иронии, сатиры, 
гротеска, «черного юмора», и, как следствие, ис-
пользование специфических художественных 
приемов пародирования и абсурдизации для 
создания музыкально-поэтического целого. Ин-
тересом к выявлению и описанию механизмов 
функционирования пародии и абсурда в песнях 
Эрика Сати обусловлена цель настоящей статьи.

Коррелирующие между собой явления па-
родии и абсурда исторически возникли на стыке 
алогичного и логического, комического и траги-
ческого, высокого и сниженного мировосприя-
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тия. Каждое из них, обладая специфическими 
закономерностями и принципами воплощения 
в тексте, тем не менее, реализует общее для обоих 
явлений художественно-критическое и художе-
ственно-манифестирующее значение. Наиболее 
активно оно проявляется в кризисные моменты, 
отмеченные конфронтацией идеологических и 
стилевых течений, «…становясь в литературе и 
в истории культуры трансформационным ме-
ханизмом преобразования и перехода из обы-
денной сферы в сферу новую и неожиданную, 
из привычных формы и смысла – в инноваци-
онные» [2, с. 5]. Представляется, что пафос отри-
цания, утверждение нового через критику старо-
го, столь характерные для творческого почерка 
Эрика Сати, желание композитора оригинально 
и ярко декларировать нетрадиционные прин-
ципы художественного мышления определяют 
выбор приемов пародирования и абсурдизации 
в качестве основных для создания сочинений в 
разных жанровых сферах.

Вопрос о том, что такое абсурд и пародия как 
элементы поэтики, когда они возникают и как 
воплощаются в произведениях искусства и лите-
ратуры, достаточно разработан в литературовед-
ческом и культурологическом дискурсах (напри-
мер, труды О. Бурениной-Петровой, Д. Клюева, 
О.  Кравченко, Д. Токарева – о феномене абсур-
да; исследования М.  Бахтина, Г.  Лушниковой, 
Ю.  Тынянова, О.  Фрейденберг, О.  Хворостьяно-
вой – о феномене пародии). Исследователи-му-
зыковеды к интересующим нас категориям и их 
функционированию в тексте сочинений обра-
щаются довольно редко. Наиболее целенаправ-
ленным вниманием к изучению абсурдистских 
тенденций отмечены работы А. Великовского [3] 
и А. Денисова [4], пародийной эстетики – А. Де-
нисова [5] и О. Соломоновой [6]. Все они созда-
ют необходимую теоретико-методологическую 
базу как для установления сущностных основ 
этих явлений, так и для анализа их конкретных 
воплощений в музыкальном искусстве, в том 
числе и в творчестве Эрика Сати.

Как известно, жанровый облик вокальной 
миниатюры, в силу ее синтетической природы, 
определяется характером взаимодействия по-
этических образов, стилевого своеобразия сти-
хотворной речи с музыкальной реализацией 
художественной идеи, заложенной в вербальном 
тексте. Обращение к стихам поэтов-современни-
ков (Венсана Испа, Леона-Поля Фарга, Раймона 
Радиге, Рене Шалупта, Мими Годебски и др.), где 
гротескное начало, бурлеск, нонсенс, языковая 
игра являются важными факторами семантиче-
ской и лингвистической организации, открыло 
композитору широкие возможности для про-

явления творческой инициативы – возможно-
сти, продиктованные спецификой поэтического 
текста: свободой в расстановке цезур, неравно-
значным слоговым составом строк, отсутствием 
признаков метрической стабильности и т. п. 
Представляется, что именно соприкосновение 
с таким типом текстов способствовало запуску 
креативных механизмов пародии и абсурда на 
уровне средств, которыми оперирует компози-
тор при создании сочинения песенного жанра, 
и проявилось в типе вокального высказывания, 
игре тональностей и гармонических комплексов, 
фактурных преобразованиях, динамических эф-
фектах, особенностях формообразования.

Пародийные стратегии в песнях Эрика Сати 
связаны, прежде всего, с сатирическим внему-
зыкальным планом, обусловливающим воспри-
ятие целого. Методы, используемые авторами 
поэтических первоисточников – игра слов, ги-
перболизация, совмещение несовместимого и 
пр., – формируют обличительный модус в про-
цессе художественного осмысления явлений. 
Приемами травестирования и создания эф-
фекта обманутого ожидания пользуется неиз-
вестный автор XVIII века в «Chanson», открывая 
повествование, казалось бы, портретом своей 
прекрасной дамы, которую автор описывает, ис-
пользуя пафосно-романтические эпитеты («это 
мое сокровище, моя жемчужина»). Развенчание 
сложившегося образа происходит в последней 
трети текста, где выясняется, что объектом обо-
жания является не возлюбленная, а бутылка: 
французское trou par вовсе не источник люб-
ви и вдохновения, а отверстие горлышка этой 
бутылки, которая изначально и была главной 
драгоценностью героя. В песне на стихи Венсана 
Испа2 «L’Omnibus automobile» («Омнибус-авто-
мобиль3») страх перед пугающим детищем науч-
но-технического прогресса выражается в исполь-
зовании приемов гиперболизации (омнибус – как 
«монстр», с «зелеными и красными совиными 
глазами», с маршрутом, начертанным «семью 
огненными буквами») и гротеска: неожиданно 
вместо пассажиров («женщин, детей, собак, по-
лицейских, депутатов Законодательного собра-
ния и других животных») автор видит мешки с 
гипсом, чье нахождение в омнибусе оправдано 

2	 Венсан Испа (1865–1938) – французский 
писатель, композитор, комик, певец, поэзия которого 
носит сатирический или пародийный характер, что 
отчасти повлияло на формирование индивидуального 
почерка Эрика Сати, который совместно с В. Испа 
работал в кабаре «Chat Noir».

3	 Омнибус-автомобиль – название автобуса 
в первый период существования данного средства 
передвижения; изначально омнибус – вид 
общественного транспорта на конной тяге.
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тем, что они точно не пострадают в случае ава-
рии. С помощью уже названной оптики тра-
вестии, гиперболы, примитивизации в песне 
«Chez le Docteur» («У доктора»), написанной на 
стихи того же автора, обличаются некомпетент-
ность и стяжательство врача, который, потре-
нировавшись на устрицах, вскрывает брюшную 
полость пациента и ставит несуществующие 
диагнозы («чахотка несется галопом», в бронхах 
«дует северный ветер», а кишка «не улыбается и 
не развлекается»).

Музыкальный язык многих песен Эрика Сати 
на пародийные тексты во многом определяется 
стилистикой кабаре, активно развивавшейся во 
французской массовой музыкальной культуре с 
1880-х по 1930-е годы. Вовлеченность компози-
тора в этот процесс была связана с его работой 
в качестве аккомпаниатора у поэта и шансонье 
Венсана Испа4 в «Le Chat Noir» – кафе, ставшего 
символом художественной свободы и активно-
го взаимодействия творческих сил «высокой» и 
«низовой» культуры. Отрицание и осмеяние как 
основа эстетики кабаре, гротеск как одна из важ-
нейших составляющих исполнительского стиля, 
смещение жанровых и видовых границ – вот те 
значимые признаки, которые позволяли Эрику 
Сати органично ощущать себя в этом простран-
стве и создавать песни, в которых повседневный 
трагизм преломлялся через иронию и грубый 
смех.

Широко распространенный прием форми-
рования пародийного пространства в подобных 
вокальных миниатюрах – нарочитая простота и 
индифферентность вокальной партии и форте-
пианного сопровождения при очевидной слож-
ности текста, наполненного намеками, калам-
бурами, языковой игрой. Таков музыкальный 
склад песен «У доктора» и «Омнибус-автомо-
биль», где тривиальные закругленные мелодиче-
ские линии на фоне многократно повторяющей-
ся формулы гармонической каденции (T–S–D–T) 
служат своего рода маской для перегруженного 
в лексическом и семантическом отношениях тек-
ста. Еще один прием – поляризация образного 
содержания вербального и музыкального рядов, 
когда «название и сюжет настраивают слушате-
лей на определенные жанровые ассоциации, с 
которыми сама музыка не совпадает» [5]: энер-
гичная и чеканная ритмика марша в темпе Аssez 

4	 Хотя аккомпанирование явно не было 
«работой мечты» для композитора, данное со- 
трудничество, длившееся почти десять лет, повлияло 
на «серьезную» музыкальную карьеру композитора: 
Эрик Сати научился пародировать самые разные 
стили, от кабаре до оперы, и позже цитировал и 
стилизовал указанный обширный репертуар в своих 
сатирических произведениях.

vif (Довольно живо) и вокальная скороговорка, 
создающие квазигероический образ, вступают в 
смысловой диссонанс с образом больного в песне 
«У доктора», где уместнее были бы совсем иные 
средства. Эффект гиперболизации создается, 
во-первых, благодаря назойливо повторяющим-
ся через каждые четыре такта кадансовым обо-
ротам, «вдалбливающим» в сознание слушателя 
рифмованные окончания двустиший; во-вторых, 
при помощи использования куплетной формы 
с точным повторением музыкальной структуры 
и большим количеством куплетов («У доктора» 
– одиннадцать, в «Омнибусе» – шесть). Особен-
но острой «приправой» к этому сатирическому 
«блюду» становится эксцентричная вокальная 
манера интонирования, используемая при ис-
полнении кабаретных песен.

В той же стилистике кабаре-культуры из-
ложена и 11-тактовая миниатюра «Chanson» 
(«Шансон») с описанным выше сюжетом «пе-
реодевания» романтического влюбленного в 
развязного пьяницу. Здесь музыкальная ин-
терпретация оказывается в полном созвучии 
с поэтическим сюжетом: момент развенча-
ния героя, травестии, приходящийся на слова  
«из-за отверстия в моей бутылке» подчеркива-
ется сменой динамики (р–f), замедлением темпа 
(Trѐs retenu), переключением в одноименный 
минор, подтверждая на музыкальном уровне 
реализацию принципа обманутого ожидания. 
Еще одним приемом пародирования становится 
звукоизобразительность: «ползучие» интонации 
хроматического вступления, главенствующая 
в вокальной партии примитивная декламация  
на двух нотах, «прихрамывающий» аккомпане-
мент с первых тактов песни выдают неуверен- 
ную походку и шаткость намерений мнимого 
любовника.

Абсурдирование у Эрика Сати опирается 
на иные содержательно-смысловые основания: 
здесь уже не функционирует логика осмеяния- 
обличения, нет и ее объекта, при этом на пер-
вый план выходит разрыв любых рациональ-
но-логических связей. Притягательность стихов 
Леона-Поля Фарга5, избранных композитором 
в качестве поэтической основы его последнего 
вокального произведения – цикла «Ludions»6, 

5	 Леон-Поль Фарг (1876–1947) – французский 
поэт и эссеист, творчество которого охватывало 
множество литературных течений: в стихах и прозе 
обнаруживается влияние символизма, дадаизма, 
абсурдизма, сюрреализма. Известен дружбой 
со многими представителями музыкальной 
общественности, в том числе Эриком Сати, Морисом 
Равелем, Игорем Стравинским, Риккардо Виньесом.

6	 Ludions – крошечные фигурки-игрушки, 
помещенные в заполненный водой герметичный 
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написанного в 1923 году, – кроется в особой 
форме высказывания, абсурдного по своей сути.  
В сочинении прослеживается «тотальная дез- 
интеграция ожидаемых отношений» [4] как на 
смыслообразующем уровне – в «смещении в 
шкале релевантности событий, степени их пред-
сказуемости» [Там же], так и на лингвистиче-
ском – в использовании языковых конструкций, 
не вписывающихся в привычные лексические и 
грамматические параметры поэтической речи.  
Стихи Леона-Поля Фарга более важны звуко-
изобразительностью и игрой слов, чем их бук-
вальным смыслом; насыщенные каламбурами, 
искаженными словами, непонятными намеками 
и детской болтовней, они сложно поддаются пе-
реводу. Очевидно, что именно нелогичность и 
«несчитываемость» образов, калейдоскопически 
сменяющих друг друга в стихотворениях цикла, 
непредсказуемость «словотворческих» процес-
сов вызвали у автора столь любопытную ассоци-
ацию с хаотичным поведением в воде маленькой 
игрушечной фигурки, название которой фигу-
рирует в заглавии цикла и прекрасно выражает 
общую идею происходящего.

Отобрав пять из восьми оригинальных тек-
стов цикла Леона-Поля Фарга, опубликован-
ных в домашнем журнале Адриенны Монье 
«Intentions» (мартовский номер 1923 года), Эрик 
Сати скорректировал порядок стихотворений 
следующим образом: «Air du Rat» («Крыси-
ная ария»), «Spleen» («Сплин»), «La Grenouille 
Américaine» («Американская лягушка»), «Air du 
Poète» («Ария поэта»), «Chanson du Chat» («Ко-
шачья песня»). Избранная композитором после-
довательность песен не связана с содержанием 
текстов: возникающие образы крысы, лягушки, 
кота (первая, третья и пятая песни), девушки- 
кокотки и поэта (вторая и четвертая) семанти-
чески не сопрягаются в сознании реципиента и 
остаются конгломератом абсолютно разнород-
ных явлений. Логика и единство целого скорее 
определяются музыкально-композиционны-
ми закономерностями и восходят к сюитному 
чередованию быстрой и медленной моторики 
движения с прогрессирующей поляризацией 
темпов, а также ладовым мажорно-минорным 
контрастом.

контейнер; их можно поднимать, опускать или 
вращать, прикладывая к жидкости внешнее давление. 
Французское выражение être ludion означает быть 
игрушкой судьбы, обстоятельств. О знаковости 
указанного цикла Л.-П. Фарга свидетельствует 
издание (с 1996 года) журнала под названием «Ludi-
ons», в котором печатаются тематические материалы, 
неопубликованные произведения и исследования о 
поэте.

Отсутствие организующего смыслового на-
чала в цикле доминирует и на уровне составля-
ющих его единиц: нарушение «естественного» 
представления о предмете или явлении, игра с 
различными измерениями (реальное/ирреаль-
ное) обнаруживаются в каждой из пяти песен. 
В «Крысиной арии» – имитация панихиды по 
любимой белой крысе (поэт сравнивает ее с аме-
бой); более лиричная миниатюра «Сплин» по-
священа грустной белокурой кокотке, сидящей 
на скамейке в старом сквере и погруженной в 
философские размышления о бессмысленности 
жизни; в «Американской лягушке» описывается 
мифическое существо с огромными глазами и зо-
лотыми очками; действие «Арии поэта» проис-
ходит в Папуа и раскрывает еще один странный 
лирический сюжет; в «Песне кота» рассказывает-
ся о крошечном пушистом существе – коте По-
тассоне, столь же любимом, что и белая крыса, 
повествование о которой открывает цикл. Этой 
бессмыслице сопутствует тонкая языковая игра, 
которую ведут со своим слушателем Леон-Поль 
Фарг и Эрик Сати при помощи стилистико-фо-
нетических приемов: ономатопеи (звукоподра-
жания), ассонанса (повторения гласных звуков), 
анафоры (повторения одних и тех же морфем, 
частей слов и самих слов), каламбура (исполь-
зования сходно звучащих, но разных по значе-
нию слов), авторской ономастики («говорящих» 
имен) и других, создающих эффект нарушения 
семантической сочетаемости слов.

Отрицание рационально-логических зако-
номерностей как важнейшая черта абсурдист-
ских текстов проявляется в цикле прежде всего 
на уровне музыкально-поэтического диалога, 
определяемого рассогласованностью планов со-
держания и выражения. Настраивая слушате-
ля в песнях «Сплин» и «Ария поэта» на некий 
возвышенный романтизированный образ, ком-
позитор закономерно опирается на романсо
вый тип вокального  высказывания в сопрово-
ждении пафосно-строгой хоральной фактуры 
аккомпанемента. Однако претензия на высокий 
стиль опровергается сниженной ценностной 
характеристикой главных действующих лиц в 
поэтических мини-сюжетах – девушки легкого 
поведения и папуаса. Неустойчивость жанро-
вых границ, унификация различных дискурсов 
– в данном случае академической и массовой 
культуры – также является одним из способов 
абсурдизации, используемых Эриком Сати. Во-
кальный цикл становится полем для своего рода 
квазисинтеза жанрово-стилистических законо-
мерностей кабаретной песни («Крысиная ария»), 
кэк-уока («Американская лягушка»), наивного 
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детского фольклора («Кошачья песня»)7, с одной 
стороны, и романса, хорала («Сплин», «Ария по-
эта») – с другой. Последние из перечисленных 
выше жанровых архетипов в таком окружении 
утрачивают интонацию «возвышенности» и зву-
чат банально, тем самым лишая слушателя при-
вычных смысловых координат и унифицируя 
аксиологический статус «высокой» и «низовой» 
культур.

Еще одним нарушением постулатов художе-
ственной коммуникации становится преувели-
чение меры информативности, что выражается в 
нарочитой повторности, доминирующей на раз-
личных композиционных уровнях песен. Подоб-
ная склонность к нагнетанию перечислений, по 
словам С. Савенко, восходит к приему каламбу-
ра, при этом «…тавтология представляет собой 
его абсурдистское развенчание; фраза, построен-
ная на тавтологии, движется, как белка в колесе, 
констатируя абсолютное единообразие бытия» 
[7, с. 362]. Предлагаемые Леоном-Полем Фаргом 
«словотворческие конструкции», которые легко 
формируются благодаря наличию во француз-
ском языке одинаково звучащих слов различно-
го значения (например, в первой песне: «Un jo / 

7	 Для вокальной партии Эрик Сати заимствует 
мелодию французской традиционной детской песни 
«Compère Guilleri» («Приятель Гильери»).

Un joli goulifon / Un oeil / Un oeil à son pépère / 
Un jo / Un joli goulifon»8), воплощаются Эриком 
Сати в вокальной партии сходным образом за 
счет многократного вариантного «обыгрывания» 
определенного интонационного сегмента.

Подводя итог наблюдениям относительно 
музыкально-поэтического диалога в песнях Эри-
ка Сати, отметим, что их изучение имеет опре-
деленную специфику. На поверхностный взгляд 
несложно построенные, особенно в сравнении с 
вокальными опусами композиторов-романти-
ков, освещаемые песни, тем не менее, довольно 
точно отражают характерные черты формирую-
щейся новой художественной реальности и яв-
ляются показательным примером следующего 
этапа жизни жанра в меняющихся культурных 
реалиях. Порожденные эстетикой сатирических 
и абсурдистских литературных течений, эти пес-
ни сформировались в результате ассимиляции 
логоса комического с индивидуально-стилисти-
ческими качествами языка Эрика Сати, исполь-
зовавшего оригинальные художественные при-
емы в координации плана содержания и плана 
выражения. 

8	 В переводе с французского: «Кра / Красивый 
обжора / Глаз / Глазом следящий за ним / Кра / 
Красивый обжора».

ЛИТЕРАТУРА

1. Лобзакова Е. Э., Порубина М. В. Фортепиан-
ные циклы Эрика Сати 1912–1915 годов: музы-
кальные опусы или критические памфлеты? // 
Южно-Российский музыкальный альманах. 2021. 
№ 1. С. 63–69.

2. Буренина-Петрова О.  Д. Символистский 
абсурд и его традиции в русской литературе и 
культуре первой половины ХХ века: дис. … д-ра 
филол. наук (10.01.08). СПб., 2005. 344 с.

3. Великовский А. Ю. Эстетика абсурда в фор-
тепианном цикле «Афоризмы» // Музыкальная 
академия. 2008. № 3. С. 84–89.

4. Денисов А. В. Поэтика абсурда в музыкаль-
ном искусстве ХХ века // PHILHARMONICA: 
International Music Journal. 2017. №  1. С.  1–9. 
URL: https://nbpublish.com/library_read_article.
php?id=24970 (дата обращения: 25.08.2021).

5. Денисов А. В. О феномене пародии в музы-
кальном искусстве // Человек и культура. 2012. 
№  1. С.  206–227. URL: https://nbpublish.com/li-
brary_read_article.php?id=50 (дата обращения: 
27.09.2020).

6. Соломонова О.  Б. Смеховой мир русской 
музыкальной классики: автореф. дис. … д-ра иск. 
(17.00.03). Киев, 2007. URL: https://mydisser.com/
en/catalog/view/129/131/31668.html (дата обраще-
ния: 09.04.2020).

7. Савенко С.  И. Слово Д.  Д. Шостаковича // 
Д.  Д. Шостакович: К 90-летию композитора: 
cб. ст. / сост. Л. Г. Ковнацкая. СПб.: Композитор, 
1996. С. 359–363.

Аспекты музыкальной культуры XX столетия



105

REFERENCES

Порубина Марина Владимировна
аспирант кафедры истории музыки

Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова
vladimirovnamarina9@gmail.com
ORCID: 0000-0003-2501-2764

Marina V. Porubina
Post-graduate student at the Music History Department

S. Rachmaninov Rostov State Conservatory
Russia, 344002, Rostov-on-Don
vladimirovnamarina9@gmail.com
ORCID: 0000-0003-2501-2764

1. Lobzakova E., Porubina M. Fortepiannye tsikly 
Erika Sati 1912–1915 godov: muzykal’nye opusy ili 
kriticheskie pamflety? [Erik Satie’s piano cycles of 
1912–1915: musical opuses or critical pamphlets?]. 
In: Yuzhno-Rossiyskiy muzykal’nyj al’manakh 
[South-Russian Musical Anthology]. 2021. No.  1. 
Pp. 63–69.

2. Burenina-Petrova  O. Simvolistskiy absurd i 
ego traditsii v russkoy literature i kul’ture pervoy 
poloviny ХХ  veka [Symbolist Absurdism and its 
Traditions in Russian Literature and Culture of the 
First Half of the Twentieth Century]: Dr. Sci. Thesis 
(Philology). St. Petersburg, 2005. 344 p.

3. Velikovskiy A. Estetika absurda v fortepiannom 
tsikle «Aforizmy» [The aesthetics of absurdity in 
the piano cycle “Aphorisms” by D.  Shostakovich]. 
In: Muzykal’naya akademiya [Musical Academy]. 
2008. No. 3. Pp. 84–89.

4. Denisov A. Poetika absurda v muzykal’nom 
iskusstve ХХ  veka [Poetics of absurdity in twenti-
eth-century music]. In: PHILHARMONICA: In-

ternational Music Journal. 2017. No.  1. Pp.  1–9. 
URL: https:// nbpublish.com/library_read_article.
php?id=24970 (date of application: 25.08.2021).

5. Denisov A. O fenomene parodii v muzykal’nom 
iskusstve [On the phenomenon of parody in musi-
cal art]. In: Chelovek i kul’tura [Man and Culture]. 
2012. No.  1. Pp.  206–227. URL: https://nbpublish.
com/library_read_article.php?id=50 (date of appli-
cation: 27.09.2020).

6. Solomonova  O. Smekhovoy mir russkoy 
muzykal’noy klassiki [The Ludicrous World of 
Russian Musical Classics]: Abstract of Dr. Sci. The-
sis. Kiev, 2007. URL: https://mydisser.com/en/cata-
log/view/129/131/31668.html (date of application: 
09.04.2020).

7. Savenko  S. Slovo D.  D. Shostakovicha [The 
Word of D. Shostakovich]. In: D. D. Shostakovich: K 
90-letiyu kompozitora [D. D. Shostakovich: On the 
Composer’s 90th Birthday]: collected articles. Com-
piled by L. Kovnatskaya. St. Petersburg: Kompozi-
tor, 1996. Pp. 359–363.

Аспекты музыкальной культуры XX столетия



106

Г. А. СХАПЛОК
Институт военных дирижеров Военного университета

«ТЕМА С ВАРИАЦИЯМИ» ДЛЯ ТРУБЫ С ОРКЕСТРОМ М. ГОТЛИБА
В КОНТЕКСТЕ ДУХОВОЙ МУЗЫКИ КОМПОЗИТОРА

DOI: 10.52469/20764766_2022_01_106УДК 788.1

Для цитирования: Схаплок Г. А. «Тема с вариациями» для трубы с оркестром М. Готлиба в 
контексте духовой музыки композитора // Южно-Российский музыкальный альманах. 2022. № 1. 
С. 106–112.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_106

G. SKHAPLOK
Institute of Military Conductors (Military University)

«THEME AND VARIATIONS» FOR TRUMPET AND ORCHESTRA
BY M. GOTTLIEB IN CONTEXT OF THE COMPOSER’S WIND MUSIC

В настоящей статье представлен опыт ана-
литического освещения творчества известного 
советского композитора Михаила Давидовича 
Готлиба (1907–1978). Исследователем приведена 
краткая биография музыканта и освещены его 
основные произведения для духового оркестра. 
В центре внимания – «Тема с вариациями» для 
трубы с оркестром (1978), практически не осве-
щавшаяся в исследованиях по истории отече-
ственной духовой музыки. Данное произведение 
М. Готлиба посвящено известнейшему испол-
нителю-трубачу Тимофею Докшицеру. Являясь 
одним из самых интересных и репертуарных 
сочинений ХХ века для духовых инструментов, 
это сочинение представляет собой классиче-
ские вариации, где излагаются основная тема и 
двенадцать разнохарактерных, разножанровых 
разделов – вариантов ее развития. Автор искус-
но чередует быстрые и медленные вариации, 
делая акцент на динамических и фактурных 
контрастах. При этом М. Готлиб ограничивается 
использованием простых одно-, двух- и трехчаст-

ных форм, что придает музыке динамику, жи-
вость и структурную ясность.

Исследователь фокусирует свое внимание на 
важнейших аспектах освещаемого произведе-
ния: композиционных, музыкально-языковых, 
образных, структурно-смысловых, жанрово-сти-
листических и др. Анализ характеризуемого 
сочинения позволяет обозначить его содержа-
тельные и структурные аспекты, а также музы-
кально-выразительные средства, используемые 
М. Готлибом в процессе создания цикла.

На основе предпринятого исследования 
можно заключить, что музыку М. Готлиба для 
духовых инструментов, в частности, «Тему с ва-
риациями», отличают художественная яркость и 
убедительность, высокий уровень технического 
мастерства, а сочинения указанного автора по 
праву занимают видное место в репертуаре со-
временных военно-музыкальных оркестров.

Ключевые слова: М. Готлиб, «Тема с вариация-
ми» для трубы с оркестром, военно-духовые ор-
кестры, отечественная духовая музыка.

This article attempts to examine the work of the 
famous Russian composer Mikhail Gottlieb (1907–
1978), in particular his composition «Theme and 
Variations» for trumpet and orchestra. The article 
gives a brief biography of the musician, highlights 
his main works for brass orchestra.

The relevance and research novelty of the article 
are characterized by the fact that the author refers to 
an almost unexplored opus in the field of Russian 
wind music. M. Gottlieb’s last opus, «Theme and 
Variations» for Trumpet and Orchestra, is dedicated 

to the famous trumpet performer Timofey 
Dokshitser. The work is one of the most interesting 
and repertoire in the field of wind music. The opus is 
a classic variation, which offers the main theme and 
twelve different, multi-genre sections – options for 
its embodiment. The composer skillfully alternates 
between fast and slow variations, emphasizing 
dynamic and textured contrasts. M. Gottlieb uses 
simple one-, two- and three-part forms in sections, 
which gives the music dynamics, «liveliness» and 
structural clarity. 
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The author of the article focuses his attention 
on such aspects of a concert work as form, musical 
language, figurative, structural-semantic and genre 
specificity. The analysis of the selected essay allows 
the researcher to designate the content and structural 
aspects, as well as the musical and expressive means 
used by M. Gottlieb in the process of composing. 

Based on the research done, we can conclude 
that M. Gottlieb’s music for wind instruments, in 

particular his «Theme and Variations», demonstrates 
a high artistic and technical level and rightfully 
occupies a prominent place in the repertoire of 
military music orchestras. 

Keywords: M. Gottlieb, «Theme and Variations» 
for Trumpet and Orchestra, a military brass band, 
the Russian wind music.

Творческое наследие Заслуженного де-
ятеля искусств РСФСР Михаила Дави-
довича Готлиба (1907–1978) – талант-

ливого композитора, замечательного пианиста 
и педагога,– представляет собой интересное и 
малоизученное явление в отечественной музыке.

Михаил Готлиб родился 26 октября 1907 года 
в Ярославле. В семье будущего композитора не 
было профессиональных музыкантов1, однако 
мальчик еще в детстве проявил интерес к музы-
ке, что и определило его дальнейшую судьбу. 
Вместе с братом Адольфом Готлибом2 Михаил 
окончил курс специального фортепиано в Мо-
сковской консерватории в классе профессора  
К. Н. Игумнова. В 1927 году братья организовали 
первый в СССР фортепианный дуэт, который, 
начиная с 1930-х годов, приобрел большую по-
пулярность. Для двух фортепиано М. Готлибом 
было создано множество концертных обрабо-
ток произведений И. С. Баха, Г. Ф. Генделя, А. П. 
Бородина, С. В. Рахманинова, А. И. Хачатуряна,  
Н. П. Ракова, исполнявшихся молодыми пиани-
стами с виртуозным блеском и большим арти-
стизмом.

Педагогическая деятельность М. Готлиба 
начиналась в Музыкальном техникуме при Мо-
сковской консерватории (в качестве преподава-
теля по классу фортепиано). В 1938 году музы-

1	  Отец М. Готлиба, врач по образованию, 
был музыкантом-любителем, автором музыки к 
нескольким сценическим постановкам Московского 
камерного театра. 

2	  Адольф Давидович Готлиб (24.08.1910 
– 12.04.1973) – советский музыкант и педагог, За- 
служенный артист РСФСР, кандидат искусство- 
ведения; заведовал кафедрой камерного ансамбля 
РАМ им. Гнесиных.

канта пригласили на кафедру инструментовки 
и чтения партитур военного факультета консер-
ватории3, готовившего профессиональных дири-
жеров военных духовых оркестров. Отныне вся 
творческая судьба М. Готлиба была неразрывно 
связана с духовой музыкой. За годы преподава-
тельской работы композитор создал не только 
целый ряд сочинений для духового оркестра, 
репертуар которого М. Готлиб стремился обога-
тить и разнообразить, но и несколько музыкаль-
но-теоретических трудов4.

Первые композиторские опыты Михаила 
Готлиба были связаны с фортепианной музы-
кой: в 1940-х годах появились несколько произве-
дений для одного и двух фортепиано, в 1951 году 
– Сюита для двух фортепиано и симфонического 
оркестра. В дальнейшем автор сосредоточился 
на создании сочинений преимущественно для 
духовых инструментов.

Расцвет творчества композитора пришелся 
на 1960–1970-е годы. Ярко и эффектно М. Готлиб 
заявил о себе в «Марше-гротеске», сочиненном в 
1961 году. Эта пьеса явилась смелым прорывом в 
новый для духовой музыки образный мир: в дан-
ном марше «…отчетливо сказалась зарождавша-
яся в 50-е годы тенденция к использованию при-
емов и средств эстрадной музыки» [1, c. 111].

3	  С 1949 года – Институт военных дирижеров, 
с 1960 года – военно-дирижерский факультет 
Московской консерватории.

4	  Курс чтения партитур (совм. с Я. Каабаком 
и Е. Макаровым). М., 1956; Практический курс 
чтения партитур для духового оркестра (совм. с  
Я. Каабаком и Е. Макаровым). М., 1960; Пособие по 
инструментовке для руководителей самодеятельных 
духовых оркестров (совм. с Н. Зудиным). М., 1961.

For citation: Skhaplok G. «Theme and variations» for trumpet and orchestra by M. Gottlieb in context 
of the composer’s wind music // South-Russian Musical Anthology. 2022. No. 1. Pp. 106–112.
DOI: 10.52469/20764766_2022_01_106

Аспекты музыкальной культуры XX столетия



108

За «Маршем-гротеском» последовали дру-
гие произведения эстрадной направленности 
– «Бурлеска» (1965), «Серенада» (1965) и «Ка-
приччио» (1970) для духового оркестра, в кото-
рых раскрылась творческая индивидуальность 
М. Готлиба. Названные пьесы отличаются рит-
мической изобретательностью, колоритными и 
свежими тембровыми эффектами, тонким ощу-
щением красочной палитры звучания духового 
оркестра. Отдельную группу сочинений обра-
зуют пьесы для солирующих духовых инстру-
ментов: «Юмореска» для малой флейты (1967), 
«Скерцо» для кларнета, «Экспромт и бурлеска» 
для альтового саксофона и фортепиано и др.

Творческие находки 1960-х годов получи-
ли развитие в ряде более поздних сочинений  
М. Готлиба для духового оркестра; среди них – 
«Сюита на темы революционных песен» (1970), 
сюита «Современник» (1970), «Молодежная 
увертюра» (1970), марш «Бескозырка» (1972), 
«Фантазия на темы песен Т. Хренникова» (1974).

В последние годы жизни М. Готлиб создал 
два наиболее значительных и популярных опуса 
– Концерт для саксофона-альта с духовым орке-
стром (1974) и «Тему с вариациями» для трубы 
и духового оркестра (1978). Данные сочинения 
продолжают и развивают лучшие традиции рус-
ской духовой музыки, в частности, А. Глазунова 
– автора первого отечественного концерта для 
саксофона. Не случайно для своего сочинения в 
качестве солирующего инструмента М. Готлиб 
выбирает саксофон – один из наиболее богатых и 
выразительных по тембру и техническим харак-
теристикам в составе духового оркестра5. Как от-
мечает исследователь В. Худолей, «большинство 
сочинений М. Готлиба написано для большого 
состава духового оркестра с саксофонами. Он – 
один из первых композиторов, художественно 
использовавших ансамбль саксофонов в духовом 
оркестре, обогатив тем самым его традицион-
ную тембровую палитру» [2, с. 12–13].

Концерт для саксофона М. Готлиба неве-
лик по масштабам, в нем две части: I – Moderato 
(Des-dur) в сонатной форме и II – Vivo (B-dur) в 
форме рондо [3, с. 231]. Наряду с виртуозностью, 
важнейшим достоинством сочинения является 
выразительная кантиленная мелодика; особенно 
красива побочная партия I части, где композитор 
использует сопоставления мажорного и минор-
ного лада. Тематизм Концерта характеризуется 

5	  Еще одной причиной интереса советских 
композиторов к саксофону в эти годы стало 
исполнительское искусство замечательной кларнетистки 
и саксофонистки Маргариты Шапошниковой, репертуар 
которой был огромен и включал как концерты, так и 
произведения других жанров, написанные специально для 
М. Шапошниковой и ей же посвященные.

яркой образностью, тембровой красочностью 
и в то же время лаконичностью высказывания, 
внутренней завершенностью основных разде-
лов, свойственной композиторскому мышлению  
М. Готлиба.

Остановимся подробнее на эффектном и 
весьма выразительном сочинении – «Теме с ва-
риациями» для трубы в сопровождении духо-
вого оркестра. Вариации – одна из старейших 
форм в музыке, известная с XIII века. В наши дни 
данный жанр получил многообразную трактов-
ку и по-прежнему остается востребованным и 
популярным в творчестве современных компо-
зиторов, чему способствует возможность объ-
единения в циклической форме самых разных 
композиционных и стилистических решений.

«Тема с вариациями» пользуется большой 
популярностью у слушателей, входит в реперту-
ар лучших отечественных трубачей и исполняет-
ся в концертах духовой музыки многочисленны-
ми коллективами России и зарубежья. Вариации 
посвящены известнейшему советскому трубачу 
Тимофею Александровичу Докшицеру – пер-
вому исполнителю произведения. В процессе 
написания музыки М. Готлиб и Т. Докшицер ак-
тивно взаимодействовали, и совместная работа 
принесла свои плоды: глубоко содержательный 
тематический материал позволил как раскрыть 
богатейшие инструментальные качества и тех-
нические возможности трубы, так и продемон-
стрировать исключительное мастерство испол-
нителя. Приведем высказывание Т.  Докшицера 
о данном произведении: «Это одно из первых 
наиболее ярких сочинений, написанных для 
солирующих духовых инструментов с духовым 
оркестром. Вся композиция представляет собой 
очень красочную, многоцветную картину. Сама 
форма произведения, довольно редко встреча-
ющаяся в литературе для трубы, дает богатые 
возможности для творческой фантазии. Автор 
избрал в качестве темы простую, бесхитростную 
напевную мелодию. Она звучит на редкость есте-
ственно и затем как бы расцветает в различных 
рисунках и красках. В жанровом отношении и 
по характеру музыки вариации весьма контраст-
ны: канцона, юмореска, колыбельная, марш, 
современный джазовый танец, фугато. Вирту- 
озная сольная партия написана с великолепным 
знанием природы инструмента, его звуковых и 
технических качеств; использованы новые тех-
нические приемы игры на трубе, которые заро-
дились в джазе, а ныне применяются в симфо-
нической и сольной литературе. Вся партитура 
сочинения очень эффектна: превосходно показа-
ны оркестровые группы – саксофоны, тромбоны, 
баритоны. Наряду с аккомпанирующей функци-
ей, оркестру поручены самостоятельные вырази-
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тельные tutti, есть даже специальная вариация 
для оркестра – праздничный, сверкающий спор-
тивный марш» (цит. по: [4]).

Сочинение, написанное М. Готлибом в по-
следний год жизни, воспринимается как свое- 
образный итог творчества автора. Проникно-
венно звучащая основная тема вариационного 
цикла невольно ассоциируется с «лебединой 
песней» композитора. По-настоящему русский 
характер темы подчеркивается изысканной про-
стотой мелодики и обилием плагальности (При-
мер 1).

Пример 1
М. Готлиб. Тема с вариациями 

 (клавир), начало

Тема изложена в простой безрепризной двух-
частной форме, где первый период является не- 
замкнутым, с остановкой на доминанте и как бы под-
разумеваемым вопросом: «А что дальше?». Затем 
следуют двенадцать свободных вариаций – разно- 
образных вариантов воплощения темы.

Данное произведение написано в b-moll – тональ-
ности, традиционно вызывающей у музыкантов тра-
гические, сгущенно-мрачные ассоциации, – вспом-
ним, к примеру, фортепианные сонаты Ф. Шопена 
(№ 2) и С. Рахманинова (№ 2). Первая же вариация 
(Allegretto), изложенная в простой трехчастной фор-
ме, сразу изменяет характер и настроение музыки. 
После проведения основной темы четвертными нота-
ми здесь преобладают восьмые длительности: музыка 
звучит полетно, словно вселяя надежду и оптимизм, 
напевность сменяется упругим ритмическим рисун-
ком, с чередованием пауз и акцентированных звуков в 
партии трубы. Аккомпанемент оркестра, поддержи-
вающий солиста, также излагается преимущественно 
восьмыми длительностями.

Во второй вариации (Allegro, простая трехчастная 
форма) партия трубы выписана еще более краткими 
длительностями – шестнадцатыми. Поток кружа-
щихся стремительных пассажей вызывает прямые ас-
социации с «Полетом шмеля» Н. Римского-Корсако-
ва. Обилие хроматизмов и репетиций на одном звуке 

придает музыке своеобразный колорит и ощущение 
стремительной моторики, благодаря чему вариация 
проносится на одном дыхании.

Третья вариация (Andante), контрастная первой 
и второй, вновь напоминает о характере звучания 
главной темы. Вариацию, написанную в одночаст- 
ной форме, открывают валторны, протяжно запевая 
мелодию, изложенную половинными и четвертны-
ми нотами. Затем вступает труба, исполняющая ту 
же мелодию. Имитационная передача темы от од-
ного голоса другому погружает слушателя в некое 
полифоническое пространство, в атмосферу сдер-
жанности, строгости, философского размышления. 
Длинные залигованные звуки и полутоновые инто- 
нации в партии трубы усиливают это впечатление. 
Таинственное «мерцание» ударных инструментов 
– колокольчиков и треугольника, сопровождаю-
щих трубу, – придает музыке черты «сказочности»,  
«волшебства».

Vivo – виртуозная четвертая вариация, вызываю-
щая ассоциации со стилистикой быстрых полифони-
ческих пьес барочной эпохи: сочетание стаккатных 
восьмых и хроматических пассажей шестнадцатыми, 
преобладающее секвенционное развитие мотивных 
групп (Пример 2).

Пример 2
М. Готлиб. Тема с вариациями  

(клавир), вариация 4, начало

С полифоническими традициями здесь пере- 
кликается и начало тематического развития (дви-
жение от I ступени с развертыванием по ступеням 
тонического квартсекстаккорда), что характерно и 
для первоначального варианта основной темы. «Пе-
реклички» трубы (пассажи шестнадцатыми) с 
оркестровыми группами придают музыке до-
полнительный импульс, внутреннюю собран-
ность, энергию и живость. Форма вариации – 
простая трехчастная.

Пятая вариация в блюзовых тонах (Andante), 
написанная в одночастной форме с жанровыми чер-
тами колыбельной, привносит успокоение в музыку. 
Оркестровый аккомпанемент, опирающийся на за-
данную синкопированную ритмоформулу, как это 
часто бывает в джазовой музыке, создает умиротво-
ренную атмосферу, на фоне которой труба ис-
полняет задушевную мелодию. Отстраненный, 
«убаюкивающий» колорит музыки создается 
благодаря обилию кварто-квинтовых интона-
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ций, которыми в ходе имитационного развития 
«обмениваются» труба и инструменты оркестра.

Шестая вариация (Allegro), написанная в то-
нальности B-dur (форма – простая трехчастная), 
противоположна характеру предшествующего 
раздела: быстрая, живая, созданная в духе скач-
кообразного галопа и напоминающая танце-
вальную «игру» между солирующей трубой и 
оркестром.

Седьмая вариация (Vivo) создает ощутимый 
жанровый контраст в цикле. Написанная в трехдоль-
ном размере (в отличие от предыдущих двухдольных 
вариаций), данная часть цикла обнаруживает черты 
увлекательного, интригующего танца (Пример 3).

Пример 3
М. Готлиб. Тема с вариациями  

(клавир), вариация 7, начало

В данной мелодии преобладают восходящие 
хроматические мотивы, разрабатываемые преиму-
щественно секвенционным способом. Благодаря это-
му создается ощущение кружащейся, танцующей и 
ускользающей музыки, исполняемой солистом и по-
очередно подхватываемой другими инструментами.

Восьмая вариация (Sostenuto), написанная в сдер-
жанном темпе и характере, представляет собой некое 
монологическое высказывание трубы. Негромкая ме-
лодия солиста состоит из нисходящих фраз, включа-
ющих скачки и хроматические ходы. Особой вырази-
тельностью наделен восходящий скачок на септиму (с 
разрешением в близлежащий нижний звук), завер-
шающий каждое мелодическое построение. Акком-
панементом солисту преимущественно служит ор-
кестровая педаль (выдержанные звуки периодически 
сменяющихся аккордов), что ограничивает участие 
оркестра в указанной вариации до минимума. Этот 
раздел изложен в одночастной форме.

Девятая вариация (Alla marcia) – светлый, напол-
ненный радостным настроением марш для оркестра 
без участия солиста. В противовес уже отзвучавшим 
вариациям, композитор использует здесь мажорную 
тональность (B-dur), и отмеченный контраст весьма 
ощутим. Основная тема марша, порученная медным 
инструментам (трубам), звучит эффектно и торже-

ственно. Дополнительный блеск музыке придают 
ударные – тарелки и колокольчики. Короткая (в одно-
частной форме), но яркая вариация вызывает самые 
позитивные эмоции, рисуя атмосферу праздника, 
заряжая энергией молодости, радостным мироощу-
щением и оптимизмом.

Десятая вариация (Andante) – лирическая куль-
минация сочинения, решенная в светлых мажорных 
тонах (F-dur). Форма вариации – простая двухчастная. 
Раздел открывается небольшим унисонным всту-
плением кларнетов и флейт. Далее вступает оркестр  
tutti, который звучит светло и насыщенно, в духе 
эстрадно-джазовых композиций. Солирующая тру-
ба неспешно и плавно начинает свое повествование, 
как бы паря на фоне оркестра. Выразительные рас- 
певные интонации с широкими скачками, негромкая 
динамика, консонантные созвучия создают ощуще-
ние возвышенной умиротворенности, погружая слу-
шателя в состояние покоя и блаженства. Музыкаль-
ный материал анализируемой вариации целиком 
основан на интонациях второй части экспозицион- 
ного проведения основной темы. Завершает данную 
вариацию, обрамляя форму в целом, тихое, посте-
пенно угасающее унисонное звучание кларнетов и 
флейт.

С каждым новым разделом композитор все даль-
ше отходит от традиционных академических прин-
ципов изложения и все больше сближается с эстрад-
но-джазовой стилистикой. Одиннадцатая вариация 
в данном отношении – показательный образец джа-
зовой музыки с характерными мелодико-гармониче-
скими приметами: сложным ритмом (пунктирным 
и синкопированным), мелодией импровизационного 
характера, нестандартными приемами игры (вклю-
чая frullato и glissando), красочными септаккордами в 
партии оркестра и др. Одиннадцатая вариация вновь 
возвращает слушателя в минорную сферу (Пример 4).

Пример 4
М. Готлиб. Тема с вариациями  
(клавир), вариация 11, начало

Последняя, двенадцатая вариация (Allegretto), 
исполняемая attacca, представляет собой фугато с 
переходом в коду. Данную вариацию характери-
зуют использование простейших ритмических 
формул, образуемых четвертными и восьмыми 
длительностями, сдержанность и строгость ме-
лодики, ясность гармонического языка. Согласно 
комментарию отечественного исследователя В. Туту-
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Статья посвящена одному из наиболее зна-
чительных произведений для скрипки соло, 
датируемых первой половиной ХХ века. Шесть 
сонат ор. 27 Э. Изаи – безусловный шедевр, кото-
рый вдохновлял многих выдающихся скрипачей 
минувшего столетия. Тем не менее, указанный 
цикл сравнительно редко используется в педа-
гогической практике современных музыкальных 
вузов. По мнению автора публикуемой статьи, 
причина этого «неуспеха» у профессиональной 
аудитории лишь отчасти коренится в техниче-
ских трудностях, подразумевающих экстраор-
динарную виртуозную подготовку исполнителя. 
Гораздо более сложной задачей представляется 
углубленное постижение и адекватное интер-
претаторское воплощение масштабной и мно-
гоплановой художественной концепции назван-
ного опуса. Молодой музыкант, стремящийся к 
полноценной реализации авторского замысла, 
должен обладать надлежащим историко-жан-
ровым кругозором, весьма обширными позна-
ниями относительно специфики индивидуаль-
ных стилей в скрипичном искусстве 1910–1920-х 
годов, а также различных типов программности 
и способов ее претворения исполнительскими 

средствами. Иными словами, зрелой и убеди-
тельной интерпретации Шести сонат Э. Изаи 
неизбежно предшествует основательная творче-
ская подготовка. Исходя из этого, рассматрива-
ются перспективы целенаправленного изучения 
соответствующих концептуальных аспектов в 
рамках вузовского образовательного процесса. 
Обосновывается возможность использования 
междисциплинарных связей отдельных кур-
сов для организации проблемных семинаров 
и практических занятий «Соната для скрипки 
соло в европейской музыке первой половины 
ХХ века» (история зарубежной музыки), «Му-
зыкальные портреты выдающихся скрипачей в 
Шести сонатах Э. Изаи: семантика посвящений» 
(теория музыкального содержания), «Пути кон-
цертно-сценического воплощения Шести сонат: 
к проблеме художественного сотворчества ком-
позитора и исполнителя» (интерпретация музы-
кальных произведений) и др. 

Ключевые слова: Э. Изаи, Шесть сонат для 
скрипки соло, современный педагогический ре-
пертуар музыкального вуза, междисциплинар-
ные связи учебных курсов, исполнительская ин-
терпретация.
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SIX SONATAS FOR VIOLIN SOLO BY E. YSAYE

IN THE EDUCATIONAL PROCESS OF CONTEMPORARY
HIGH SCHOOL OF MUSIC

The article is devoted to one of the most famous 
works for violin solo dated the first half of the 20th 
century. Six Sonatas for violin solo by E. Ysaye is 
the indisputable chef-d’oeuvre that inspired a lot 
of outstanding violinists of the past century. Nev-
ertheless the named work is comparatively seldom 
used in the educational practice of contemporary 
schools of music. As the author of the article thinks 
the reason of this professional audience failure only 
rather roots in the technical troubles implying the 
extraordinary virtuoso schooling of a performer. 
The far more difficult task is the profound compre-
hension and adequate interpreter’s realization of the 
range and many-sided idea of the mentioned opus. 
A young musician aspiring to valuable realization 
of the author’s intention should to possess the ap-
propriate outlook in history of musical genres, and 
more extensive knowledge concerning specificity 
of individual styles in the violin art of 1900–1920s, 
and the various kinds of program music (includ-
ing the methods of its performing carrying out). In 
other words, the well-founded creative preparing 
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inevitably foregoes the mature and convincing in-
terpretation E. Ysaye’s Six Sonatas for violin. Hence 
the perspectives of purposeful studying some con-
ceptual aspects within the bounds of high-school 
educational process are examined. The possibility 
of using some inter-discipline connections between 
educational courses as applied of organization the 
problem seminars and practical studies such as “So-
nata for violin solo in the European music of the first 
half of the 20th century” (History of foreign music), 
or “Musical portraits of the outstanding violinists 
in E. Ysaye’s Six Sonatas: semantics of dedications” 
(Theory of music content), or “The ways of the con-
cert stage realization Six Sonatas: towards the prob-
lem of composer’s and performer’s artistic co-au-
thorship” (Interpreting musical pieces) etc. is based.

Keywords: E. Ysaye, Six Sonatas for violin solo, 
contemporary pedagogical repertoire for high 
school of music, inter-discipline connections be-
tween educational courses, performing interpreta-
tion.

For citation: Alieva Z. Six Sonatas for violin solo by E. Ysaye in the educational process of contemporary 
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Шесть сонат для скрипки соло,  
ор. 27 Эжена Изаи, создававшиеся 
на протяжении первой половины 

1920-х годов, ныне фигурируют в числе обще-
признанных шедевров концертного репертуара 
для скрипки соло. Широко известна характери-
стика данного цикла, принадлежащая Давиду 
Ойстраху: «Сонаты Изаи отличаются подлин-
ным вдохновением и своеобразием. В то же вре-
мя они открывают новую страницу в истории 
скрипичной виртуозности; в них Изаи выступает 
величайшим после Паганини новатором, суще-
ственно обогатившим технико-выразительные 

возможности инструмента, в частности, в от-
ношении полифонических приемов. Особенно 
важно отметить, что смелое развитие и обога-
щение приемов скрипичной техники в сонатах 
Изаи происходит не в отрыве от музыки, а в 
полной и органической связи с художественны-
ми задачами, более того, – именно в процессе 
поисков средств исполнительского воплощения 
богатого музыкального содержания этих произ-
ведений, порожденных творческой фантазией 
Изаи-художника» (цит. по: [1, с. 113]).

Следует заметить, что Д. Ойстрах, не огра-
ничиваясь многократными исполнениями ряда 
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сонат Э. Изаи (№№ 3, 4 и 6)1, рекомендовал ука-
занный цикл для активного освоения молодыми 
скрипачами – студентами музыкальных вузов. 
По свидетельству Игоря Ойстраха, «любовью 
к музыке Изаи отец заразил многих своих уче-
ников: Розу Файн, Семена Снитковского, Ва-
лерия Климова, Виктора Пикайзена, Виктора 
Данченко, Лиану Исакадзе. Заразил и меня» [2, 
c. 83]. Особого упоминания в этом ряду заслу-
живает Гидон Кремер, осуществивший в 1976 
году запись (по утверждению ряда специали-
стов, первую в истории) Шести сонат Э. Изаи на 
грампластинку. В дальнейшем педагогическая 
деятельность многочисленных представителей 
«школы Ойстраха» благоприятствовала популя-
ризации данного опуса в СССР и постсоветской 
России вплоть до завершения ХХ века.

Между тем в настоящее время, согласно ис-
следовательским публикациям 2000–2010-х го-
дов [3, с. 84; 4, с. 133–134], интерес отечественных 
скрипачей к Шести сонатам Э. Изаи скорее сни-
жается: «...этот репертуар лишь изредка можно 
встретить в учебных классах и на концертной 
эстраде» [4, с. 134]. Довольно сдержанными вы-
глядят и характеристики названного цикла, 
приводимые в учебных пособиях и лекционных 
курсах по истории скрипичного искусства: «В 
музыке этих сочинений претворились поздне-
романтические тенденции в ракурсе, характер-
ном для романской культуры. Действительно, 
здесь в той или иной степени ощущается некая 
духовная связь с творчеством Франка, Сен-Сан-
са, Форе, Шоссона. <…> Шесть сонат для скрип-
ки соло Изаи – пример рафинированного стиля 
позднего романтизма, “внутри” которого, по 
нашему мнению, уживаются баховская поли-
фоничность, иногда – интонационная близость 
к импрессионизму, претворение элементов ис-
панского фольклора, яркая, чисто скрипичная 
виртуозность и острые диссонирующие звуча-
ния музыки ХХ века» [5, c. 344, 346].

Мы полагаем, что художественный потенци-
ал, заключенный в данном опусе, далеко не ис-
черпывается приведенной выше характеристи-
кой. Очевидно, Шесть сонат Э. Изаи нуждаются 
и в более обстоятельном учебно-методическом 
освещении, и в углубленном изучении молоды-
ми музыкантами-исполнителями – студентами 
отечественных вузов. Некоторые перспективы 
успешного решения этой задачи соотносятся с 
междисциплинарными связями и тематически-
ми взаимодействиями ряда учебных курсов, о 
чем будет подробнее сказано в дальнейшем.

1	 Исполнение Сонаты № 3 было зафиксиро- 
вано скрипачом в грамзаписи и признано одной 
из наиболее выдающихся интерпретаций этого 
сочинения.

Для современной педагогической практи-
ки музыкальных вузов характерна тенденция к 
определенному сближению и, нередко, интегра-
тивному толкованию профильных исторических 
дисциплин – музыковедческих и исполнитель-
ских. Речь идет, в частности, о рассмотрении 
определенных сфер и разделов концертно-педа-
гогического репертуара той или иной специаль-
ности исходя из магистральных характеристик 
жанрово-стилевой эволюции, присущих кон-
кретному периоду или эпохе истории музыкаль-
ной культуры. Указанный подход способствует, 
с одной стороны, более глубокому и основатель-
ному изучению соответствующего репертуара с 
позиций современного научного знания, с дру-
гой, – более заинтересованному и «предметно 
ориентированному» освоению студентами «па-
норамных» обзорно-исторических тем музыко-
ведческих курсов.

Так, Шесть сонат Э. Изаи вполне могут фи-
гурировать в контексте лекционных и семинар-
ских занятий по истории зарубежной музыки, 
интегрируемых с проблемами курса истории 
исполнительского искусства. Речь идет о художе-
ственных исканиях выдающихся композиторов 
первой половины ХХ столетия (М. Регер, Б. Бар-
ток, П. Хиндемит, А. Онеггер и др.), нашедших 
воплощение в жанре сольной скрипичной со-
наты. При этом, разумеется, весьма желательно 
подчеркнуть особую роль Э. Изаи в указанном 
процессе, выявив стилистическое, композици-
онное и музыкально-драматургическое разно- 
образие авторских решений, характерное для 
Шести сонат и опирающееся на ряд истори-
ческих «моделей» жанра (барочные sonata da 
camera и sonata da chiesa, программный цикл и 
одночастная соната-поэма, сюита-дивертисмент 
в духе «импрессионистической» балетной пас-
торали). Соответствующее практическое (или 
семинарское) занятие позволит наглядно и убе-
дительно воссоздать художественную атмосферу 
эпохи, определяемую интенсивным диалогом 
романтических традиций с неоклассицизмом 
и необарокко, импрессионизмом, неофолькло-
ризмом, экспрессионизмом и другими течения-
ми, которые оказали существенное воздействие 
на развитие скрипичного искусства в ХХ веке.

Аналогичная интеграция представляется 
уместной по отношению к истории исполнитель-
ского искусства и факультативному курсу теории 
музыкального содержания2. Напомним, что ори-
гинальность художественно-концептуального 
замысла и образно-смысловое богатство, при-

2	 Как известно, этот факультативный курс 
представлен в настоящее время двумя автономными 
«версиями» – для музыковедов и музыкантов-
исполнителей.
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сущее Шести сонатам Э. Изаи, в значительной 
мере обусловливаются многоуровневой реали-
зацией программности. В нотных текстах сонат 
зафиксированы разнообразные композиторские 
указания программного характера – заглавия и 
жанровые определения отдельных частей, кон-
кретизирующие ремарки для исполнителей. 
Аналогичная роль отводится цитатам – фраг-
менту из скрипичной Партиты E-dur И. С. Баха 
и теме «Dies irae», очерчивающим важнейшие 
перипетии «скрытого сюжета» в Сонате № 2.

Однако наиболее существенную роль в ис-
полнительском аспекте приобретают посвя-
щения, предпосылаемые всем произведениям 
цикла и адресуемые прославленным скрипа-
чам конца XIX – первой половины ХХ столетий 
Й. Сигети, Ж. Тибо, Дж. Энеску, Ф. Крейсле-
ру, М. Крикбому и М. Квироге (см.: [1, с. 113; 6,  
с. 41–42; 7, с. 104]). По мнению современных ис-
следователей, эти посвящения не ограничива-
ются профессионально-этикетной «демонстра-
цией уважения» выдающимся коллегам. Речь 
идет о своеобразно трактованном «музыкальном 
портретировании», осуществляемом в Шести 
сонатах: «В отличие от более ранних портретов 
известных композиторов (например, “Куперен”  
А. Форкре, “Шопен” и “Паганини” в “Карна-
вале” Р. Шумана), такой портрет включает не 
только (и не столько) эмоционально-психоло-
гические качества или черты определенного ав-
торского стиля, сколько художественные и тех-
нические особенности стиля исполнительского, 
своеобразие индивидуальной интерпретатор-
ской манеры. Новый тип программы, представ-
ленный в цикле, можно именовать портретом 
скрипача-интерпретатора» [4, с. 53]. При этом 
собственный «почерк» Э. Изаи – композитора и 
исполнителя – не «уходит в тень», а весьма изо-
бретательно сопрягается с каждым из воссозда-
ваемых индивидуальных стилей, что придает 
данному «...масштабному метациклу, “венку” 
из шести сонат-посвящений явственные черты 
автопортретности» [3, с. 87–88]. Рассмотрение 
Шести сонат в подобном ракурсе с привлечени-
ем аналитических технологий, рекомендуемых 
факультативом «Теория музыкального содержа-
ния», позволит молодым музыкантам не только 
углубить образно-смысловой диапазон истол-
кования указанного цикла, но и более наглядно 
воспринять индивидуальные исполнительские 
стили выдающихся скрипачей, творческая дея-
тельность которых является предметом изуче-
ния в рамках соответствующих разделов вузов-
ской дисциплины «История исполнительского 
искусства».

Особого внимания заслуживает весьма об-
ширный спектр актуальных проблем, связанных 
с концертно-сценическим воплощением Шести 
сонат и относящихся к области исполнитель-
ской интерпретации музыкальных произведений. 
Соответствующий спецкурс, представленный се-
годня в учебных планах отечественных вузов, как 
правило, опирается на изучение репертуарных 
сфер, которые вызывают наибольшие трудности 
у молодых музыкантов. Речь идет, с одной сто-
роны, о музыке барочной эпохи, предполагаю-
щей основательное изучение исполнительских 
традиций данной эпохи и более-менее последо-
вательное их претворение в современной прак-
тике; с другой стороны, – о сочинениях второй 
половины ХХ – начала XXI века, демонстриру-
ющих тяготение к радикальному усложнению 
музыкального языка, использованию авангард-
ных композиторских техник, разнообразному 
«экспериментаторству», сопровождающемуся 
изобретением новых приемов игры, необычных 
выразительных или изобразительных эффектов, 
и т. д. Менее активно разрабатывается пробле-
матика, связанная с интерпретацией произведе-
ний романтической и постромантической эпох, 
что по-своему объяснимо. Обращаясь к исполне-
нию подобного репертуара, современный музы-
кант опирается на издания, в которых авторские 
пожелания обозначены сравнительно подробно 
и ясно, зачастую «консультируется» у выдаю-
щихся артистов, осуществивших аудиозаписи 
того или иного опуса, изучает методические 
комментарии и другую ценную информацию, 
позволяющую разрешить (или хотя бы ощути-
мо прояснить) возникающие трудности интер-
претационного характера. Между тем, видимая 
«разработанность» исполнительских подходов 
к романтической и постромантической музыке 
в наши дни уже не всегда представляется впол-
не удовлетворительной. Музыкальная практика 
современной эпохи тяготеет к постановке и раз-
решению масштабных задач концептуального 
плана, что предполагает возникновение соот-
ветствующих «альтернатив» по отношению к 
интерпретации не только малоизвестных, но и 
общепризнанных шедевров скрипичного искус-
ства XIX – первой половины XX столетий.

Сказанное выше может быть адресовано и 
Шести сонатам Э. Изаи, на протяжении послед-
них десятилетий вызывающих значительный ин-
терес у нестандартно мыслящих исполнителей 
и специалистов-исследователей. Прежде всего, 
публикации литературных работ, принадлежа-
щих автору цикла (в особенности, мемуарного 
очерка «Анри Вьетан – мой учитель» [8]), бла-
гоприятствовали формированию современных 
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подходов к творчеству Э. Изаи как порождению 
и органичному развитию эстетических воззре-
ний и музыкально-исполнительских установок 
романтической эпохи. Исходя из этого, подчер-
кивается, что «...Изаи принципиально следовал 
идее соавторства исполнителя и композитора, 
предопределявшей право музыканта-интерпре-
татора на внесение изменений в замысел автора. 
Именно поэтому в его Шести сонатах сформи-
рованы определенные условия, способствующие 
достижению максимальной свободы интерпре-
тации и самовыражения» [4, с. 104]. Проявления 
указанной «максимальной свободы» обнаружи-
ваются на различных уровнях: от выбора кон-
кретных исполнительских средств, сопутствую-
щего индивидуальному «прочтению» отдельных 
сонат, до масштабной концептуальной трак-
товки данного опуса как «метацикла». Отсюда 
проистекает самоочевидная перспектива ис-
пользования Шести сонат Э. Изаи в качестве «об-
разцового» материала для студенческих изыс- 
каний, связанных со сравнительным анализом ис-
полнительских интерпретаций – аудиозаписей, 
которые были осуществлены авторитетными ис-
полнителями второй половины ХХ века.

В ходе занятий, посвященных аналитическо-
му сопоставлению различных записей, мы пола-
гаем возможным опираться на предварительно 
отобранные тексты сонат, которые явно подра-
зумевают «соавторство» исполнителя. Так, одно-
частная Соната № 3 («Баллада») снабжена ком-
позиторской ремаркой In modo di recitativo («В 
речитативной манере»); при этом вступитель-
ный раздел не содержит тактового деления (при 
наличии размера 4/4). Сходное по сути указание 
Mesure tres libres («Темп очень свободный») 
предваряет первую часть («Аврора») Сонаты  
№ 5. В «Аллеманде», первой части Сонаты № 4, 
композиционное строение предопределяется 
чередованием контрастно-импровизационных и 
танцевальных эпизодов. Крайние разделы одно-
частной Сонаты № 6 изложены в духе свободных 
каденций, оттеняемых жанрово-характерной се-
рединой. Тем самым Э. Изаи прямо указывает на 
желательность активного «соучастия» исполни-
теля в интерпретаторском воплощении перечис-
ленных сонат или их частей, многообразие допус- 
каемых художественных решений. Возможные 
подходы к исполнительскому «сотворчеству», 
реализуемые выдающимися музыкантами XX 
– начала XXI столетия (Д. Ойстрах, Г.  Кремер,  
Б. Гутников, М. Лубоцкий и др.) в индивиду-
альных трактовках упомянутых сонат Э. Изаи, 

представляются весьма ценным «звуковым мате-
риалом», который заслуживает обстоятельного 
сравнительно-аналитического рассмотрения в 
рамках вузовского курса интерпретации.

Другой ракурс соответствующих штудий мо-
жет быть связан с актуальными истолкованиями 
Шести сонат как «метацикла». Современными 
исследователями акцентируется многоплано-
вый характер композиционного построения и 
музыкально-драматургического развития в ука-
занном опусе. Прежде всего, подчеркивается 
очевидная преемственная связь автора с бахов-
ским «первоисточником», на протяжении кото-
рого доминирует логика «бинарных» объедине-
ний соседствующих циклов («соната – партита»). 
Наряду с этим, прослеживается ярко выражен-
ная опора на «триадную» группировку сонат, 
обусловленная последовательным «...возраста-
нием или убыванием неких параметров, что со-
ответствует принципу crescendo или diminuendo 
в драматургии целого» – образно-эмоциональ-
ному, ладотональному, структурному, виртуоз-
но-техническому и др. [4, c. 54–55]. По сути, ком-
позитор «...предстает здесь тонким психологом, 
предусматривая возможность антракта между 
третьим и четвертым циклами в процессе кон-
цертного исполнения сонат. <…> Метацикл 
Изаи уникален как продуманная и фактически 
“режиссируемая” концертная программа, свое-
образно обыгрывающая традиции камерно-кон-
цертного музицирования барочной эпохи» [3, 
 с. 93]. Подобная «двойственность» преломляется 
в интерпретаторских воплощениях Шести сонат 
Э. Изаи как целостной художественной концеп-
ции, и специфическая логика «исполнительской 
формы» опять-таки может рассматриваться в ка-
честве основной задачи сравнительного анализа, 
решаемой сегодняшними студентами.

Рассматриваемые выше примеры междис-
циплинарных взаимодействий убедительно 
свидетельствуют о существовании реальных 
перспектив более активного и многогранного 
использования Шести сонат Э. Изаи в качестве 
«художественного материала», изучаемого и ос-
мысляемого в учебном процессе отечественных 
музыкальных вузов. Это, в свою очередь, позво-
лит рассчитывать на активизацию професси-
онального интереса к выдающемуся образцу 
скрипичного репертуара ХХ века не только в пе-
дагогической, но и в концертной исполнитель-
ской практике ближайшего будущего.
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