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А. А. КОМАРОВА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

СЕМАНТИЧЕСКИЕ ФУНКЦИИ ЦИТАТ ИЗ МУЗЫКИ Р. ВАГНЕРА В КИНО: 
ОТ МИФА К ДЕКОНСТРУКЦИИ

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_05 

МУЗЫКА В МИРЕ ИСКУССТВ
MUSIC IN THE WORLD OF ARTS

УДК 78.01+78.05

Музыка Р. Вагнера является рекордсменом цитирования в киноискусстве XX–XXI веков. На сай-
те IMDb представлен список, состоящий из более 1500 фильмов с музыкой из произведений данно-
го композитора. В качестве источника цитирования режиссеры чаще всего обращаются к «Полету 
валькирий» из «Валькирии», «Свадебному хору» из «Лоэнгрина», «Траурному маршу» из «Гибели 
богов», Вступлению из «Тристана и Изольды». В настоящей статье автор стремится выявить неизмен-
но актуальные для киноиндустрии стилевые особенности творчества Р. Вагнера, проследить станов-
ление и развитие связанных с ними киноклише, а также рассмотреть режиссерские стратегии рабо-
ты с семантикой цитатного материала. Вагнеровская музыкальная драма оказала большое влияние 
на искусство кино, что отразилось в режиссерских стремлениях к воплощению универсальной творче-
ской концепции Gesamtkunstwerk, обращении к лейтмотивной системе, авторскому композиторско-
му мифу. Вагнерианство прослеживается в стиле и киноязыке отдельных композиторов и режиссеров 
(Л. фон Триер, А. Сокуров, В. Херцог, Г. Шор, Дж. Уильямс). В 30-е годы XX века философские и эсте-
тические воззрения композитора ангажируются нацистской пропагандой, в результате чего закрепля-
ется киноклише: музыка Вагнера – символ зла, войны, смерти, нацизма. В попытках демифологиза-
ции образов зла режиссеры второй половины XX века применяют к семантике вагнеровской музыки 
стратегии деконструкции, постмодернистской иронии. Другие киноклише, вне зависимости от жан-
ра и направления, репрезентируют оригинальную композиторскую семантику. Таковы, например, 
образы «наглядности» (С. Эйзенштейн), выраженные в мотиве полета / скачки («Полет валькирий»), 
символы-образы любви, любви/смерти (музыка «Свадебного хора» в сценах бракосочетания, цитаты 
из «Тристана и Изольды»).

Ключевые слова: кинотекст, музыкальная цитата, Р. Вагнер, киноклише, музыкальная семантика.
Для  цитирования:  Комарова  А.  А.  Семантические  функции  цитат  из  музыки  Р.  Вагнера  в  кино: 

от мифа к деконструкции // Южно-Российский музыкальный альманах. 2023. № 4. С. 5-13.
DOI: 10.52469/20764766_2023_04_05

A. KOMAROVA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

SEMANTIC FUNCTIONS OF QUOTES FROM R. WAGNER’S MUSIC IN CINEMA: 
FROM MYTH TO DECONSTRUCTION

The music by R. Wagner is a record holder for citation in the cinema of the 20th–21st centuries. The IMDb 
website lists over 1,500 films featuring his music. As a source of citation, directors most often turn to the 
“Ride of the Valkyries” from “Die Walküre”, the Wedding Chorus from “Lohengrin,” the Funeral March 
from “Gotterdammerung” and the Introduction from “Tristan and Isolde”. This article seeks to identify the 
stylistic features of his work that are invariably relevant for the film industry, to trace the formation and 
development of film clichés associated with it, and also to consider the director’s strategies for working with 
the semantics of quotation material. Wagner’s musical drama had a great influence on the art of cinema, which 
was reflected in the director’s aspirations to embody the universal creative concept of Gesamtkunstwerk, 
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Музыка великого немецкого композито-
ра-романтика Р. Вагнера является едва ли не са-
мой цитируемой в киноискусстве XX–XXI веков. 
На крупнейшем сайте о кинематографе IMDb 
обнаруживается 1566 фильмов с музыкой Вагне-
ра, в большинстве из которых цитируются ор-
кестровые фрагменты опер: «Полет валькирий» 
из «Валькирии», «Свадебный хор» из «Лоэнгри-
на», «Траурный марш» из «Гибели богов», Вступ- 
ление из «Тристана и Изольды».

Отечественные и зарубежные ученые изу- 
чают влияние Вагнера на киноискусство: напри-
мер, вагнерианство в творчестве отдельных ре-
жиссеров (А. Сокурова, Л. фон Триера, В. Херцо-
га), ангажированность философско-эстетических 
воззрений композитора нацистской кинопропа-
гандой, влияние Gesamtkunstwerk, лейтмотив-
ной системы на киноязык.

В рамках настоящей статьи будут проана-
лизированы причины востребованности музы-
ки Вагнера в кино, становление и интерпрета-
ции киноклише о музыке данного композитора 
в фильмах различных жанров и направлений, 
а также деконструкция семантики цитат из про-
изведений маэстро в кинотекстах¹.

Включение вагнеровской музыки в саунд-
трек подчиняется общим принципам введения 
в кинотекст цитат из произведений академиче-
ской музыки, которые выполняют определенные 
композиционно-драматургические (вступление, 
кульминация, заключение, лейтмотив) и семан-
тические функции. Т. Шак отмечает два важных 
свойства заимствованного музыкального матери-
ала в пространстве медиатекста, на которые сле-
дует обращать внимание при анализе: «…семан-
тическая конкретность цитаты, закрепленность 
за ней определенного смысла и ассоциативного 
ряда <…> популярность и общеизвестность ци-
тируемого материала, его узнаваемость и су-
ществование в коллективном сознании слуша- 
телей/зрителей» [1, с. 24].

Причины неиссякаемого интереса к музыке 
Вагнера в кино различны и связаны с глобально-
стью и антиномичностью творчества компози-
тора, которые выражены в целостной авторской 
художественной системе, основанной на синесте-
зийной идее взаимосвязи всех сторон бытия, его 
дуалистической целостности. В западноевропей-
ской культуре образ Вагнера мифологизируется, 
а оппозиции эстетических взглядов композито-
ра, такие как гуманизм – нетерпимость, христи-
анство – язычество, смерть – любовь, intuitio – 
ratio, аполлоническое – дионисийское, ради-
кальность – консерватизм, становятся предмета-
ми разнообразных рефлексий и порой неодно-
значных интерпретаций. В книге «Música ficta 
(Фигуры Вагнера)» философа Ф. Лаку-Лабарта 
многогранное преломление эстетико-полити-
ческих концепций Вагнера выражается в четы-
рех «текстах» о связи его «фигуры и фикции» 
с выдающимися деятелями культуры XIX–XX ве-
ков – Ш. Бодлером, С. Малларме, М. Хайдегге-
ром, Т. В. Адорно. Ф. Лаку-Лабарт отмечает, что 
в последовательности изложения «диалогов» 
с Вагнером «…по очереди предстают безогляд-
ное признание, сдержанное соперничество, про-
возглашаемая, но на фоне аналогичных устрем-
лений, враждебность, надежда на освобождение, 
они составляют своего рода повествование или 
историю, про которую я задним числом заме-
чаю, что она в общем-то вторит истории моего 
собственного отношения к Вагнеру. Дело, воз-
можно, в катарсисе» [2, с. 19].

Катарсис, а также трагедийность, транс-
цендентность вагнеровских музыкальных драм 
являются качествами, необходимыми не толь-
ко для создания грандиозного, универсального 
произведения искусства. Они подвергаются ин-
терпретации и ангажируются модернистски-
ми гранд-нарративами, например, национал- 
социализмом. При помощи машины нацист-
ской пропаганды сам образ композитора ста-

Музыка в мире искусств

turning to the leitmotif system, the composer’s myth. Wagnerianism can be traced in the style and film 
language of individual composers and directors (L. von Trier, A. Sokurov, V. Herzog, G. Shore, J. Williams). 
In the 30s of the 20th century, the composer’s philosophical and aesthetic views were biased by Nazi 
propaganda, as a result of which a film cliché was assigned to it: Wagner’s music is a symbol of evil, war, death, 
Nazism. Directors of the second half of the 20th century, in attempts to demythologize images of evil, apply 
strategies of deconstruction and postmodern irony to the semantics of Wagnerian music. Other film clichés, 
regardless of genre and direction, represent the original composer’s semantics, for example, through images of 
“visuality” (S. Eisenstein), expressed in the motif of flight/jumping (“Ride of the Valkyries”), symbols-images 
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новится доказательством исключительности не-
мецкой культуры. Последнее объясняется тем, 
что Третьему рейху были необходимы фигуры 
великих героев, архетипов, художников, кото-
рые могли бы объединить общество и создать 
«национал-эстетизм» (термин Ф. Лаку-Лабарта): 
«В немецком философско-политическом дис-
курсе 30-х годов <…> подобной фигурой явля-
ется фигура Труженика (и Солдата: социальное 
и национальное), даже Фюрера. <…> Эта навяз-
чивая идея восходит к более раннему периоду 
<…> к романтическому требованию некой “но-
вой мифологии”» [Там же, с. 18].

В киноискусстве востребованным оказывает-
ся феномен синестезии, связанный с синтезом 
искусств. Сам Вагнер мог сравнить мелодию с за-
пахом цветка, бетховенское мотивное прораста-
ние темы – со строительством величественных 
зданий, оркестр Г. Берлиоза – с огромной ма-
шиной-калейдоскопом и т. д. [3, с. 286, 317–318]. 
Порой, сочиняя, Вагнер вдохновлялся разложен-
ными вокруг лоскутами ярких тканей [4, c. 166]. 
Вагнеровский «дух музыки» выходит за преде-
лы Absolute Musik. В работе «Опера и драма» 
композитор называет музыку «чистым органом 
выражения», который, однако, не способен сов-
пасть с «выражаемым», именно поэтому инстру-
ментальная музыка нуждается в союзе с другими 
видами искусств [3, с. 272]. Такой подход предпо-
лагает тотальное погружение реципиента в про-
странство произведения искусства.

Отечественные и зарубежные поэты (Ш. Бод-
лер, С. Малларме, А. Блок, Б. Пастернак и другие) 
через слово воссоздают образы, рождающиеся 
при прослушивании вагнеровских музыкальных 
драм. Например, Д. Цертелев в стихотворении 
«Памяти Вагнера» (1887) так описывает «Полет 
валькирий»: «В молниях мчатся Валкирии с бе-
шеным криком» [5]. Символист Вяч. И. Иванов 
в сонете «Полет» (1899) передает дерзновенный 
вагнерианский дух:

Из чуткой тьмы пещер, расторгнув медь оков,
Стремится Музыка, обвита бурной тучей...
Ей вслед – погони вихрь, гул бездн, и звон подков,
И светоч пламенный, как метеор летучий... [6].

Композитор-романтик Г. Берлиоз тонко 
описывает картину морской бури, «увиден-
ную» им в оркестровке увертюры «Летучего 
голландца»: «Она начинается оглушительным 
взрывом оркестра, и в этом звучании можно 
тотчас же различить рокот бури, и крики ма-
тросов, и свист снастей, и грозный шум разъ-
яренного моря» [7, с. 77]. Продолжая мысль 
об экстрамузыкальной природе музыки Вагне-
ра, приведем режиссерское впечатление С. Эй-
зенштейна, который, работая над постановкой 

«Валькирии» для Большого театра (1940), емко 
охарактеризовал ее как «наглядную» [8, с. 115]. 
Т. Букина обнаруживает в названной постанов-
ке не только экстрамузыкальную, но и комму-
никативную природу вагнеровской музыки, 
обозначая следующий комплекс: «красочные 
оркестровые картины», «звуковые иллюстра-
ции персонажей», «фрагментарность и метод 
лейтмотивных комбинаций», «конкретность 
и символичность лейтмотивов», «информаци-
онная плотность визуальных образов», «инди-
видуализация тематизма средствами тембра, 
регистра и ритма», «графичность мелодической 
линии и пространственные иллюзии» [Там же, 
с. 115–118]. Перечисленные стороны «наглядно-
сти» музыки Вагнера оказываются востребован-
ными в различных киножанрах, они дополняют 
визуальную сторону кинотекста, а также наде-
ляют видеоряд различными смыслами.

Остановимся подробнее на интерпретациях 
образа стремительного полета воительниц-валь-
кирий в кинематографе. Музыка «Полета» была 
хорошо знакома зрителям начиная с эпохи Вели-
кого немого, так как входила в специальные му-
зыкальные картотеки и сборники цитат. Хресто-
матийным примером визуализации «Полета» 
является «Рождение нации» (1915) Д. У. Гриффи-
та – первый немой фильм американского произ-
водства со специально написанной оркестровой 
партитурой (композитор Дж. Брейл), где, наря-
ду с «Полетом», в качестве цитатного материала 
использована музыка П. И. Чайковского, Л. Бет-
ховена, Ф. Листа, Э. Грига.

Сюжет повествует об убийстве А. Линкольна 
Дж. У. Бутом и отношениях двух семей – сторон-
ников Союза (Севера) и Конфедерации (Юга) 
в эпоху Гражданской войны и Реконструкции 
в США. По сюжету, чернокожие герои (многих 
из них играют белые актеры в гриме) неразвиты, 
сексуально агрессивны и представляют угрозу 
для белого населения Америки. Ультраправая 
расистская организация Ку-клукс-клан (ККК) 
изображена как героическая сила, сохраняющая 
истинные американские ценности. Вероятно, 
Гриффит выбрал «Полет валькирий» по причи-
не экстрамузыкальности и узнаваемости музы-
кального материала: графичность мелодической 
линии, лаконичность темы, пространственные 
иллюзии полета резонируют бешеной скачке, 
импульсивности, быстрому монтажному ритму 
и напряженности в кадре. Однако не исключено, 
что режиссер сопроводил сцену мщения музы-
кой Вагнера, намекая на известную склонность 
композитора к антисемитизму.

Итак, в «Рождении нации» Гриффита музы-
ка «Полета валькирий» впервые в истории кино 
получает не только визуальную интерпретацию, 
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но и агрессивную семантическую трактовку, ре-
презентирующую нетерпимость и жестокость: 
толпа всадников-мстителей в белых одеяниях 
с огненными факелами и крестами несется спа-
сать праведных американцев от чернокожих.

Визуализация полета и агрессивная семан-
тическая трактовка музыкальной цитаты обна-
руживаются в фильме о войне США во Вьетнаме 
«Апокалипсис сегодня» (1979) Ф. Ф. Копполы. 
Музыка Вагнера звучит в сцене напалмового об-
стрела мирной вьетнамской деревни. Режиссер 
проводит прямые параллели между «Полетом 
валькирий» и пролетом военных вертолетов. 
Сцена обстрела – это переосмысление кульми-
нации из «Рождения нации» (скачка – полет, 
месть – убийство, нетерпимость и линчевание – 
карательная операция и геноцид), а также от-
сылка к историческому факту: «Полет вальки-
рий» являлся официальным гимном военной 
авиации Третьего Рейха.

Коппола не ограничился цитированием «По-
лета»: фильм открывает песня «The End» груп-
пы «The Doors»; полковник Куртц читает вслух 
солдатам «Полых людей» Т. С. Элиота; эпиграф 
«Мистер Куртц – он мертв» заимствован режис-
сером из повести Дж. Конрада «Сердце тьмы». 
Главная семантическая функция цитатного ма-
териала в «Апокалипсисе сегодня» – дополнить 
и углубить многомерный и изощренный образ 
бессмысленной и жестокой войны, погрузить 
зрителя в иррациональное, неконтролируемое 
и пугающее пространство смерти. После «Апо-
калипсиса» вьетнамская война превращается 
в миф, призрак коллективной памяти: «…она яв-
ляется коллективным живым сценарием, в кото-
ром мы продолжаем писать каракули, стираем, 
переписываем наши противоречивые и меняю-
щиеся представления о себе» [9, p. 7–8].

Рефлексия на темы нетерпимости, бес-
смысленности войн и опасности реконструк-
ции модернистских идеологий прослеживается 
в фильме «Морпехи» (2005) С. Мендеса, где ци-
тируется сцена обстрела из «Апокалипсиса». 
Американские солдаты, находящиеся в зоне бо-
евых действий в Ираке, искренне поддерживают 
экранную жестокость. Используя прием фильма 
в фильме, Мендес обращается к коллективной 
исторической памяти и задает зрителю сложные 
вопросы: не напоминают ли империалистиче-
ские амбиции некоторых стран немецкую волю 
к власти? способно ли академическое искусство 
уберечь западноевропейскую цивилизацию 
от кризиса смыслов и войн?

Негативная коннотация музыки Вагнера 
в XX–XXI веках связана с ангажированностью 
творчества этого композитора нацистской иде-
ологией. Известно, что А. Гитлер был большим 

поклонником музыки Вагнера и видел в ней иде-
ал воспитания немецкой нации, а в фигуре са-
мого композитора – пророка и визионера. «Тот, 
кто хочет понять национал-социалистскую Гер-
манию, должен знать Вагнера», – говорил Гитлер 
[10, с. 132]. Зачастую мероприятия в нацистской 
Германии проходили под музыку данного ком-
позитора, а пропаганда пользовалась «вагнеров-
ским мифом», в частности радикальными вы-
сказываниями маэстро, изложенными в работах 
«Еврейство в музыке», «Вибелунги: Всемирная 
история на основании сказания», «Немецкое 
искусство и немецкая политика», «Что такое 
немецкое?», «Религия и искусство», «Познай са-
мого себя», «Чем полезно это познание?», «Геро-
изм и христианство».

«Триумф воли» (1935), немецкий пропаган-
дистский фильм режиссера Л. Рифеншталь, 
стал произведением, посредством которого 
связь между нацизмом и музыкой Вагнера проч-
но закрепилась в исторической памяти. Здесь 
сюжет повествует о съезде нацистской партии 
1934 года в Нюрнберге, главная тема кинокар-
тины – возвращение Германии на мировую 
арену в качестве великой державы. Средствами 
киноязыка Рифеншталь создает сложное мону-
ментальное полотно: движущиеся камеры, аэ-
росъемка, применение длиннофокусных линз 
для передачи искаженной перспективы. Кроме 
того, режиссер использует визуальную и ауди-
альную цитаты, отсылающие к музыке Вагнера: 
в первый день названного мероприятия Гитлер 
прибывает на съезд на самолете и спускается 
«с небес» к восторженной толпе, подобно Ло-
энгрину. Второй день съезда открывается пано-
рамами Нюрнберга на рассвете, сопровожда-
емыми Прелюдией к III акту «Нюрнбергских 
мейстерзингеров». Выбор именно этой оперы 
в качестве источника цитирования не случаен: 
«“Нюрнбергские мейстерзингеры” были пре-
вращены пропагандой в эталон всего лучшего 
и великого в немецком искусстве вообще: глу-
бины и разума, романтизма, трагичности, тор-
жества и триумфа» [11, с. 198]².

Закрепившаяся в «Триумфе воли» семанти-
ческая связь между музыкой Вагнера и идеологи-
ей Третьего рейха, взглядами Гитлера, образами 
войны будет неоднократно интерпретироваться 
в кинематографе – зачастую с помощью прямо-
го цитирования отрывков из фильмов Л. Рифен-
шталь в сопровождении музыки Вагнера.

«Триумф воли» станет отправной точкой 
для формирования еще одного киноклише, ос-
нованного на стремлении демифологизировать 
образ Гитлера. Хрестоматийным примером яв-
ляется «Великий диктатор» (1940) Ч. Чаплина, 
где цитируются Вступление к опере «Лоэнгрин» 
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Р. Вагнера и «Венгерский танец» № 5 И. Брамса. 
Сцены танца с глобусом А. Хинкеля под музыку 
«Лоэнгрина» и жанровая сцена бритья клиента 
евреем-цирюльником, сопровождаемая «Вен-
герским танцем», семантически противопостав-
лены друг другу в горизонтальном смысловом 
контрапункте. Хинкель (Гитлер) репрезентиру-
ется как рафинированный эстет и беспомощ-
ный трус, скрывающийся в роскошных апарта-
ментах и грезящий о мировом господстве под 
утонченно-эфемерную, совершенную музыку 
Вагнера, звучащую в его сознании. В то же вре-
мя безымянный цирюльник показан как мастер, 
в совершенстве владеющий своим делом, слу-
шающий по радио народный жизнеутвержда-
ющий «Венгерский танец» несмотря на военные 
действия, вынесенные за рамки кадра. Комедия 
положений, мотив двойничества, политиче-
ская сатира – этими приемами Чаплин впервые 
в истории кино демифологизирует образ фюре-
ра: «Между маленьким евреем-парикмахером 
и диктатором разница не больше, чем между 
их усами. Но, тем не менее, отсюда возникают 
две бесконечно отдаленные ситуации, так же 
противопоставленные, как палач и его жертва» 
[12, с. 240].

В отечественном кино в качестве примеров 
прямого цитирования «Триумфа воли» и де-
мифологизации образа Гитлера можно привес- 
ти документальный фильм «Обыкновенный фа-
шизм» (1965) М. Ромма и игровую картину «Иди 
и смотри» (1985) Э. Климова. Остановимся под-
робнее на работе Климова – фильме-предосте-
режении о том, что война является страшным 
злом, которое невозможно оправдать или за-
быть. Сценарной основой послужила «Хатын-
ская повесть» (1971) А. Адамовича, где изложена 
история трагической судьбы юного партизана 
Флеры, ставшего свидетелем карательной опе-
рации фашистских зондеркоманд в Беларуси. 
События охватывают несколько дней, в течение 
которых мальчик Флера от пережитых потрясе-
ний превращается в глубокого старика.

Чтобы создать пространство страха и смер-
ти, режиссер при помощи киноязыка форми-
рует оппозиции, связанные с остранением или 
эффектом присутствия: фиксацию на деталях 
и длинные планы, съемку «от первого лица» 
и панорамную съемку, разрушение «четвертой 
стены» и экспрессивную актерскую игру, натура-
лизм, экранную жестокость. Визуальная сторона 
кинотекста дополняется плотным, многомер-
ным саундтреком, сотканным из шумов, музы-
кальных цитат и звенящей тишины.

Обратимся к главной кульминации и фина-
лу фильма. Партизаны уничтожают участников 
операции. В это время Флера находит на дороге 

портрет Гитлера с надписью «Гітлер асвабадзі-
цель» и направляет дуло ружья в камеру, разру-
шая «четвертую стену», расстреливая не порт-
рет, но образ фюрера. Каждый выстрел через 
быстрый монтажный ритм и прием обратной 
киносъемки поворачивает время вспять. Фле-
ра демифологизирует фюрера и Третий рейх, 
предотвращает ужасы войны, однако опускает 
ружье перед изображением Гитлера-младенца 
на руках матери. Далее демонстрируются ка-
дры горящей деревни и титры: «628 белорусских 
деревень сожжено вместе со всеми жителями». 
Герой присоединяется к партизанскому отряду, 
уходящему в лес. Завершает фильм прощаль-
ный взгляд камеры в зимнее небо.

Описанную зону кульминации и финала со-
провождает звуковая лавина из криков, плача, 
смеха, фрагментов нацистских маршей и джаза, 
пропагандистских лозунгов, обрывков выступ- 
лений Гитлера, цитат из увертюры к «Тангейзе-
ру», «Полета валькирий», «Траурного марша» 
из «Гибели богов». Кажется, что герой выносит 
обвинительный приговор всей немецкой куль-
туре. Однако Флера не утратил милосердия 
и гуманизма. Именно поэтому в финале фильма 
звучит «Lacrymosa» из Реквиема В. А. Моцарта: 
«Полон слез тот день, когда восстанет из праха, 
чтобы быть осужденным, человек. Так пощади 
его, Боже Милостивый, Господи Иисусе, даруй 
ему покой. Аминь».

Таким образом, сцена символического рас-
стрела фюрера под музыку Вагнера – характер-
ный пример киноклише «музыка Вагнера – зло» 
и демифологизации образа Гитлера: цитаты 
совмещены с фрагментами документальной 
хроники, на которых запечатлены не только па-
радная сторона нацистской идеологии, но и ду-
шераздирающий натурализм войны, включая 
сцены геноцида. Однако своеобразный контра-
пункт приводимых цитат из Вагнера и Моцарта, 
наряду с демонстрацией милосердия главного 
героя к младенцу, воспринимается как режис-
серский комментарий о том, что каждый чело-
век по природе своей добр, заслуживает право 
на прощение, а немецкая академическая музыка 
гуманистична, направлена на преображение че-
ловеческой души и катарсис.

Последовательной демифологизацией об-
разов тиранов XX века, войны становятся гума-
нистические работы А. Сокурова. Их объеди-
няют не только киноязык и круг тем, но также 
«Траурный марш» из «Гибели богов» Вагнера. 
Это фильмы, входящие в «тетралогию о вла-
сти»: «Молох» (1999), «Телец» (2001), «Солнце» 
(2005), документальная эпопея «Духовные голо-
са» (1995). Траурный марш выполняет в перечис-
ленных кинотекстах неизменную семантическую 
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функцию, репрезентируя образы смерти и зла: 
кризис европейской цивилизации и смыслов, 
дегуманизацию человечества, несостоятельность 
модернистских нарративов, диктатуры. Возвра-
щение к одним и тем же музыкальным цитатам 
на протяжении творческого пути позволяет го-
ворить о метатекстовой природе киноязыка дан-
ного режиссера.

В перечисленных примерах музыкальные 
цитаты получают следующие семантические 
трактовки: наглядность («Полет валькирий» – 
скачка, пролет вертолетов); формирование ки-
ноклише «музыка Вагнера – символ войны, зла, 
смерти» (фильмы о войне, параллели с идеоло-
гией Третьего рейха); демифологизация образа 
Гитлера и тиранов XX века.

Однако музыка Вагнера в киноискусстве ис-
пользуется не только для создания философско- 
трагедийных образов. Нередко применяется ани-
мационная наглядность, или «эффект Микки- 
Мауса», когда экранное действие воссоздает 
движение музыкальной мысли. В анимации 
семантика вагнеровских цитат получает коми-
ческую трактовку: сериалы «Симпсоны» (1989 – 
наст. время) и «Эй, Арнольд» (1994–2004), «Что 
за опера, Док?» (1957), «Ранго» (2011). Например, 
в мультфильме «Что за опера, Док?» (1957) раз-
ворачивается постановка «оперы Вагнера». Са-
ундтрек мультфильма включает в себя цитаты 
из «Полета валькирий», «Летучего голландца», 
«Тангейзера». Сюжет повествует о вечном про-
тивостоянии охотника Элмера Фадда кролику 
Багзу Банни в сценических амплуа Зигфрида 
и Брунгильды.

Отметим, что в отдельных кинотекстах при 
работе с цитатным материалом режиссеры ис-
пользуют стратегию деконструкции, в резуль-
тате чего «прямолинейность клише» разруша-
ется либо преодолевается. Стратегия может 
опираться на иронию, обращение к иррацио-
нальному, ностальгию.

В экзистенциальной трагикомедии Ф. Фел-
лини «8½» (1963) поток сознания главного героя 
Гвидо Ансельми наполнен воспоминаниями, 
грезами и видениями, цитатами и аллюзиями. 
«Полет валькирий» сопровождает сцену утрен-
ней рутины курортного местечка. Смысловой 
контрапункт между музыкой и изображением, 
бесцельное блуждание камеры, обрывки празд-
ных бесед, ассоциации с «пространством ат-
тракционов» создают эффект «сенсомоторной 
расслабленности», что, по словам Ж. Делеза, 
должно «подвести посетителя, наблюдающего 
за особым пространством-временем, к иному 
пространству-времени» [12, с. 352, 357]. В данной 
сцене Феллини деконструирует семантику музы-
кальной цитаты с помощью эффекта внезапного 

сочетания величественного и серьезного («Полет 
валькирий») и нелепого: эксцентричная курорт-
ная публика в состоянии «сенсомоторной рас-
слабленности» (Ж. Делез).

Обратимся к сериалу-антиутопии «Черное 
зеркало» и одному из его эпизодов под названи-
ем «Демон 79» (2023, режиссер Т. Хейнс). Данный 
эпизод представляет собой ностальгический 
взгляд на массовую культуру второй половины 
1970-х годов сквозь призму неизменно актуаль-
ных социальных, политических и экологиче-
ских проблем. Сюжет повествует о продавщице 
Ниде, дочери мигрантов из Индии, столкнув-
шейся с ксенофобией и объективацией со сто-
роны коллег и соседей. Нида случайно вызывает 
демона Гаапа в облике солиста группы «Boney 
M», и тот уговаривает героиню совершить ри-
туальные убийства, чтобы предотвратить конец 
света. Жертвами Ниды становятся педофил, пре-
ступник и случайный свидетель убийства. Вы-
бирая последнюю жертву, героиня решает, что 
смерти достоин основатель консервативной пар-
тии Майкл, которому будет суждено установить 
в США тоталитарный режим, развязать ядер-
ную войну и уничтожить человечество. В сцене 
ночной погони хрестоматийный злодей Майкл 
слушает увертюру к «Тангейзеру», а мститель-
ница Нида – авангардную музыку представи-
тельницы Новой волны Лены Лович. Благодаря 
резкому монтажному ритму музыкальные цита-
ты сталкиваются между собой в горизонтальном 
и вертикальном контрапункте: в моменты мон-
тажных перемещений из пространства Майкла 
в пространство Ниды происходит внезапное пе-
реключение с одной цитаты на другую; цитаты 
звучат одновременно, когда машины героев вре-
заются друг в друга. Деконструирующая работа 
с аудиовизуальными сторонами кинотекста соз-
дает мощную кульминационную зону, в которой 
одновременно сосуществуют образ ядерной вой- 
ны, тема разрыва между академической и мас-
совой культурой, противостояние радикальных 
направлений консерватизма и либерализма, 
проблемы своего и чужого, иммиграции и ксе-
нофобии, феминизма.

В фильме «Маргаритки» (1966) режиссера 
В. Хитиловой стратегия деконструкции реали-
зуется не в отдельной сцене, но на всех уровнях 
кинотекста. Сюжет не имеет структуры, сцены 
хаотично переходят одна в другую путем пере-
ключений цветных, черно-белых или тонирован-
ных кадров. Радикальность киноязыка Хитиловой 
обусловлена кругом тем, к которым обращается 
режиссер в данном кинотексте: ядерная война, 
климатические катастрофы, критика общества 
потребления, борьба за права женщин. Саунд-
трек фильма состоит из девятнадцати номеров 
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(композиторы И. Шлитр, И. Шуст), два из кото-
рых – цитаты VII части из «Немецкого реквие-
ма» И. Брамса (№ 10 «Burning Ribbons. Phone call 
1» – «Горящие листы. Телефонный звонок 1») 
и «Траурного марша» из «Гибели богов» Р. Вагне-
ра (№ 17 «Beggars Banquet» – «Нищий банкет»).

Сцена с цитатой из «Немецкого реквиема» 
Брамса, представляет собой пример радикаль-
ного феминистского высказывания против объ-
ективации женщин. Здесь происходит разру-
шение смысла цитаты, которая превращается 
в «звуковые обои» к длинному и абсурдному 
телефонному разговору девушек с навязчивым 
поклонником. В финале героини устраивают 
«Нищий банкет» под музыку «Траурного мар-
ша»: они уничтожают еду и посуду, рассуждая 
о том, что нужно быть хорошими и трудолюби-
выми, чтобы достичь всеобщего благополучия. 
Закончив «сервировку», девушки ложатся на стол 
и размышляют о счастье, после чего на героинь 
падает люстра, при помощи монтажа вводятся 
кадры войны, взрывов атомных бомб. Кинокар-
тину завершают титры: «Этот фильм посвящен 
тем, кто огорчается только из-за растоптанного 
салата». Здесь Хитилова фокусируется на про-
блемах угрозы ядерной войны, общества потре-
бления, кризиса европейской цивилизации.

В фильме «Страх и ненависть в Лас-Вегасе» 
(1998) режиссер Т. Гиллиам деконструирует на-
глядность цитаты «Полета валькирий» и кино-
клише «музыка “Полета” – образ нетерпимости 
и войны». Одним из лейтмотивов фильма ста-
новится война во Вьетнаме: по сюжету, журна-
лист Рауль Дюк испытывает панический страх 
перед военными сводками, причем обращает на 
них особенно пристальное внимание, пребывая 
в наркотическом опьянении. «Полет валькирий» 
звучит в сцене наркотического трипа Рауля, со-
провождая сюрреалистический репортаж о гон-
ках в пустыне. Из-за пыльной бури невозможно 
разглядеть процесс соревнований. Герой испыты-
вает слуховые галлюцинации, слышит шум вер-
толетов и пулеметные выстрелы, которые смеши-
ваются с музыкой Вагнера. Когда Дюк понимает, 
что стреляли не вьетнамцы, а браконьеры, что это 
не несет угрозы, трип и музыка Вагнера прекра-
щаются. Первый уровень интерпретации цитаты 
в данном примере связан с киноклише «“Полет 
валькирий” – образ войны» и отсылает к сцене 
обстрела вьетнамской деревни из «Апокалипсиса 
сегодня». Второй уровень возникает в результате 
деконструкции упомянутого киноклише при по-
мощи постмодернистской иронии. В описанной 
сцене Гиллиам размышляет о влиянии на созна-
ние человека не реальных событий, а последую-
щей их интерпретации сквозь призму новостей, 
пропаганды, кино и массовой культуры.

Музыка в мире искусств

Итак, вагнеровские музыкальные драмы 
привлекали режиссеров на всем протяжении 
существования данного вида искусства, начиная 
с зарождения кинематографа, с ранних экра-
низаций периода Великого немого, предпола-
гающих музыкальное сопровождение кинопо-
казов по типу «микки-маусинга» («Парсифаль» 
(1904) Э. Портена, «Лоэнгрин» (1907) Ф. Портена, 
«Тристан и Изольда» (1909) Г. Пате, «Тристан 
и Изольда» (1911) У. Фаллена, «Зигфрид» (1912), 
«Парсифаль» (1912) М. Казерини), и заканчи-
вая кинотекстами XXI века, в которых музыка 
данного композитора обретает устойчивое се-
мантическое значение. Синтетическая природа 
кинематографа тесно связана с вагнеровской му-
зыкальной драмой, Gesamtkunstwerk (Х. Ю. Зи-
берберг), лейтмотивной системой (Л. фон Триер, 
В. Херцог, А. Сокуров), при этом многие совре-
менные кинокомпозиторы отмечают влияние 
Вагнера на их собственное творчество (Г. Шор, 
Дж. Уильямс).

В настоящей статье был представлен анализ 
формирования различных киноклише, связан-
ных с музыкой Вагнера в киноискусстве, режис-
серского метода деконструкции, примененного 
к цитатам из произведений Вагнера, компози-
ционно-драматургических функций музыкаль-
ных цитат в кинотекстах. Семантический ана-
лиз вагнеровской музыки в кинотекстах выявил 
самоценность и смысловой потенциал музы-
кальных цитат, неизменно актуальных в истори-
ко-культурных реалиях XX–XXI веков.

Практически все проанализированные ки-
нотексты, за исключением анимации и «8½» 
Ф. Феллини, объединяет эстетизация/демифо-
логизация зла, насилия, нетерпимости, жесто-
кости и трагического путем звукозрительного 
и смыслового контрапункта между изображе-
нием (ужасное) и музыкальной цитатой (пре-
красное). Профессор Д. Блэк в работе, по-
священной эстетике убийства в литературе и 
культуре романтизма, пишет о том, что «если 
какое-либо человеческое действие и вызывает 
эстетическое переживание возвышенного, то это 
акт убийства» [13].

Включение академической музыки в сце-
ны войны, смерти, насилия, нетерпимости 
создает эффект разрыва между прекрасным 
и ужасным. Такие сцены переполнены «избы-
точными смыслами», они выходят за пределы 
произведения искусства и способны привести 
зрителя к катарсису. Помимо приобретения 
нового эстетического опыта, цитата остраня-
ет зрительское восприятие экранного натура-
лизма, оказывает «терапевтический эффект» 
(аудиовизуальная реальность чувственно-
го опыта здесь и сейчас, выплеск негативных 
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(геноцид, демифологизация нацизма, ядерная 
война и т. д.). Наконец, во всех представленных 
кинотекстах режиссеры задаются вопросом: 
способна ли культура уберечь человечество 
от Апокалипсиса завтра?

Музыка в мире искусств

1 Отметим, что режиссерские интерпретации основываются не только на киноклише «музыка Вагнера – 
символ зла, войны, смерти», но и трактуют музыку Вагнера как «символ любви, любви – смерти»: например, 
фрагменты «Свадебного хора» в сценах бракосочетаний, цитаты из «Тристана и Изольды» в фильмах 
различных жанров и направлений («Золотой век» (1931) Л. Бунюэля, «Любовь после полудня» (1957) 
Б. Уайлдера, «Ромео + Джульетта» (1996) Б. Лурмана, «Меланхолия» (2011) Л. фон Триера).
2 Машина пропаганды во главе с Й. Геббельсом работала над грандиозным проектом, внушающим 
немецкому народу идею об исключительности немецкой культуры и величии ее творцов. Немаловажная 
роль отводилась плану, предусматривавшему создание ощущения стабильности в обществе за счет 
оптимизма и эскапизма. В этот период были наиболее востребованы жанры, способные дистанцировать 
граждан от проблем внешней и внутренней политики, – комедия, мелодрама, байопик, мюзикл. Снимались 
фильмы на «музыкальные темы» о жизни и творчестве великих (не обязательно немецких) композиторов: 
«Прощальный вальс» («Abschiedswalzer», 1934) Г. фон Больвари о жизни Ф. Шопена и его взаимоотношениях 
с Ж. Санд; «Три девушки рядом с Шубертом» («Drei Mäderl um Schubert», 1936) Э. В. Эмо – романтическая 
история безответной любви Ф. Шуберта к Х. Чолль; «Средь шумного бала» («Es war eine rauschende Ball-
nacht», 1939) режиссера К. Фрелиха о любовной драме в жизни П. И. Чайковского; «Фридеман Бах» («Frie-
demann Bach», 1941) Т. Мюллера, Г. Грюндгенса – экранизация одноименного романа А. Э. Брахфогеля 
о старшем сыне И. С. Баха; «Моцарт. Кого любят боги?» («Mozart. Wenn die Götter lieben?», 1942, реж. 
К. Хартль) о жизни и творчестве В. А. Моцарта; «Грезы» («Träumerei», 1944, реж. Г. Браун) о судьбах 
Р. Шумана и К. Шуман-Вик.
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ЗВУКОВАЯ МЕНТАЛЬНОСТЬ СОВРЕМЕННОГО ЯКУТСКОГО КИНО

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_14УДК 78.06

Феномен якутского кино, о котором в нашей стране и за рубежом заговорили на излете перво-
го десятилетия XXI века, зафиксирован пока лишь как событие в мировом киноискусстве, что не-
удивительно, учитывая сложность происходящих геополитических и социокультурных процессов. 
К этому следует добавить известную закрытость намеренно не стремящегося к широкому (за преде-
лами республики) кинопрокату якутского кино, ориентированного на “своего” регионального зрите-
ля из-за боязни утраты национальной идентичности. Поэтому данную статью можно рассматривать 
как первую попытку анализа достижений якутского кино сквозь призму его звуковой ментально-
сти, в которой отражается национальное своеобразие мировосприятия и образа жизни, культурных 
традиций северного народа. Цель статьи состоит в исследовании предложенной якутским кинема-
тографом и обладающей целым рядом индивидуальных характеристик модели построения фоно- 
сферы игрового фильма. Отличительной особенностью большей части якутских фильмов выступает 
то, что саундтреки картин практически не поддаются привычной дифференциации звукового ряда 
на отдельные составляющие (речь, шумы, музыку, тишину), сопряженные с раздельной профессио- 
нальной деятельностью звукорежиссера и композитора, которые на разных этапах могут заменять 
друг друга, что выпадает из общепринятых нарративов отечественного и западного кинематографа. 
В результате проведенного анализа сделан вывод о необходимости выработки новых механизмов, 
техник и подходов к изучению новейших тенденций развития современного кинематографа. Не ме-
нее значимо введение новой терминологии, в частности ранее не использовавшегося как в киноведе-
нии, так и в музыковедении применительно к фильму понятия «саундскейп» (soundscape) – метода, 
который во многом определяет завораживающую, мощную визуальную энергетику кадра. Именно 
обращение к саундскейпу позволяет запечатлеть неповторимую звуковую ментальность современ-
ного якутского кино, способствует выходу на качественно новый уровень постижения звукозритель-
ной природы фильма, раздвигая существующие представления о художественных возможностях 
звука в симбиозе всех его составляющих.

Ключевые слова: современный кинематограф, российское кино, якутский кинематограф, звуко-
зрительный образ, звуковая кинодраматургия, музыка кино, саундтрек фильма, саундскейп.

Для  цитирования:  Егорова Т. К.  Звуковая  ментальность  современного  якутского  кино  //  Южно- 
Российский музыкальный альманах. 2023. № 4. С. 14–21.
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T. EGOROVA
Russian Institute of Theatrical Art – GITIS

THE SOUND MENTALITY OF MODERN YAKUT CINEMA

The phenomenon of Yakut cinema, which has been discussed in Russia and abroad since the end of the 
first decade of the 21st century, so far has only been comprehended as an event in cinematography, which is 
not surprising, given the complexity of the ongoing geopolitical and socio-cultural processes, and, moreover, 
the well-known closeness of the Yakut cinema art, deliberately not striving for a wide (outside the republic) 
film distribution, focused on regional audience due to fear of loss of national identity. Therefore, this article 
can be considered as the first attempt to analyze the achievements of Yakut cinema through the prism of 
its sound mentality, which reflects the national identity, worldview, lifestyle and cultural traditions of the 
Northern people. The purpose of the article is to study the model of “phonosphere” construction, proposed 
by the Yakut cinema and having a number of individual characteristics. A distinctive feature of most of the 
Yakut films is that the soundtracks practically cannot be differentiate into separate components (speech, 
noise, music, silence), coupled with separate professional processes of the sound engineer and composer, 
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who at different stages can replace each other, which falls out of the traditional narratives of Russian and 
Western cinema. As a result of the analysis, the author came to the conclusion that it is necessary to develop 
new mechanisms, techniques and approaches to the study of the latest trends in the development of modern 
cinema. Equally important is the introduction of new terminology, particularly the concept of "soundscape", 
which was not previously used in both film studies and musicology in relation to the film music – a method 
that largely determines the powerful visual energy of the frame. The soundscapes allow us to capture 
the unique sound mentality of modern Yakut cinema, contribute to reaching a qualitatively new level of 
comprehension of the sound-visual nature of the film, pushing existing ideas about the artistic possibilities 
of sound in the symbiosis of all its components. 

Keywords: modern cinema, Russian cinema, Yakut cinema, sound visual image, sound film drama, film 
music, film soundtrack, soundscape.
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С 1992 года (время открытия кинокомпании 
«Сахафильм») развивавшееся как достаточно 
локальное региональное явление, якутское кино 
с началом второго десятилетия XXI века неожи-
данно оказалось в центре внимания профессио-
налов и зрителей не только Центральной и За-
падной России, но и Европы, Азии и США. Тогда 
же стали говорить о феномене якутских фильмов, 
искать причины его устойчивого зрительского 
успеха, связывая их с открытой демонстрацией 
культурной, языковой и даже стилевой самобыт-
ностью, нестандартной оригинальностью в под-
ходах к материалу, независимостью от общепри-
нятых шаблонов мирового mainstream'а.

Охватывая практически все жанры игрового 
кино от комедии, мелодрамы, этно-мистического 
хоррора до социальной драмы и интеллектуаль-
ного арт-хауса, новое якутское кино в настоящее 
время находится в эпицентре профессионально-
го и общественного интереса, захватывая своей 
искренностью и первозданной чистотой, кото-
рые, по мнению кинокритика Егора Москвитина, 
отличали картины Василия Шукшина [1]. Ука-
занной точке зрения в какой-то мере созвучно 
признание в интервью журналу «Сеанс» одного 
из самых знаковых режиссеров и сценаристов 
якутского кино Степана Бурнашева: «Мы снима-
ем о себе, а значит, не можем врать. Это обычные 
человеческие истории, тем и подкупают» [2].

Особую харизму якутскому кино придают 
неторопливый, медитативно размеренный, «ли-
нейный» темпо-ритм развития сюжетного пове-
ствования, пространные, снятые одним длинным 
кадром пейзажные эпизоды суровых красот се-
верной природы, пластика движений персона-
жей и удивительная музыкальность звуковой 
ауры якутского кинематографа, что явно выбива-
ется из, казалось бы, утвердившихся надолго нар-
ративов музыкального и звукового оформления 
фильмов, которые с наступлением нового столе-

тия стали «задавать тон» и определять стандарты 
в работе с музыкой и звуком кинематографий 
многих стран, нивелируя тем самым их нацио-
нальную идентичность. Поэтому складывавшаяся 
на протяжении десятилетий и считающаяся в на-
стоящий момент общепринятой многими кине-
матографическими школами методика изучения 
звукового кино в проекции саундтрека выглядит 
несколько архаичной применительно к современ-
ному якутскому кино. Причина тому – предпоч-
тительная сконцентрированность большинства 
исследователей на одном элементе аудиоряда, 
а именно – на музыке, что не позволяет в полной 
мере понять и оценить новаторство якутских ком-
позиторов, саунд-дизайнеров и звукорежиссеров, 
кинематографистов. Тем не менее, в последнее 
время в научных изданиях начинает все чаще де-
монстрироваться интерес к данной сфере. В каче-
стве доказательства приведем монографии «Звук 
и изображение: шестьдесят лет саундтреков к ки-
нофильмам» Дж. Берлингейма [3], «За предела-
ми саундтрека: репрезентативная музыка в кино» 
Даниэля Голдмарка, Лоуренса Крамера, Ричарда 
Лепперта [4], «Звук в пространстве кинематогра-
фа» Елены Русиновой [5], а также весьма ориги-
нальные по наблюдениям и выдвинутым в них 
идеям книги «Искусство музыки кино» Джор-
джа Берда [6] и «История музыки кино: исто-
рия, эстетический анализ, типология» Серджио 
Микели [7]. Однако, несмотря на высокий науч-
ный уровень названных работ, все они ставили 
во главу угла исследования фильмы мирового 
mainstream'a, тогда как якутское кино находилось 
в другой парадигме эстетических и художествен-
но ценностных координат, а значит, нуждалось 
в выработке своих механизмов изучения. В дан-
ном отношении звук не был исключением.

Якутское кино, на первых порах существо-
вавшее примерно в тех же условиях, что и фран-
цузская «новая волна» 1960-х годов, появилось 
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благодаря усилиям энтузиастов, которые иногда 
даже не имели специального профильного об-
разования1, и снималось на мизерные средства, 
полученные от частных спонсоров или взятые 
из личных сбережений. Тем не менее, якутское 
кино за короткий срок сумело сформировать 
многочисленную зрительскую аудиторию, най-
ти собственный путь развития – путь, в основе 
которого лежала пропущенная сквозь призму 
национального мироощущения идея гармонич-
ного единения визуального и звукового образов.

Андрей Тарковский неоднократно подчер-
кивал мысль об однородной, а не синтетической 
природе кинообраза: «Принято считать, что 
специфика кино в “синтетичности”, что в нем 
все виды искусства слились. Если бы это было 
так, то кино не было бы искусством» [8, с. 19]. 
Такое производящее впечатление естественного 
взаимодействие визуальных и звуковых образов, 
пропущенное сквозь призму древних традиций 
и ментальности национального мировоспри-
ятия,  присутствует в значительной части якут-
ских фильмов. Более того, оно распространяется 
на все элементы аудиоряда: речь, шумы, музыку, 
причем на музыку нередко возлагаются функ-
ции камертона в выражении авторской режис-
серской идеи.

Среди элементов саундтрека речь нельзя на-
звать доминирующей и  драматургически ак-
тивной его составляющей. Якутское кино вооб-
ще немногословно, ибо болтливость изначально 
предполагает наличие отрицательного посыла 
в характеристике персонажей и чаще всего ассо-
циируется с глупостью. Болтливость разрушает 
гармонию спокойствия и тишины, вносит напря-
жение в развитие действия и воспринимается как 
предчувствие приближающейся угрозы, беды, 
несчастья. В частности, в сцене поломки маши-
ны в пустынной ледяной тундре из фильма «Бе-
лый день» (2013, реж. Михаил Лукачевский) все 
более раздражающая пассажиров болтливость 
водителя маршрутки по мере осознания ими 
экстремальности ситуации постепенно доводит 
их до истерических срывов. Аналогичное впе-
чатление производят разглагольствования ново- 
испеченного красноармейца – парня из соседнего 
улуса (название большой юрты), – который без-
думно убивает священную птицу («Царь-птица», 
2018, реж. Эдуард Новиков), или провокацион-
ные приставания мужчины к героине в медпунк- 
те, что заканчивается нападением и жестоким 
избиением местной знахарки-целительницы 
(«Пугало», 2020, реж. Дмитрий Давыдов).

Особенностью якутских фильмов выступает 
то, что они снимаются на якутском языке и в рос-
сийский прокат нередко выпускаются с русски-
ми, а в случае международных показов с англий-

скими, субтитрами. При этом среди якутских 
кинематографистов, искусствоведов и обществен-
ных деятелей бытует мнение о том, что в случае 
замены якутского языка синхронным речевым 
дубляжом, как это было принято в нашей стра-
не начиная с 1930-х годов,  возникнет реальная 
опасность утраты национальной идентичности. 
По словам министра культуры и духовного разви-
тия Республики Саха Юрия Куприянова, «нача-
ло якутского феномена было заложено в том, что 
фильм говорит на родном языке» [9], и, как счита-
ет Дмитрий Елагин, «в таком контексте русский 
язык начинает восприниматься как негативное 
проявление оторванности от своих корней. Поэ-
тому на нем чаще говорят отрицательные персо-
нажи или те, кто злится» [9]. Однако знание якут-
ского языка и древних традиций может сделать 
и русского «своим». В качестве примера можно 
привести сцену обряда исцеления якута Степа-
на Бересенова из фильма «Не хороните меня без 
Ивана» (2022, реж. Любовь Борисова). В данной 
сцене местная шаманка просит русского фотогра-
фа, этнографа и художника Ивана Попова (друга 
Степана) выйти из урасы и в ответ слышит по- 
якутски: «Я русский, но воспитан в якутских тра-
дициях», – после чего вопрос о его присутствии 
снимается и на него больше никто уже не обра-
щает внимания. Слова Ивана находят свое под-
тверждение и в признании продюсера картины 
Сарданы Саввиной: образ Ивана – «это собира-
тельный образ наших якутских русских, которые 
сами себя считают больше якутянами» [10].

В целом, значительная часть якутских филь-
мов двуязычна, хотя проявление русского языка 
обычно мотивировано и связано либо с обще-
нием с русскими персонажами, либо с разго-
вором с официальными лицами. Вместе с тем, 
конфликтного напряжения подобное не при- 
вносит, так же как, скажем, китайский язык, хотя, 
конечно, последний нередко создает ощущение 
определенной дистанцированности, инаковости 
(истерн Петра Хиги «Холодное золото», 2021).

К указанному следует добавить еще один 
важный нюанс: русский язык2 в якутском кино 
выступает неотъемлемым атрибутом совре-
менной городской жизни как указатель чет-
кой грани, существующей между естественной 
и искусственной (а значит, привнесенной извне, 
чужеродной), искажающей природную перво- 
основу среды  обитания (социальная драма Дми-
трия Давыдова «Нет бога, кроме меня», 2019). 
И пересечение такой грани оборачивается для 
человека потерей опоры, физическими и душев-
ными страданиями.

Следуя за Андреем Тарковским, который 
в своих фильмах не только в визуальном и цвето-
вом построении кадра, но и в звуковых образах 
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использовал антитезу «живое – неживое» че-
рез противопоставление звукошумовых и му-
зыкальных фактур, якутское кино обратилось 
к внедрению и активному использованию вы-
разительных и конструктивных возможностей 
метода саундскейпа.

Термин «саундскейп» (soundscape) был вве-
ден в научный обиход канадским композитором, 
педагогом и экологом Рэйдмондом Мюрреем 
Шейфером в 1969 году в монографии «Звуко-
вой ландшафт: наша звуковая среда и настрой-
ка мира», впоследствии многократно переизда-
вавшейся. Под саундскейпом Шейфер понимал 
«всю совокупность звуков, слышимых индиви-
дом в данный момент из конкретной точки» [11, 
р. 6]. Дальнейшая разработка и осмысление по-
нятия вплоть до настоящего времени проходили 
в границах звукового ландшафта городской среды, 
о чем, в частности, свидетельствует статья петер-
бургских ученых Д. А. Васильевой и Д. А. Лер-
монтова «Между звуком и шумом: особенности 
формирования городских саундскейпов» [12]. 
Мы предлагаем расширить значение данного 
термина и включить в зону действия музыки 
огромный акустический массив природного зву-
кового ландшафта, что позволит идентифици-
ровать национальные и природные особенности 
места действия и, как следствие, значительно 
усилит эмоциональный эффект восприятия ви-
зуальных впечатлений. Такой подход открывает 
перспективы отношения к звуку как к средству 
осмысления внешнего и внутреннего (духов-
ного) мира и одновременно как свойственного 
человеку способу эмоционально-психологиче-
ской перцепции, что оказывается чрезвычайно 
близким эстетике современного якутского кино. 
Это открывает новые возможности для погру-
жения в виртуальную действительность, чем 
активно пользуются и звукорежиссеры, и ком-
позиторы для получения разнообразных мик-
стовых тембровых комбинаций природных, 
механических или искусственно сгенерирован-
ных шумов, музыки, эмбиентной речи в це-
лях превращения их в активный драматически 
значимый фактор построения кинообраза. 
То обстоятельство, что над созданием якутских 
фильмов работают люди не только музыкально 
одаренные, но в профессионально владеющие 
специализированными программами, техни-
кой и технологиями композиторской, исполни-
тельской и звукорежиссерской деятельности3, 
способствует максимальному приближению 
к реализации идей звукозрительного симбиоза, 
о котором много говорил и к которому стре-
мился в своих фильмах Андрей Тарковский. 

Эксперименты в области микстовых комби-
наций шумов (природных или механических) 

с акустическими музыкальными инструментами 
для получения эффекта «живого» звука, обладав-
шего особым семантическим кодом, режиссер 
ставил в сотрудничестве с композитором Эдуар-
дом Артемьевым и звукорежиссером Семеном 
Литвиновым, а затем и звукорежиссером Влади-
миром Шаруном в трех последних фильмах сво-
его «русского периода»: «Солярис» (1973), «Зер-
кало» (1975), «Сталкер» (1980)4. Трудно сказать, 
насколько осознанно опыт Тарковского исполь-
зован якутскими кинематографистами, хотя та-
кая аллюзия непроизвольно возникает.

Однако о прямом заимствовании говорить 
не приходится, поскольку специфическая мен-
тальная сонорность современного якутского 
кино имеет иное качество и воспринимается как 
попытка введения в сюжетное повествование на 
чувственном эмоциональном уровне и на пра-
вах активного персонажа образов горнего мира 
в противовес страстям, страхам и грехам образов 
мира бытия. В большей мере она проявляется 
в лентах, снятых в жанрах хоррора («Иччѝ», 2020, 
реж. Костас Марсаан, комп. Андрей Гурьянов; 
«Проклятие. Мертвая земля», 2021, реж. Степан 
Бурнашев, комп. Сергей Ярмонов), мистического 
триллера («Белый день», 2013, реж. Михаил Лу-
качевский, комп. Моисей Кобяков) и детекти-
ва («Мой убийца», 2016, реж. Костас Марсаан, 
комп. Николай Михеев). 

Пронесенные якутами сквозь столетия ува-
жение и преклонение перед духами и природ-
ными стихиями, тотемное отношение к расте-
ниям, птицам и диким животным отражается 
прежде всего в воссоздании особой насыщенной 
мощной энергетикой звуковой ауры якутских 
фильмов, где нивелирована грань между от-
дельными элементами аудиоряда. Более того, 
происходит сращивание этих элементов в мно-
госложный красочный тембровый комплекс, 
меняющий свою окраску и плотность и словно 
отражающий таинство взаимосвязи человека 
с суровой северной природой. Примером про-
рыва в область иной, в сравнении с общеизвест-
ной европоцентристской, звуковой образности 
можно считать драму «Царь-птица» (компози-
тор и звукорежиссер Андрей Гурьянов). 

Присутствие звука почти физически ощуща-
ется здесь постоянно, благодаря чему простран-
ство действия как бы замыкается. Внимание пол-
ностью концентрируется на повседневном быте 
двух стариков, обитающих в глухой тайге в оди-
ночестве в скромном жилище с неизвестно отку-
да прилетевшим в холодный зимний день орлом, 
который постепенно входит в их дом, становится 
частью их жизни. В картине нет функциональ-
ной корреляции между шумами и музыкой, 
причем последняя воспринимается в качестве 
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эмоционально лабильного звукофона. Вместе 
с тем, детально и более объемно, чем в изображе-
нии, прописан звуковой образ-портрет священ-
ной загадочной царь-птицы. Он раскрывается 
в изменчивой непредсказуемости оттенков зву-
ков хлопанья крыльев, полета, клекота и кри-
ков, что заставляет напряженно вслушивать-
ся в попытке понять его настроение, а значит, 
и последующие действия. Интересно, что му-
зыка как таковая, в привычном ее понимании и 
четко обозначенных функциях мотивации при-
сутствия в кадре, в фильме не встречается. Буду-
чи настолько органичной и естественной состав-
ляющей звукозрительной атмосферы фильма, 
она рождается в процессе сложных контрапунк- 
тических переплетений звуков разного проис-
хождения и обретает значение фактора эстети-
ческой гармонизации мира в драматургической 
концепции «Царь-птицы».

Разумеется, среди картин современного 
якутского кинематографа немало примеров, по 
музыкальному решению формально укладыва-
ющихся в стандарты схем и моделей, которые 
были растиражированы мировым mainstream'ом 
еще в конце прошлого века. Но, как ни странно, 
именно они вызывают ощущение искусственно-
сти и неуместности присутствия музыки в каче-
стве комментатора содержания сцены, иллю-
стратора или стимулятора игрового действия, 
вступая в открытый конфликт с ментальностью 
якутских фильмов, ритмической медитативно-
стью фабульного развития. Причин тому не-
сколько, но две из них представляются особенно 
убедительными. Первая: якутскому кино свой-
ственен иной (в сравнении с русским или евро-
пейским) тип психоэмоционального мышления, 
что находит свое отражение в национальном ми-
ровосприятии и, как следствие, ментальной по-
веденческой реакции, отличающейся крайней 
сдержанностью, медлительностью, скрытностью 
в выражении чувств. При данных обстоятель-
ствах использование традиционных музыкаль-
ных приемов, средств выразительности может 
привести к формальному присутствию музыки 
в кадре, «выпадению» ее из художественной мен-
тальности картины, ощущению ее инородности. 
Так, к примеру, происходит с героической темой 
трубы в финале военной драмы «Снайпер Саха» 
(2010, реж. Никита Аржаков, комп. Константин 
Шевелев), слишком тесно в интонационном 
и инструментальном плане соприкасающейся 
с главным лейтмотивом, темой братства, истер-
на «Свой среди чужих, чужой среди своих» (1974, 
реж. Никита Михалков, комп. Эдуард Артемьев).

Еще больше проблем порой возникает с вы-
бором инструментального состава. Известно, что 
наиболее распространенные и общеупотреби-

тельные  музыкальные инструменты классиче-
ского европейского симфонического оркестра 
имеют определенные, прочно закрепившиеся 
имиджевые характеристики, связанные с исто-
рическими эпохами, стилями, странами, персо-
налиями и т. д. Немаловажное значение играет 
акустическое и логическое  сопряжение музы-
кальных тембров с местом действия, что далеко 
не всегда оказывается обоснованным и убеди-
тельным. Трудно объяснить присутствие фор-
тепиано в трагической теме отправки в ссылку 
в далекую Якутию семьи «врага народа» – мамы 
и Оли Тихомировых (военная драма «Государ-
ственные дети»). И подобный пример в творче-
стве  Моисея Кобякова не единичен. В фильме 
«Не хороните меня без Ивана» композитор идет 
еще дальше, «расцвечивая» лейтмотив Степана 
тембрами не только фортепиано, но деревян-
ных духовых и даже арфы, видимо, полагая, что 
именно эти инструменты способны передать 
чувство красоты, прикосновение к которой за-
ставляет Степана погружаться в глубокий ле-
таргический сон. Следует напомнить, что ори-
гинальное название фильма – «Кэрэни көрбүт», 
что в точном переводе означает – «Увидевший 
прекрасное». Возможно, в таком наименовании 
и следует искать мотивацию действий компози-
тора, хотя на ощущение внутреннего диссонанса 
соединения музыки с изобразительной стили-
стикой в фильме это не влияет. 

В целом музыкальное решение отличает-
ся чрезмерной эклектичностью, что напрямую 
связано с обманчивой простотой жанра роуд 
муви (road movie – «дорожное кино», фильм-пу-
тешествие), который изначально предполагает 
внутреннее разделение повествования  на серию 
фрагментарных историй-эпизодов, объединен-
ных участием сквозных героев. И следом за ре-
жиссером композитор сбивается на достижение 
конкретных задач в причудливом калейдоскопе 
сцен, то драматических, мистических, то быто-
вых, лирических или почти комедийных, в ди-
апазоне от традиционной инструментальной 
до фольклорной и этнической музыки, что толь-
ко усиливает эклектичность и лоскутность об-
щей драматургической концепции картины. 

Вместе с тем, в кинотворчестве Моисея Ко-
бякова можно найти пример оригинального 
и нестандартного использования фортепиан-
ного тембра. Речь идет о драме Михаила Лу-
качевского «Белый день» (2013)5, где при мон- 
тажном стыке звучит красивая лирическая фор-
тепианная мелодия. Возникая наплывом в сцене 
с постепенно впадающими в состояние отчаяния 
пассажирами маршрутки, заглохшей посреди 
застылой пустынной дороги, тема служит свое- 
образным мостиком-переходом к  сцене в те-
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плом уютном деревянном доме, где томятся 
в ожидании возвращения сына-старшеклассни-
ка его  родители. При этом игра на фортепиа-
но отца подростка введена не просто как прием 
контрастного, оттеняющего сопоставления с дра-
матическими коллизиями предыдущей сцены. 
В ней, как покажет дальнейшее развитие дей-
ствия, словно аккумулируется напряжение и вся 
хрупкость человеческого счастья, как и самой че-
ловеческой жизни, способных разрушиться и от 
вторжения фатальных стечений обстоятельств, 
и от утраты взаимопонимания некогда близких 
друг другу людей. Именно такими выглядят от-
ношения между родителями парня – словно уже 
затянуты паутиной отчуждения. Оба они внеш-
не благополучны, состоялись в профессиональ-
ном плане: он – музыкант-баянист, проводящий 
много времени в гастрольных разъездах, она – 
поэтесса и домохозяйка, занятая воспитанием 
детей. Тем не менее, шанс на восстановление от-
ношений у них есть так же, как и шанс дождать-
ся своего сына. Таковы перепады – от отчаянных 
попыток найти выход из смертельной ловушки 
холода людей, с одной стороны, до вынужденно-
го пассивного бездействия их близких – с другой. 
Основание тому – второе появление темы, ко-
торую в мучительной надежде на возвращение 
сына снова будет играть отец, но уже на баяне. 
Изменение тембрового облика темы (тембр ба-
яна в сравнении с пианино более теплый и за-
душевно пронзительный) не только расширит 
границы смыслового пространства аскетичной 
в выражении эмоций истории, но и оттенит 
трагичность развязки – гибели не дождавшихся 
помощи замерзших людей. Одновременно при-
сутствие темы даст хотя бы призрачную надежду 
на благополучный исход для кого-то из пленни-
ков ледяной степи, коими станут отправивший-
ся за помощью мальчик-подросток, младенец 
и случайно сбитая маршруткой молодая олени-
ха, из-за которой, собственно, и не смогла заве-
стись заглохшая при остановке машина.    

В целом, в противовес внешней малосо-
бытийности игрового действия музыкально- 
звуковую драматургию «Белого дня» отличает 
изощренность в создании чувства  нарастаю-
щего беспокойства и ужаса и тончайшая града-
ция психологических нюансов, наблюдающих-
ся в поведении персонажей. Провоцирование 
(на уровне саспенса) через применение метода 
саундскейпа острой зрительской реакции эм-
патии, соприсутствия в кадре, «вхождения» 
в виртуальную реальность усилено специфиче-
ским этническим колоритом саунд-простран-
ства. При этом включение в инструментальный 
состав национальных якутских инструментов, 
таких как кюнсюр, ойдуо, айаан и др., а также 

близких им по тембровой краске и характе-
ристикам звукам природных стихий, диких 
животных привносит в фильм особый «нацио- 
нальный аромат», усиливает ощущение сопри-
сутствия высших мистических сил, предопреде-
ляющих ход развития событий. 

Однако самое сильное впечатление в пла-
не обозначенной в статье проблемы оставляет 
фильм «Пугало» (2020). Интересно, что требова-
ние режиссера Дмитрия Давыдова относитель-
но музыки в картине было категоричным: при-
сутствие музыки должно быть минимальным 
и сконцентрированным вокруг тембра кырыым-
пы (якутской скрипки). Причину тому объяс-
нить просто: одна из сквозных сюжетных линий 
фильма связана именно с этим инструментом 
и через музыку раскрывает новые грани сложно-
го и противоречивого образа главной героини. 
Композитор фильма Сергей Ярмонов нашел 
весьма оригинальное решение: по его собствен-
ному признанию, в «Пугале» он использовал все 
имевшиеся у него сэмплы, но «задействовал их 
не в родном диапазоне кырыымпы, инструмент 
звучит уже минимум как виолончель, а не скрип-
ка. Иногда даже в контрабасовых диапазонах. 
Но свой особенный призвук и колорит кырыым-
па все равно сохраняет» [15]. 

Отличительной особенностью звуковой пар-
титуры «Пугала» выступает последовательное 
применение композитором метода саундскейпа, 
что позволило создать удивительную по притя-
гательности и загадочности атмосферу, где каж-
дый звук, будь то падающий снег, скрип дверей, 
дыхание и голоса людей или звук мотора, имеет 
скрытый, глубокий смысл, одновременно понят-
ный в своей конкретности и сакральный по своей 
связи с вечностью бытия. Вместе с тем, в картине 
есть и развернутый музыкальный фрагмент – та-
нец героини, в котором впервые в открытой фор-
ме прорываются ее отчаяние, страдание и боль не 
только через угловатость и иступленную порыви-
стость движений, но, прежде всего, через «прон-
зительную», «плачущую», по выражению Сергея 
Ярмонова [15], тему кырыымпы. Вполне зако-
номерно, что данный эпизод становится самым 
запоминающимся и впечатляющим в фильме, 
драматической кульминацией, которая подводит 
к трагической развязке.

Обобщая сказанное в отношении дости-
жений и новаторства современного якутского 
кино в области звуковой драматургии, отметим 
сознательный выбор другой в сопоставлении 
с общепринятыми канонами концептуальной 
саунд-модели фильма, главная особенность ко-
торой – ориентация на создание целостного ху-
дожественного звукозрительного образа филь-
ма, раскрытие эмоционально-психологической 
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1 По своему первоначальному образованию режиссеры Дмитрий Давыдов – учитель начальных классов, 
Степан Бурнашев – информатик-экономист, Петр Хики – программист, Любовь Борисова – экономист, 
а композитор и звукорежиссер Сергей Ярмонов – инженер информационных систем и технологий.
2 В Республике Саха на официальном уровне русский язык получил статус государственного в 1992 году, 
хотя до 1917 году в Якутии доминирующим являлся якутский язык (даже для инородцев), а двуязычие стало 
распространяться после установления в регионе Советской власти.
3 Достаточно упомянуть звукорежиссера и композитора Сергея Ярмонова – выпускника Санкт-
Петербургского университета телекоммуникаций им. М. А. Бонч-Бруевича, звукорежиссера и композитора 
Андрея Гурьянова – выпускника Санкт-Петербургского государственного университета кино и телевидения 
(мастерская «Звукорежиссура кино» А. Гасан-заде) и композитора Моисея Кобякова – выпускника 
исполнительского факультета Высшей школы музыки (института) им. В. А. Босикова (Якутск).
4 Более подробно см. об этом в монографии Т. Егоровой «Вселенная Эдуарда Артемьева» [8].
5 Тележурналистка и кинокритик Елена Слатина предлагает следующую вполне убедительную версию 
расшифровки названия картины Лукачевского: «Белым днем северные народы называют дни, когда вокруг 
все бело и цвет неба не отличим от цвета земли. По преданиям, в такие дни духи спускаются на землю 
и принимают участие в земных делах» [14].
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атмосферы действия посредством восприятия 
человека и окружающего мира в едином вневре-
менном пространстве человеческого существо-
вания. Органичность появления такой модели 
звуковой драматургии, как мы полагаем, сопря-
жена с формировавшимися в течение столетий 
национальным характером и духовными уста-
новками якутского народа. Тем не менее, мы не 
можем считать ее исключительным достоянием 
именно якутского кинематографа при несомнен-

ной уникальности данного национального худо-
жественного феномена. Основания тому есть, 
поскольку в российском кино уже начинают по-
являться картины, в которых предпринимаются 
аналогичные попытки создания сложно постро-
енных микстовых саундтреков с использованием 
метода саундскейпа. Примером может служить 
дебютный фильм Анастасии Нечаевой «Велга» 
(2022, комп. Антон Силаев). Что будет далее, по-
кажет время.
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В КОНТЕКСТЕ СРАВНИТЕЛЬНОГО АНАЛИЗА
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ПРОБЛЕМЫ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ
PROBLEMS OF TRADITIONAL CULTURE

УДК 781.7 

Статья посвящена исследованию проблемы вариантности жанрового канона зерби-мугама в ис-
полнительской практике азербайджанских музыкантов. Материалом для сравнительного изучения 
послужили две исполнительские версии четырех зерби-мугамов: «Мансурия», «Эйраты», «Аразбары», 
«Карабах шикестеси». При подготовке настоящей публикации были использованы записи известно-
го азербайджанского ученого-этномузыковеда Р. Зохрабова и тариста-профессионала А. Бакиханова. 
Особенности «полислойного» (С. Галицкая) звукового поля зерби-мугама определяются наличием 
двух интонационных пластов – мугама и ренга, а также их характерными связями, которые создают ин-
тегративные качества жанра. Данные качества предъявляют свои требования к слагающим названный 
жанр художественным элементам, подчиняя их целостности: в зерби-мугаме импровизационные эпи-
зоды мугама подчиняются тактометрической системе и координируются с четкой ритмической орга-
низацией ренга. В импровизационных фрагментах зерби-мугама оформляется мелосно-вариантная 
структура, где мерой членения являются неравные по величине фазы опевания опорного тона лада.

В процессе сравнительного исследования были выявлены особенности индивидуальной интер-
претации одного зерби-мугама, а также зафиксирована вариантность жанрового канона в компози-
циях различных ладовых семейств. Канонизированная ладоинтонационная схема в каждой исполни-
тельской трактовке приобретает различное морфологическое и структурное оформление. Особую 
роль здесь играют отличия исполнительского состава и индивидуальное мастерство музыкантов, 
создающих собственную версию жанровой модели зерби-мугама. В одночастной композиции зерби- 
мугама форма рондо приобретает сложный и оригинальный облик, обогащаясь вариантным раз-
витием тематизма, перестановкой частей, переменностью их состава и хронологии последования, 
а также изменением композиционной схемы жанрового канона. Изучение проблемы вариантности 
жанрового канона в интонационном пространстве зерби-мугама имеет большое значение для по-
нимания его композиционной структуры и в целом особенностей мышления, присущих восточной 
традиционной музыке.

Ключевые слова: азербайджанский зерби-мугам, «Мансурия», «Эйраты», «Аразбары», «Кара-
бах шикестеси», жанровый канон, исполнительский состав, интерпретация, сравнительный ана-
лиз, вариантность. 
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AZERBAIJANI ZARBI-MUGHAM IN THE CONTEXT OF COMPARATIVE ANALYSIS

The article deals with the study of the problem of variation in the genre canon of Zarbi-mugham 
in the performing practice of Azerbaijani musicians. The material for the comparative study was two 
performance versions of four Zarbi-mughams – “Mansuriya”, “Heyrati”, “Arazbari”, “Karabakh shikestesi”. 
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The recordings by the famous Azerbaijani ethnomusicologist R. Zohrabov and professional tar player 
A. Bakihanov were used in the article. The peculiarities of the “multi-layered” (S. Galitskaya) sound field of 
Zarbi-mugham are determined by the presence of two intonation layers in it – mugham and reng, and their 
characteristic connections, which create the integrative qualities of the genre. These qualities make their 
demands on the artistic elements that compose it, subordinating them to their integrity: improvisational 
episodes – mugham – are subject to the measure and metric system in Zarbi-mugham and are coordinated 
with a clearly rhythmic organization of reng. A melos-variant structure is formed in the improvisational 
fragments of Zarbi-mugham, where the measure of articulation is the unequal phases of the singing of the 
reference tone of the mode. 

The peculiarities of the individual interpretation of one Zarbi-mugham were observed during the process 
of comparative research, and the variation of the genre canon in compositions of various mode families 
was also recorded. The canonized mode intonation scheme in each performing interpretation receives a 
different morphological and structural arrangement. A special role here is played by the differences in 
the performing composition and the individual skills of the musicians, who create their own version of 
the genre model of Zarbi-mugham. The rondo form acquires a complex and original appearance in the 
one-part composition of Zarbi-mugham, which is enriched by the variant development of thematism, 
rearrangement of parts, variability of their composition and chronology of succession, as well as changes in 
the compositional scheme of the genre canon. The studying of the variation problem of the genre canon in 
the intonation space of Zarbi-mugham is of great importance for understanding its compositional structure 
and in general, the peculiarities of thinking in Eastern traditional music.

Keywords: Azerbaijani Zarbi-mugham, “Mansuriya”, “Heyrati”, “Arazbari”, “Karabakh shikestesi”, 
genre canon, performing staff, interpretation, comparative analysis, variance.

For citation: Pazycheva I. Azerbaijani Zarbi-mugham in the context of comparative analysis  // South-Russian 
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Пути исторического развития азербайджан-
ской профессиональной музыки устной тради-
ции обусловили разветвленность ее жанровой 
структуры. Один из разделов традиционного 
искусства представляют зерби-мугамы¹ – одно- 
частные композиции с равнозначной функ-
цией вокального и инструментального начал 
и особой ролью ударных инструментов. Опре-
деляя характерные признаки указанного жанра, 
Р. Зохрабов пишет: «…в противоположность 
метроритмической свободе мугама-дестгях² 
в зерби-мугаме вокальная импровизация да-
ется на фоне метрически четкого остинатного 
инструментального сопровождения» [2, с. 170]. 
Благодаря этому самостоятельно существую-
щие жанры – мугам и ренг³ – вступают в орга-
ническое взаимодействие, образуя новое худо-
жественное качество. С одной стороны, здесь 
чередуются построения, репрезентирующие 
тот или иной жанр, с другой, – «скрещивают-
ся» различные исполнительские особенности, 
а именно «ударное» сопровождение и пение. 
В результате при исполнении вокальной партии 
зерби-мугама «…на ее свободный метроритм на-
кладывается четкий метроритм ренга, т. е. мугам 
<…> поется в сопровождении строго организо-
ванного ритма ренга» [1, с. 39]. 

Cамобытность исполнительских трактовок 
зерби-мугамов обусловливает не только возмож-

ность их сравнительного анализа, но и перспек-
тивы дальнейшего обобщения аналитических 
наблюдений с целью уяснения специфики жан-
ра в целом. В процессе сравнительного иссле-
дования представляется возможным выявить 
особенности индивидуальных интерпретаций 
одного зерби-мугама, а также зафиксировать 
вариантность жанрового канона в композициях 
различных ладовых семейств. Материалом для 
изучения в данной статье послужили записи че-
тырех зерби-мугамов, принадлежащие Р. Зохра-
бову и А. Бакиханову: «Мансурия», «Эйраты», 
«Аразбары», «Карабах шикестеси». Оригиналь-
ные записи известного ученого-этномузыковеда 
Р. Зохрабова основываются на исполнительских 
версиях певцов-мугаматистов Сеида и Хана Шу-
шинских, Ягуба Мамедова, а также фондовых ма-
териалах телевидения и радиовещания⁴. Зерби- 
мугамы в записях Р. Зохрабова представляют 
собой инструментально-вокальные формы, в ко-
торых пение солиста сопровождается звучанием 
тара, кеманчи и бубна-дефа⁵. Прославленный та-
рист А. Бакиханов опубликовал в своем сборни-
ке инструментальные версии зерби-мугамов [3].

Научная оценка вариантных процессов в зерби- 
мугаме требует выработки четких критериев их 
изучения. Два приоритетных составляющих – 
мугам и ренг, в единстве и «противоборстве» 
которых заключено содержание зерби-мугама, – 
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наделяют жанр особыми свойствами. Как след-
ствие, здесь функционирует вариантность двух 
типов – вариантное прорастание интонации, 
связанное с импровизационными разделами му-
гама, и обновляемая повторность моделей с реф-
ренным замыканием, присущая танцевальной 
музыке. Особенности «полислойного»⁶ звуково-
го поля зерби-мугама определяются не столько 
наличием двух интонационных пластов, сколько 
их характерными связями и отношениями, ко-
торые формируются благодаря интегративным 
качествам жанра. Названными качествами обу-
словливаются и специфические требования к ху-
дожественным элементам, образующим данный 
жанр и приводимым к устойчивой целостности: 
в зерби-мугаме импровизационные мугамные 
эпизоды подчиняются тактометрической систе-
ме и координируются с четкой ритмической ор-
ганизацией ренга.

В импровизационных фрагментах зерби-му-
гама оформляется мелосно-вариантная струк-
тура, где мерой членения выступают неравные 
по величине фазы опевания опорного тона лада. 
Во всех зерби-мугамах устоем является майе⁷, 
и в конце произведения, как правило, мелодия 
возвращается к этому звуку. Будучи фактором 
высшего порядка, принцип опевания утвержда-
ет соответствующие закономерности в процес-
се развертывания мугамных соло. Вариантное 
прорастание характерной ладоинтонационной 
попевки может привести к увеличению мелоди-
ческого диапазона, формированию широкого 
распева при помощи включения новых тонов, 
использования разнообразных мелизмов и фио-
ритур. В процессе высвобождения динамических 
возможностей темы зачастую происходит расши-
рение контуров мелодической фразы, способству-
ющее изменению масштабов мугамного раздела. 
Так, в «Карабах шикестеси» Р. Зохрабова четыре 
проведения вокальной партии не совпадают по 
масштабам: 21 т. – 24 т. – 13 т. – 22 т. В «Эйраты»  
А. Бакиханова три мугамных соло характеризу-
ются еще более значительными расхождениями: 
12 т. – 42 т. – 22 т. 

В другом тематическом пласте зерби-муга-
ма, ренговых разделах, вариантность сближает-
ся с вариационностью тождественного порядка, 
при которой материал, подвергаясь изменени-
ям, сохраняет исходную протяженность и инто-
национный состав. В зерби-мугамах повторения 
ренговых разделов сопровождаются незначи-
тельными ритмическими и интонационными 
видоизменениями попевок, секвенцированием 
мотивов, их орнаментально-фигурационным 
обогащением. Такого рода вариантность до-
минирует на самых различных уровнях фор-
мообразования – мотива, отдельного раздела 

и структуры в целом. Обновление мелодии про-
исходит, как правило, в начальной стадии разви-
вающего построения, к моменту его завершения 
возвращается первоначальный кадансовый обо-
рот – микрорефрен. 

Одночастная композиция, формирующа-
яся в зерби-мугаме на основе взаимодействия 
равнозначных инструментальных и вокальных 
фрагментов, характеризуется довольно слож-
ной и многомерной организацией. Сущность 
последней заключается в том, что на различных 
уровнях данной структуры действует более или 
менее явно выраженный принцип изоморфиз-
ма. Именно он свидетельствует о взаимосвязан-
ности частей и целого в музыкальном организме 
зерби-мугама. Тематизм зерби-мугама обычно 
предопределяется интонациями вступительно-
го раздела, основу вокальной партии составляет 
музыкальная фраза-двутакт. В своей импрови-
зации певец-ханенде стремится к выявлению 
«…новых смысловых граней одного и того же 
ладоинтонационного звена, расцвечивая его, 
стягивая к нему новые интонационные образова-
ния, перекрашивая исходный материал в новые 
тона» [5, с. 189].

Монотематичен по своему строению зерби- 
мугам «Мансурия». Источником для формиро-
вания тематизма в данном мугаме является ин-
струментальное вступление. В записи Р. Зохрабо-
ва вокальная партия зерби-мугама «Мансурия» 
произрастает из темы рефрена, который излага-
ется в партии тара и кеманчи. Вокальная мело-
дия опирается на типичную квартовую попев-
ку лада чаргях с тоникой  h⁸ – опевание тоники 
в асимметричном объеме малой секунды сверху 
и большой терции снизу (Пример 1).  

Экспрессию данной попевки, ее ярко нацио-
нальный характер определяет окружение тоники 
двумя вводными тонами в пространстве умень-
шенной терции, которая расширяется в каден-
ции до объема чистой кварты. Показательный 
вариант ладовой модели «Мансурии» представ-
лен в записи А. Бакиханова. Наличие образных 
и смысловых параллелей в сопоставляемых 
примерах подтверждается видимым интонаци-
онным родством, общностью типовых мелоди-
ческих оборотов. Специфика второго варианта 
обусловлена импровизационным обогащением 
звукового состава (в частности, симметричным 
двусторонним обрамлением тоники увеличен-
ными секундами), а также свободным метрорит-
мическим варьированием интонаций. Вместе 
с тем, ладофункциональный смысл попевки 
полностью сохраняется – это опевание тоники h 
чаргях (Пример 2).

В «Эйраты» тема ханенде развивается на ос-
нове прорастания интонационного комплекса, 
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опирающегося на главный устой h лада раст⁹. 
Два варианта ладовой модели в мугамных соло 
«Эйраты» Р. Зохрабова и А. Бакиханова свиде-
тельствуют о широких возможностях принци-
па опевания, о мастерстве звуковой комбина-
торики в исходной группе попевок, которые 
сосредоточиваются вокруг заданного опорного 
тона (Пример 3). 

Лейтинтонация «Аразбары» формируется 
в процессе типического функционального взаи-
модействия кварты и тоники fis лада шур10. Во-
кальное соло в записи Р. Зохрабова строится на 
речитации-опевании квартового тона с после-
дующим нисхождением мелодии (Пример 4). 
Последовательно раздвигаемый звуковысотный 
диапазон вокально-инструментальных эпизо-
дов «Аразбары» в ходе развития насыщается 
мелизматическими фигурами, которые дина-
мизируются в кульминационной зоне благодаря 
внедрению новых интонаций. Сравнение двух 
исполнительских версий «Аразбары» (в записях 
Р. Зохрабова и А. Бакиханова) демонстрирует 
особенности перемещения мугамного вокаль-
ного соло в инструментальную партию. В интер-
претации А. Бакиханова приведенная выше тема 
звучит в «ренговом» варианте, приобретая ярко 
выраженный танцевальный оттенок (Пример 5).

В «Карабах шикестеси» начальные музы-
кальные фразы вступительного раздела явля-
ются истоком развития всех последующих ча-
стей формы. Вариантное опевание опорного 
тона h лада сегях с тоникой gis11 совмещается 
в этой композиции со свободой синтаксиче-
ского развертывания попевки в партии ханенде 
(Пример 6). Активизация мелодического начала 
в дальнейшем осуществляется путем учащения 
ритмической пульсации, использования три-
ольного рисунка, вокализированных пассажей, 
нерегламентированных повторов кратких узко-
объемных ячеек, сконцентрированных в рамках 
среднего тетрахорда лада. Интонационная бли-
зость двух вариантов «Карабах шикестеси» в за-
писях Р. Зохрабова и А. Бакиханова контрастно 
оттеняется отсутствием мугамного соло в испол-
нительской версии тариста. 

Вариантное движение формы в зерби-му-
гамах организовано «билинейностью» темати-
ческого процесса. Одно русло преобразований 
ведет к появлению новых тематических зерен, 
другое – к раскручиванию «энергии» повторя-
ющегося звена. Система взаимодействия инто-
национных блоков в зерби-мугаме отличается 
функциональным разнообразием, возникаю-
щим благодаря разветвленной сети вариантных 
связей. Своего рода «рассредоточенный» ва-
риационный цикл образуют вокально-инстру-
ментальные фрагменты и отдельные инстру-

ментальные эпизоды, в том числе рефрен. 
В «Эйраты» А. Бакиханова рефренное постро-
ение представлено тремя различными вари-
антами, что дополняется регистровыми пе-
ремещениями и комбинаторикой составных 
построений. В «Эйраты» Р. Зохрабова также 
образуются вариантные цепи на основе не-
скольких мелодических построений, в которых 
наблюдаются обновление попевок, их пере-
группировка и секвенцирование.

Форма рондо подчас приобретает в зер-
би-мугамах весьма сложный и оригинальный 
облик, обогащаясь благодаря вариантному раз-
витию тематизма. Хронология интонацион-
ных событий в зерби-мугаме изменчива и не-
стабильна. Варианты тем, новые мелодические 
построения и рефрен могут появиться раньше 
или позже, их нестабильное возвращение от-
ражает импровизационное течение музыкаль-
ной композиции. В основу последней положен 
принцип перестановки частей, что способствует 
относительно равной степени «ожидания» реф-
рена и эпизода. Форма каждого зерби-мугама 
самобытна и неповторима, она обусловливается 
определенным количеством тематических моде-
лей и оригинальным порядком их чередования. 
Важным аспектом, благоприятствующим пони-
манию специфики музицирования в традици-
онных культурах Востока, являются два взаимо- 
связанных решения творческой задачи, а имен-
но «выбор конкретной исполнительской модели 
из сложившегося набора вариантов и их инди-
видуальная интерпретация, а также необходи-
мость предвидения и планирования того, что 
будет возможно в развертывании композиции 
при воплощении “здесь и сейчас” неожиданных 
и новых творческих задач» [7, с. 373]. При сравне-
нии двух исполнительских версий одного зерби- 
мугама можно обнаружить изменения в ком-
позиционной схеме жанрового канона. Укажем 
в качестве примера на зерби-мугамы «Эйраты» 
и «Карабах шикестеси» в записях Р. Зохрабова 
и А. Бакиханова.

Проведенный сравнительный анализ поз- 
воляет сделать следующие выводы. Канони-
зированный ладоинтонационный стержень 
в записях Р. Зохрабова и А. Бакиханова получа-
ет различное морфологическое и структурное 
оформление. Отличия исполнительского со-
става обусловливают приоритет ренговых раз-
делов в трактовке А. Бакиханова. Речь идет не 
только о большей масштабности, увеличении 
общего количества четко ритмованных эпизо-
дов, но и той драматургической роли, которую 
они выполняют в композиции зерби-мугама. 
Более того, в сборнике А. Бакиханова можно 
встретить зерби-мугамы, характеризующиеся 
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отсутствием мугамного соло. В «Карабах шике-
стеси» канонизированная мелодическая сетка 
изложена целиком в стиле ренга, в «Аразбары» – 
всего один импровизационный фрагмент, ко-
торый открывает инструментальную форму 
зерби-мугама. 

Степень сходства исполнительских версий 
при сравнении зерби-мугамов одного вида в ка-
ждом конкретном случае различна. В «Эйраты» 
А. Бакиханова, в отличие от записи Р. Зохрабова, 
интонационный комплекс более подвижен, при 
этом он подвергается разнообразным вариант-
ным изменениям. «Мансурия» Р. Зохрабова за-
вершается вокально-инструментальной кодой, 
где «на основе припевных слов мелодия расши-
ряется до семи разнометричных тактов» и охва-
тывает в своем нисхождении разделы мухалиф, 
бастя-нигяр, хасар, замыкаясь майе [8, с. 43]. 
В зерби-мугаме «Мансурия» А. Бакиханова за-
ключительное мугамное соло представлено 
только разделом хуззал, после чего следует крат-
кий спуск к нижней тонике лада. 

Исходя из инструментальной специфи-
ки, мугамные соло в записях А. Бакиханова 
отличаются яркой виртуозностью, широтой 
диапазона мелодической линии, контрастны-
ми перемещениями фраз из одного регистра 
в другой, свободой метроритма. По своему ме-
лодическому типу они напоминают сольные 
каденции инструменталистов, отличающиеся 
«…максимальной демонстрацией импровиза-
ционных возможностей инструмента, обилием 
стремительных пассажей, токкатных фрагмен-
тов и длительных секвенционных звучаний» [9, 
с. 124]. Если в записях Р. Зохрабова зерби-мугам 
в большинстве случаев открывается инструмен-
тальным вступлением с четкой ритмической 
организацией, то в трактовке А. Бакиханова 
началом композиции зачастую выступает не-
посредственно мугамное соло («Мансурия», 
«Аразбары»). Наиболее стабильным разделом 
в сравниваемых исполнительских версиях ока-
зывается рефренное построение, нередко – 
с идентичным мелодическим оформлением. 

В записях Р. Зохрабова рефрен включает в се- 
бя не только инструментальный фрагмент, но 
и вокально-инструментальный раздел. Зерби- 
мугам «Аразбары» в этих записях характеризу-
ется двойными рефренными связями, которые 
образуются на уровне ренговых разделов (ин-
струментальная «рифма») и в контексте фор-
мы целого (стабильное возвращение вокально- 
инструментального раздела).

Предпосылки для развития вариантных от-
ношений в зерби-мугаме определяются харак-
тером исполнительского состава, сопряженным 
с индивидуальным воплощением типовой моде-
ли, с теми или иными возможными отклонения-
ми от нее. Системно-интегративные особенности 
вариантной формы зерби-мугама регулируются 
свойствами и отношениями жанровых катего-
рий в его составе. При этом специфика музы-
кального мышления в зерби-мугаме обуслов-
ливается не только синтезом данных категорий, 
но и принципом моделирования структурно- 
стилевых параметров. Разные зерби-мугамы от-
носятся, при всех их индивидуальных отличиях, 
к одной жанровой группе и конструируются 
по заданному композиционному типу. Строго 
регламентированная художественная система 
определяет выбор формулы содержания, его 
трактовку, форму воплощения, вплоть до харак-
терного типа музыкально-выразительного язы-
ка. «Познания музыканта-макомиста позволяют 
ему трактовать форму-принцип и реализовать 
форму-процесс согласно своему видению, полу-
чив как результат форму-данность», – отмечает 
Ф. Азизи [10, с. 66]. Вариантное моделирование 
является постоянным, исторически устойчивым 
признаком зерби-мугама, составляя глубинную 
сущность системы «макамат» в восточной тра-
диционной культуре. Исследование проблемы 
вариантности жанрового канона в интонацион-
ном пространстве зерби-мугама имеет, на наш 
взгляд, большое значение для понимания его 
композиционной структуры и в целом особен-
ностей мышления, присущих восточному музы-
кальному искусству.

1 В переводе с азербайджанского языка zərb означает «удар». Зерби-мугам, или ритмический мугам, 
исполняется в сопровождении ударного инструмента, отсюда и название «зербли мугам» – букв. «мугам 
с ударом». В музыкальной науке «широко распространена иранизированная форма этого названия как 
зерби-мугам, хотя в персидской музыке такой жанр отсутствует» [1, с. 38–39]. 
2 Мугам-дестгях – вокально-инструментальная циклическая композиция, состоящая из импровизационных 
и метроритмически четких разделов – теснифов (песенных) и ренгов (танцевальных). 
3 Ренг – виртуозно разработанный танец, который исполняется в составе мугамного цикла и в качестве 
самостоятельной инструментальной пьесы. 
4 В статье использованы записи Р. Зохрабова, опубликованные на страницах его книги [2]. 
5 В Азербайджане традиционное вокально-инструментальное исполнение мугама предполагает трио 
музыкантов, в которое входят струнно-щипковый плекторный инструмент тар, струнно-смычковый инструмент 
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кеманча и певец-ханенде, играющий одновременно на ударном инструменте типа бубна (гавал, деф). 
6 С. Галицкая разделяет монодийные фактурные склады на два вида – монослойный и полислойный. 
Полислойный склад «сопряжен с вертикальным расслоением хотя бы по одной из трех составляющих – 
звуковысотной, тембровой или ритмической…» [4, с. 83]. 
7 Майе – тоника лада и раздел мугама, связанный с ее утверждением.
8 Лад чаргях относится к числу основных ладов азербайджанской народной музыки. Звукоряд данного лада 
образован соединением трех тетрахордов, построенных по формуле: ½ – 1½ – ½; тоникой лада является 
IV ступень. В рассматриваемом примере лад чаргях с тоникой h имеет следующий вид: fis – g – ais – h – c – 
dis – e – fis – g – ais – h. О строении ладов азербайджанской народной музыки см. в книге У. Гаджибейли [6]. 
9 Лад раст – это основной лад азербайджанской народной музыки, звукоряд которого строится посредством 
слитного соединения трех мажорных тетрахордов, IV ступень – тоника лада.  В музыкальном примере 
представлен лад раст с тоникой h: fis – gis – ais – h – cis – dis – e – fis – gis – a. 
10 Лад шур также является основным ладом азербайджанской народной музыки. Данный лад образуют 
три минорных тетрахорда, соединенные слитно, тоника – IV ступень лада. В приведенном музыкальном 
примере использован шур с тоникой fis: cis – dis – e – fis – gis – a – h – cis – d – e. 
11 Лад сегях – один из основных ладов азербайджанской народной музыки, который строится на основе 
слитного соединения трех тетрахордов: ½ – 1–1; тоника – IV ступень лада. В музыкальном примере 
представлен лад сегях с тоникой gis: dis – e – fis – gis – a – h – cis – d – e – fis. По своему звучанию лад сегях близок 
мажору с его опорой на III ступень. 

Проблемы традиционной культуры

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
 Зерби-мугам «Мансурия» (зап. Р. Зохрабова)

 

Пример 2 
Зерби-мугам «Мансурия» (зап. А. Бакиханова) 

 
Пример 3

Зерби-мугам «Эйраты»
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Пример 4
Зерби-мугам «Аразбары» (зап. Р. Зохрабова)

                                                   Пример 5
Зерби-мугам «Аразбары» (зап. А. Бакиханова)

                                              Пример 6
Зерби-мугам «Карабах шикестеси» (зап. Р. Зохрабова)
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МУЗЫКАЛЬНЫЙ СИНТАКСИС В ПЕСНОПЕНИЯХ  
МУСУЛЬМАНСКОГО БОГОСЛУЖЕНИЯ (НА ПРИМЕРЕ ДЖУМА-НАМАЗА  

КРАСНОЯРСКОЙ СОБОРНОЙ МЕЧЕТИ)

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_30УДК 784.4

Ортодоксальная музыка ислама (пение Корана и священных текстов в мечети), сугубо вокальная, 
в значительной степени родственная интонационному строю коранических текстов, предполагает 
особую манеру интонирования с привлечением специфических ресурсов экспрессии человеческого 
голоса. Передача музыкальной информации сакральной материи осуществляется посредством зву-
чащего слова. С древнейших времен информация передавалась при помощи чтения Корана, затем 
произошла его фиксация на арабском языке. Священнослужители заучивали текст Корана и пере-
давали его из уст в уста. Кодификация письменного текста Корана после смерти Мухаммада повлек-
ла за собой необходимость усовершенствования арабской письменности. В центре внимания автора 
данного исследования пребывает сама материя звучащего слова в мечети (на примере джума-намаза 
– коллективного пятничного богослужения). Детальное ознакомление со звуковым планом мусуль-
манского богослужения позволяет обнаружить ряд закономерностей, указывающих на существова-
ние сложной, тонко градуированной системы музыкального интонирования молитвенных текстов. 
В музыкальном тексте впервые выделен на синтаксическом уровне ряд базовых структур, которые 
являются средством «цементирования» ткани, а порой и несут смысловую нагрузку того или иного 
песнопения. Анализу подвергается джума-намаз, нотированный автором статьи в Красноярской со-
борной мечети. В данной публикации представлена структура всего богослужения, а также приведе-
на характеристика музыкального синтаксиса песнопений указанного богослужения. В музыкальной 
ткани выявлены синтагматические особенности с использованием терминологии, идущей от класси-
ческой музыкальной культуры мусульманского мира. Среди множества вариантов базовых структур 
выделяется ряд наиболее характерных, выполняющих сквозную драматургическую функцию и под-
дающихся определенной систематизации.

Ключевые слова: джума-намаз, богослужебные песнопения, кораническое пение, базовая струк-
тура, тон (нагма).

Для  цитирования: Шаяхметова А.  К. Музыкальный  синтаксис  в  песнопениях мусульманского  бого-
служения (на примере джума-намаза Красноярской соборной мечети)  // Южно-Российский музыкальный 
альманах. 2023. № 4. С. 30-37.

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_30

A. SHAYAKHMETOVA
Dmitri Hvorostovsky Siberian State Institute of Arts

MUSICAL SYNTAX IN THE CHANTS OF MUSLIM WORSHIP  
(ON THE EXAMPLE OF THE JUMA NAMAZ OF KRASNOYARSK CATHEDRAL MOSQUE)

The orthodox music of Islam (the singing of the Quran and sacred texts in the mosque) is purely vocal, 
the nature of its intonations is in many ways related to the intonational structures of the Quranic texts; 
in addition, it assumes a special manner of intonation with the involvement of specific resources of the 
human voice expression. The transmission of musical information to the sacred matter happens through a 
sounding word. Since ancient times, information has been transmitted by reading of the Quran, and then 
its fixation in Arabic. The priests memorized the text of the Quran by heart and passed it by the word of 
mouth. The codification of the written text of the Quran after the death of Muhammad made Muslims 
face the need to improve the Arabic written system. This study focuses on the very matter of the sounding 
word in the mosque on the example of juma namaz (collective Friday worship). A detailed consideration 
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of the sound of Muslim worship allows us to detect a number of patterns that indicate the presence of a 
complex, graded system of musical intonation in prayer texts. For the first time it was possible to identify 
a number of basic structures at the syntactic level in a musical text. The structures cement the music, 
and sometimes carry the semantics of a particular chant. The author considers juma namaz (cathedral 
Friday service), recorded and notated by the author of the article in the Krasnoyarsk Cathedral Mosque. 
This article presents the structure of the entire service and analyzes the musical syntax of the hymns of 
the service. It was possible to identify syntagmatic features in the musical text using terminology of the 
classical music culture of the Muslim world. Among the many variants of the basic structures (melodic 
formulas), there are a number of the most characteristic ones that perform a cross-cutting dramaturgical 
function and amenable to a certain systematization.

Keywords: juma namaz, worship chants, Quranic chanting, basic structure, tone (nagma).
For citation: Shayakhmetova A. Musical syntax in the chants of Muslim worship (on the example of the juma 

namaz of Krasnoyarsk Cathedral Mosque) // South-Russian Musical Anthology. 2023. No. 4. Pp. 30-37. 
DOI: 10.52469/20764766_2023_04_30

В мусульманском богослужении и культуре 
в целом приоритетно вокальное начало: глав-
ным источником и носителем смысла выступает 
звучащее слово, которое становится проводни-
ком к духовным откровениям и постижению 
истины. Именно посредством звуков и тонов 
(нагм) передается сакральная информация 
в песнопении. Характеристика музыкального 
начала в богослужебной практике к настоящему 
времени представлена в работах Т. М. Джани- 
заде [1], З. А. Имамутдиновой [2], Г. Р. Сайфул-
линой [3], А. Г. Софийской [4], В. Н. Юнусовой 
[5], А. К. Шаяхметовой [6]. Доказано, что текст Ко-
рана пропевается, хотя сам способ вокализации 
весьма специфичен, требует особого изучения 
и детального анализа музыкального синтаксиса.

Молитва в мусульманском богослужении ор-
тодоксального ислама рассматривается как ос-
новная целостная музыкально-композиционная 
единица джума-намаза – от нескольких аятов 
(дифференцированных словесных фрагмен-
тов) до многострофных построений. Учитывая, 
что молитва представляет собой единство вер-
бального и музыкального компонентов, целесо- 
образно определить ее как песнопение. В джума- 
намазе (коллективное пятничное богослуже-
ние в мечети) можно выделить 13 песнопений, 
каждое из которых представляет собой относи-
тельно завершенную музыкальную композицию 
с определенными закономерностями структур-
ного оформления музыкального материала, 
своеобразной ладовой основой и принципами 
мелодической организации. Джума-намаз пред-
полагает строго соблюдаемую последователь-
ность канонизированных структур с добавлени-
ем вступительного построения («Приветствие»). 

I раздел состоит из двух «Азанов» (призывов 
к молитве, исполняемых муэдзином), которые 
«обрамляют» проповедь, а также «Икамата» 
(второй «Азан», читаемый муэдзином перед обя-

зательной молитвой), представляющего собой 
масштабный раздел подготовительного плана.

«Азан», извещающий о наступлении време-
ни молитвы и призывающий к ее совершению, 
громко произносится, по указанию Сунны, сра-
зу после наступления обозначенного времени. 
Если мусульманин молится дома, то пропевать 
«Азан» не обязательно. «Азан» складывается 
из семи словесно-музыкальных формул (мело-
строк, именуемых джумлами), в каждой из кото-
рых прославляются имена Бога и Пророка. 

«Икамат» – это призыв, непосредственно 
предваряющий обязательную часть молитвы – 
фард-ракат (перед первым ракатом). Темп 
«Икамата» должен быть немного подвижнее, 
чем темп «Азана». Текст данных песнопений 
произносится по Сунне. Мусульмане, которые 
находятся в мечети, при исполнении «Азана» 
обязательно должны повторять про себя произ-
носимые слова, на «Икамат» указанное предпи-
сание не распространяется (повторения – соглас-
но желанию верующего). 

II раздел – хутба (проповедь), где в повество-
вательной манере исполняются аяты из несколь-
ких сур Корана и отрывки из хадисов (изречения 
(кауль), одобрения (такрир), образы (васфи) или 
действия (филь) пророка Мухаммада, совокуп-
ность которых образует Сунну; хадисы переда-
вались через сподвижников Пророка), обраще-
ния к Пророку и «благословение» на молитву. 
Аяты из сур, читаемые в хутбе, имам выбирает 
по своему усмотрению, сообразуясь с темой 
и содержанием проповеди. После завершения 
проповеди имам-хатыб (предстоятель на молит-
ве и проповедник в мечети) садится на минбар 
(кафедра или трибуна в мечети, с которой имам 
читает пятничную проповедь; расположена 
справа от молитвенной ниши – михраба, имеет 
форму лестницы), после чего все обращаются 
с мольбой к Богу.
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Главный имам произносит проповедь по-
учительного содержания в течение 30–35 ми-
нут. Тема проповеди должна быть актуальной, 
то есть связанной с событиями реальной жизни 
и мусульманским календарем, его праздниками 
и датами, а также происходящими исторически-
ми событиями в России. Аналогичные события 
могут найти свое отражение в проповеди о нака-
заниях Всевышнего за отступления от веры либо 
испытаниях, ниспосылаемых Аллахом. В каче-
стве аргументов для проповеди могут исполь-
зоваться цитаты из священного Корана, хадисы 
Пророка Мухаммада, классические богослов-
ские книги (Коран и его тафсир, ханафитский 
фикх), события и явления повседневной жизни, 
соответствующие избранной теме.

I и II разделы являются вступительными 
(подготовительными) разделами, которые обра-
зуют самую крупную часть намаза, включающую 
6 песнопений. Проповедь излагается на татар-
ском языке с цитированием аятов на арабском 
и использованием реплик на русском языках. 

III и IV разделы представляют собой два 
фард-раката (стояние, ритуальный акт с опреде-
ленным порядком слов и действий, составляю-
щих мусульманскую молитву), обязательно ин-
тонируемых вслух.

V раздел – «Дуа» (дополнительный для при-
хожан), где звучат суры, прослушивание которых 
желательно, но необязательно. Сюда могут вхо-
дить краткие сакральные фразы, аят «Аль-Кур-
си» (255-й аят) из суры № 2 «Аль-Бакара» (один 
и тот же в трех версиях), слова поминания (раз-
ные в трех версиях), далее – «Зикр» из трех фор-
мул, каждая из которых повторяется по 33 раза: 
«Тасбих» (слово «Субханаллах»), «Тахмид» (сло-
во «Альхамдулиллах»), «Такбир» (слово «Ал-
лаху Акбар»), – и аяты из той или иной суры 
(по усмотрению священнослужителя).

Музыкальный синтаксис песнопений опре-
деляется интонационными свойствами арабско-
го текста Корана. Отмечается некоторое влияние 
со стороны народно-песенной культуры наро-
дов, исповедующих ислам. В процессе детально-
го музыковедческого анализа песнопений за бо-
гослужением в Красноярской соборной мечети 
представляется уместным оперировать понятия-
ми, укоренившимися в классической музыкаль-
ной культуре исламского мира.

Впервые соответствующая музыкальная тер-
минология была зафиксирована в теоретических 
трактатах XIV века. Сафи ад-Дин аль-Урмави 
(1230–1294) предложил обобщающее понятие 
развития мелодической линии как «дару» (цикл, 
круг). Указанное понятие объединяло систе-
матически выстроенные последовательности 
звуков; наряду с этим, аль-Урмави перечислил 

обозначения, применявшиеся музыкантами- 
практиками его времени для определенных 
групп звуковых последований. Из «Книги о кру-
гах» известно, что музыканты объединяли неко-
торые циклы понятием «шаад» [7, с. 94]. Сафи 
ад-Дин не мыслил ладовыми категориями, сле-
довательно, понятие «ладовый звукоряд» не-
применимо к его теоретическим рассуждениям. 
«Окружность» (давр) – это парадигматическая 
структура, которая выстраивается из опорных 
тонов многочастной композиции, а каждый тон, 
в свою очередь, может стать центральным для 
формирования лада на синтагматической оси 
времени. Вот почему аль-Урмави выстраивал 
названные парадигматические структуры от аб-
страктного тона, который не имеет конкретной 
высоты. Можно выбрать любой звук, построив 
от него установленный ладовый звукоряд, по-
скольку важны интервальные отношения внутри 
звуковой структуры, а не ее высотное располо-
жение, следовательно, данный звукоряд форми-
руется не как мелодический, а как парадигмати-
ческий (из совокупности опорных тонов).

Концептуально значимым этапом в пости-
жении звуковой материи исламской музыки яв-
ляется исследование Г. Б. Шамилли [7], которая 
характеризует макам как синтетическую пара-
дигму музыкального языка, репрезентируемую 
на материале светской культуры. Г. Б. Шамилли 
обращается к философии музыки исламского 
мира, выявляет особенности макамного мыш-
ления в теории и практике искусства. Макам 
в указанном исследовании рассматривается 
именно как тип организации музыкальных зву-
ков, как парадигматическая структура. В данном 
контексте важное значение придается термину 
«джумла», обозначающему единицу музыкаль-
ной речи. Согласно утверждению Г. Б. Шамил-
ли, «джумла – это мелодическая синтагма. Она 
формируется как нисходящая или восходящая 
пролонгация элемента “корня” (тона базовой 
структуры)» [8, c. 114]. У джумлы имеется кон-
структивный признак – пауза после окончания 
мелодического движения. В рассматриваемом 
материале джумла уподобляется музыкальной 
фразе или, соответственно, аяту как единице 
словесного текста.

Среди множества вариантов базовых струк-
тур можно выделить ряд наиболее характер-
ных, выполняющих сквозную драматургическую 
роль. Музыкальный текст коранической речи-
тации формируется в соответствии с ближне- 
восточной устно-профессиональной музыкаль-
ной традицией (макам). При определении ба-
зовой структуры необходимо учитывать соот-
ветствующий интервал и то, в каком окружении 
звукоряда он фигурирует. Очень важно отделить 
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базовый слой высказывания от орнаментально-
го, основные тоны – от альтерированных.

Самые распространенные базовые структу-
ры – это мелодические обороты в кварте (тип 
А) и терции (тип В), которые являются своего 
рода базовыми структурами универсального 
значения. Остальные структуры, встречающиеся 
реже, – мелодические обороты в квинте (тип С) 
и тритоне с варьируемым количеством степеней 
(не менее трех, тип D); такие структуры, встреча-
ющиеся в мелодике песнопений, имеют локаль-
ное значение.

В джума-намазе есть также песнопения, в ко-
торых представлены две базовые структуры. Во 
многих случаях преобладает комбинация типов 
А + В; она пронизывает все разделы богослуже-
ния, тем самым образуя своего рода слой инто-
национной формы джума-намаза и способствуя 
непрерывному процессу обновления того или 
иного текста. Тон (нагма) здесь понимается как 
источник наращивания звукового тела базовых 
структур по вертикальной оси, в результате чего 
образуются джумлы (синтаксические синтагмы).

Комбинация типов В + С встречается пять 
раз: сура № 1 «Аль-Фатиха» (№№ 4, 7), сура № 114 
«Ан-Нас» (№ 8), сура № 2 «Аль-Бакара» (255-й аят, 
№ 11) и сура № 3 «Аль-Имран» (аяты 34–38, № 13) – 
песнопение факультативного раздела (дуа). 

Комбинация А + D представлена в суре № 2 
«Аль-Бакара» (№ 5 и 255-й аят «Аль-Курси», № 10).

Третью группу составляют песнопения, в ко-
торых комбинируются три типа формул. Самой 
устойчивой и распространенной является ком-
бинация А + В + C, которая встречается по два 
раза в песнопениях «Аль-Фатиха» (№ 7).

Комбинация А + В + D представлена дважды: 
в 1-м песнопении «Азан» (№ 1) и в «Такбире» (№ 9).

Единство и автономность музыкального язы-
ка достигается благодаря наличию указанных 
сквозных базовых структур. Проанализируем ос-
новные базовые структуры в джума-намазе, груп-
пируемые по типам мелодического движения.

В исследуемом материале тип А представлен 
в различных модификациях, которые возника-
ют благодаря варьированию звукового состава 
базовых структур данного типа. Варианты пред-
ставлены в разных композиционных функциях 
(начальная, срединная, конечная), частота приме-
нения и логика их следования диктуется логикой 
богослужения (от песнопения к песнопению).

Базовая структура в кварте (базовый интер-
вал) экспонируется впервые во 2-й и 3-й мело-
строках 1-го «Азана» (№ 1). Здесь представлены 
четыре ее разновидности, среди которых особого 
внимания заслуживает вариант из 4-й (на словах: 
«Спешите к молитве!») и 5-й (на словах: «Спеши-
те к спасению!») мелострок (Пример 1).

Именно этот вариант переходит в мелостро-
ки 2-го «Азана» (№ 2). Кроме того, встречаются 
и другие варианты: например, 2-я (слова: «Сви-
детельствую, что нет Бога кроме Аллаха») и 3-я 
(«Свидетельствую, что Мухаммад – посланник 
Аллаха») мелостроки базируются на единой ме-
лоформуле (Пример 2).

Данная мелоформула, в свою очередь, пере-
ходит в песнопения всего 1-го раката: это сура 
№ 1 «Аль-Фатиха» (№ 4), сура № 103 «Аль- 
Аср» (№ 5), «Такбир» (№ 6), сура № 114 «Ан-
нас» (№ 8). При этом звуковой состав и звуко-
высотный уровень указанной мелоформулы из-
меняются: трихорд в кварте как бы опускается 
на квинту вниз (Пример 3).

Базовые структуры типа А экспонируются 
уже в 1-м «Азане» (№ 1), ткань которого бук-
вально пронизывают его же варианты; в суре 
№ 2 «Аль-Бакара» (№ 5) они появляются дважды 
в 3-й и 4-й мелостроках, единожды – в «Такбире» 
двух ракатов (№№ 6, 9), причем в виде поступен-
ного нисходящего движения в объеме чистой 
кварты (Пример 4).

Особого внимания заслуживает модель «воз-
звания» (упоминание имени Пророка). Так, в 3-й 
джумле (мелостроке) песнопения 1-го «Азана» 
(№ 1) это слова: «Свидетельствуют, что Мухам-
мад – посланник Аллаха»; в третьей мелостро-
ке Суры № 2 «Аль-Бакара» (№ 5) – «Он сделал 
нас членом общины Мухаммада». Нормативная 
композиционная функция этой модели – сре-
динная (Пример 5).

В песнопении раздела дуа (№ 12) всех версий 
доминирует трихорд в кварте, благодаря чему 
между началом и концом службы образуется 
интонационная арка. Примечательно, что дан-
ный оборот выступает дважды в каденционной 
функции: в суре № 2 «Аль-Бакара» (№ 5) и «Са-
лавате» (№ 10) (Пример 6).

Тетрахордовые ячейки (в переводе – «джин-
сы») задают некий музыкальный код и являются 
частью того или иного макама как парадигмати-
ческой структуры.

Тип В представлен тремя основными разно-
видностями (моделями): 

а) опеванием (с разной последовательностью 
тонов);

б) поступенным движением в объеме терции 
(восходящей и нисходящей направленности);

в) «покачивающим» движением двух тонов 
интервалом в терцию.

Базовые структуры типа B сосредоточены 
в 1-м разделе богослужения (№№ 1, 2), в 3-м и 
4-м разделах (сура № 1 «Аль-Фатиха» – №№ 4, 
7), в «Такбирах» двух ракатов (№№ 6, 9), в аяте 
«Аль-Курси» суры № 2 «Аль-Баккара» (№ 11), 
в суре № 3 (аяты 34–38) (№ 13), прославляющих 
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имя Бога. Указанные песнопения являются смыс-
ловым центром богослужения в целом.

Одновременно эти же обороты служат сред-
ством «цементирования» ткани в подавляющем 
большинстве песнопений. В схематичном виде 
данный процесс можно представить следую-
щим образом (Пример 7).

Схема дает наглядное представление о много- 
красочной палитре в реализации базовых струк-
тур одного и того же типа. 

Базовый интервал терции волнообразно-
го рисунка начинает мелодическое движение 
в песнопении 2-й суры № 1 «Аль-Фатиха» (№ 4) 
и № 15 (вступительная мелострока, Пример 8), 
«ракоход» которой появляется в нескольких пес-
нопениях: в 4-й и 5-й мелостроках 2-го «Азана» 
(№ 2) (Пример 9).

Наиболее характерные для данного обо-
рота композиционные функции – срединная 
и инициальная. В заключительной функции 
оборот выступает в 1-м «Азане» (№ 1), 2-м «Аза-
не» (№ 2), суре № 1 «Аль-Фатиха» в двух ракатах 
(№№ 4, 7), «Такбире» (№ 6).

Формулы типа В, как правило, имеют минор-
ную окраску и дугообразный контур, транспони-
руясь от каждого из образующих их тонов.

Сквозные формулы типов С и D встречаются 
реже. Так, модель типа С, мелодический оборот 
в квинте, является основой четырех песнопений 
(№№ 4, 7, 8, 11, 13), но в каждом из них данная 
модель получает различные претворения: либо 
с поступенным нисходящим заполнением (№№ 
11, 13), либо с пропуском одного тона (№№ 4, 7, 8).

Базовая структура типа D, с тритоновым 
каркасом, зачастую включается в зону каданси-
рования. Реализация указанной структуры так-
же может быть различной,  благодаря двум ха-
рактерным по своему рисунку разновидностям: 
«ступенчатой» в песнопениях джума-намаза 1-го 
«Азана» (№ 1), с нисходящим поступенным за-
полнением и характерным оттенком макама 
курд (полутон – тон – тон) в суре № 2 «Аль-Бака-
ра» (№ 5), «Такбира» (№ 9), а затем «волновой» 
в песнопении дуа (№ 10). При этом в 1-м «Аза-
не» (№ 1) представлено восходящее направление 
в первой мелостроке, тогда как во 2-й мелостро-
ке суры № 2 «Аль-Бакара» (№ 5) и «Такбире» 
(№ 9) преобладает нисходящая направленность.

Следует отметить, что секундовый элемент 
в виде опевания той или иной ступени и фор-
мула на одном тоне могут встраиваться во все 
мелодические типы и пронизывать всю музы-
кальную ткань, способствуя, с одной стороны, 
торможению движения, а с другой, – утверж-
дению той или иной ступени. Музыкальная 
ось формируется по вертикали путем нанизы-
вания разных нагм (тонов). Базовая структура 
не всегда выступает в качестве синтаксически 
обособленного ядра, зачастую она бывает тесно 
сопряжена со своими вариантами, в которых 
ладово-высотные перестановки либо сохраня-
ют исходные интервальные соотношения, либо 
содержат незначительные изменения. Только 
после видимой исчерпанности вариантов ини-
циального мелодического звена появляются 
новые интонационные «зерна». Принцип фор-
мульности является универсальным в компози-
ции джума-намаза.

Таким образом, выделенные нами базовые 
структуры четырех типов выступают преимуще-
ственно в срединных композиционных функци-
ях, а в каденционных построениях и в качестве 
начального элемента композиции встречаются 
крайне редко. При этом в качестве начально-
го построения зачастую выступает секундовая 
раскачка или один тон. Обозначенные нами 
формулы появляются не сразу, а как бы посте-
пенно выстраиваются из одного-двух тонов. Тем 
самым секундовая раскачка или один тон стано-
вится «зерном», из которого «прорастает» вся 
музыкальная ткань джума-намаза.

Под мелодическим строем в мусульманской 
культуре понимается особая мелодика, подчи-
няющаяся определенным законам и правилам, 
которые основываются на фонетике арабского 
языка. Синтаксис анализируемых песнопений 
характеризуется строгой упорядоченностью 
музыкальных знаков, ритмов, символов и те-
лодвижений. Нотированная запись песнопе-
ний в мечети подразумевает фиксацию только 
внешней атрибутики музыкального языка, тог-
да как внутренняя синергия, не поддающаяся 
нотации, запечатлевается в аудио- и видеома-
териале, становясь благодаря этому музыкаль-
ным феноменом и нематериальным достояни-
ем мусульманского мира.
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СПЕЦИФИКА ПЕРФОРМАНСА В ИНСТРУМЕНТАЛЬНОМ ТЕАТРЕ 
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ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ XX–XXI ВЕКОВ
THE TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY

COMPOSERS’ CREATIVE WORK

УДК 78.04 

В музыке второй половины XX и начала XXI века ярко обозначился процесс стирания границ между 
жанрами академического искусства и арт-практиками, что дало основание искусствоведам выдвинуть 
гипотезу о совершении «перформативного поворота». Его последствием стало рождение новых худо-
жественных форм, в которых изменился характер творческой деятельности и восприятия артефактов. 
Зрители стали соучастниками художественных событий; импровизация исполнителей привнесла не-
предсказуемость результата; композиторы создали условия, необходимые для усиления коммуника-
ции и объединения индивидуумов в сообщество. Совместному переживанию событий способствовало 
введение элементов ритуала.

Исследуя инструментальный театр Тан Дуна и, в частности, художественную концепцию перфор-
манса «Призрачная опера» (1994), автор статьи обнаруживает отголоски древних китайских ритуалов. 
В названном произведении дирижер выполняет функцию шамана и «призывает» духов героев, образы 
которых созданы с помощью цитат: дух И. С. Баха показан в виде темы прелюдии cis-moll из перво-
го тома «Хорошо темперированного клавира», дух У. Шекспира – в виде кратких цитат-декламаций 
из трагикомедии «Буря», духи природы представлены мелодией китайской народной песни «Малень-
кая капуста». Перемещения исполнителей между сценой и залом, их пластические движения и декла-
мации вызывают ассоциации с действиями участников ритуала, символизирующими их нахождение 
в мифологическом пространственно-временном континууме – между разными мирами и временами. 
Художественная концепция «Призрачной оперы», включающая элементы ритуала, не предполагает 
разделение на исполнителей и зрителей. Все присутствующие являются соучастниками событий, чье 
совместное переживание способствует их единению.

Ключевые слова: инструментальный театр, творчество Тан Дуна, перформанс, «Призрачная опе-
ра», элементы ритуала в музыкальном произведении.
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SPECIFICITY OF PERFORMANCE ART IN TAN DUN’S INSTRUMENTAL THEATRE 
(ON THE EXAMPLE OF THE “GHOST OPERA”)

In the music of the second half of the 20th and beginning of the 21st century, the process of blurring 
the boundaries between the genres of academic art and art practices was clearly out-lined, which gave 
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art historians the basis to put forward a hypothesis about the completion of a “performative turn”. 
Its consequence was the birth of new artistic forms, in which the conditions of creative activity and perception 
of the artifact changed. Spectators turned out to accomplices of artistic events; the improvisation of the 
performers introduced unpredictability of the result; composers were convinced of the need to experience, 
within the framework of artistic experi-ence, a process of unification of individuals. The introduction of 
ritual elements contributed to the shared experience of events.

The author of the article, exploring the instrumental theater of Tan Dun in general, and in particular, 
the artistic concept of the “Ghost Opera” performance, discovered echoes of ancient Chinese rituals. 
In the work under review, the conductor performs the function of a shaman and “summons” the spirits 
of the heroes, whose images are conveyed through quotes: the spirit of Johann Sebastian Bach is depicted 
in the form of the theme of the C sharp minor Prelude from the first volume of “The Well-Tempered 
Clavier”, the spirit of William Shakespeare is depicted in the form of short quotes-recitations from the 
tragicomedy “The Storm”, the spirits of nature are represented by the melody of the Chinese folk song 
“Little Cabbage”. The movements of the performers between the hall and the stage and their plastic 
movements and recitations evoke as-sociations with the actions of ritual participants, symbolizing their 
presence in the mythological space-time continuum – between different worlds and times. The artistic 
concept, which includes elements of ritual, does not imply a division into performers and spectators. 
All those present are participants in the events, and their shared experience promotes unity.

Keywords: instrumental theatre, Tan Dun’s creative work, performance art, “Ghost Opera”, elements 
of ritual in a musical piece.

For citation: Kiseyeva E. Specificity of performance art in Tan Dun’s instrumental theatre (on the example of 
“Ghost Opera”) // South-Russian Musical Anthology. 2023. No. 4. Pp. 38-46. 
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Современный композитор и дирижер Тан 
Дун является ярким представителем музыкаль-
ного авангарда, зародившегося в начале про-
шлого столетия и продолжившего свое развитие 
на рубеже XX–XXI веков (подробнее об этом см.: 
[1; 2]). Тан Дун получил признание новатора, 
сыгравшего важную роль в процессе обновле-
ния инструментальной и театральной музыки, 
что подтверждается престижными премиями 
и наградами¹. Его произведения исполняются вы-
дающимися музыкальными коллективами и зву- 
чат на знаменитых сценических площадках, сре-
ди которых Мариинский театр (Россия), Hong 
Kong Arts Festival и China Philharmonic Orchestra 
(Китай), Huddersfield Contemporary Music 
Festival и BBC Symphony Orchestra (Великобри-
тания), Music Festivals in the Netherlands и Dutch 
National Opera (Нидерланды), MITO Settembre 
Musica (Италия), Neue Oper Wien (Австрия), New 
York City Opera (США), Croatian National Theatre 
(Хорватия), New Japan Philharmonic (Япония). 
Сочинения композитора издаются крупными 
издательствами и звукозаписывающими лей-
блами Wise Music Classical, Schirmer и New Line 
Teldec, Sony Classical, Deutsche Gramophone, 
Chinese Records.

Имя Тан Дуна является знаковым в контексте 
обновления оперного жанра и областей инстру-
ментальной музыки, связанных с новыми фор-
мами представления искусства. Э. Ханг называет 
композитора ведущей фигурой в современной 

академической музыке и, рассуждая о новатор-
стве творческого подхода знаменитого музыкан-
та, отмечает опору на оригинальное соединение 
западноевропейских и китайских националь-
ных традиций [3, р. 601]. Развивая идеи Э. Ханга, 
О. В. Синельникова считает, что Тан Дун осущест-
вляет особую миссию – открывает китайскую 
музыку мировому культурному пространству 
и в различных формах своей деятельности стре-
мится к сближению академической западной 
музыки с традиционной восточной [4, с. 157].

Важную роль в творчестве Тан Дуна играет 
театральность. Помимо того, что композитор 
является автором пяти опер («Девять напевов», 
1989; «Марко Поло», 1996; «Пионовая беседка», 
1998; «Чай: зеркало души», 2002; «Первый им-
ператор», 2006), весомую часть его творческого 
наследия занимает инструментальный театр. 
Тетралогия «Оркестровый театр I–IV» (1990–
1999), «Призрачная опера» (1994), «Концерт для 
водных идиофонов и оркестра» (1998), «Вод-
ные страсти по Матфею» (2000), «Карта» (2002), 
«Страсти Будды» (2006), «Концерт для бумаги» 
(2003) и «Концерт для воды» (2007) – далеко не 
полный перечень работ в этой области. Неко-
торые свои сочинения композитор называет 
«музыкальными ритуалами» в связи с тем, что 
в них представлены элементы древних шаман-
ских ритуалов, а также оригинально соединены 
традиции китайского театра, имеющего связь 
с религиозно-философскими представлениями, 
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американского экспериментализма и европей-
ского концертного исполнительства.

Одной из узнаваемых особенностей инстру- 
ментального театра Тан Дуна является вклю-
чение в исполнительский состав неакадеми-
ческих, связанных с китайской натурфилосо-
фией и древними религиозными учениями, 
специально сконструированных для той или 
иной постановки инструментов из органиче-
ских материалов. Например, в течение 1990-х 
годов композитор разрабатывал музыкальный 
цикл «Органическая музыка», включающий 
в себя звучание воды, ветра, камней. В сочине-
нии «Водные страсти по Матфею» представ-
лен уникальный инструментальный ансамбль, 
в который вошли семнадцать прозрачных ре-
зервуаров с водой, ансамбль ударных с груп-
пой традиционных китайских инструментов, 
расширенная группа струнных, хор и солист. 
Емкости с водой использованы в качестве ин-
струментов в «Призрачной опере», «Концерте 
для воды», «Концерте для водных идиофонов 
и оркестра». Усиленные бумажные инструменты, 
звуки из которых извлекались с помощью тре-
ния, встряхивания, выдувания, а также ударов 
и разрывов, отличают «Концерт для бумаги».

Инструментальный театр как художественное 
явление всесторонне исследован в диссертации 
В. О. Петрова и согласно мнению ученого, пред-
ставляет собой «жанр музыкального искусства 
ХХ века», имеющий свою специфику бытования, 
внутрижанровую классификацию, а также изме-
ненные (в сравнении с академической традици-
ей) функции каждого объекта коммуникативной 
цепочки «композитор – исполнитель – слуша-
тель» [5, с. 351]. Характерными признаками ин-
струментального театра являются возможность 
театрализации процесса исполнения, конструи-
рование специфической звуковой драматургии, 
опирающейся на звуковые эффекты и выражаю-
щей образы и смыслы музыкального произведе-
ния, а также создание игровой модели, в которой 
авторская «концепция представляет собой за-
программированную игру» [Там же, с. 17].

Известно, что специфика инструментально-
го театра связана с его синтетической природой. 
Музыка здесь неразрывно связана со сцениче-
ским действием, поэтому в рамках оркестрового 
произведения могут соединяться несколько ху-
дожественных текстов и драматургических пла-
стов – музыкальный, визуальный и вербальный. 
В инструментальном театре композитор наде-
лен не характерной для него функцией – сочиня-
ет музыкальный текст и буквально режиссирует 
действие через комментарии. В свою очередь, 
исполнитель может не только интерпретиро-
вать и выполнять заложенные в них действия, 

но и включаться в процесс создания сочинения, 
поскольку такого рода произведения предпо-
лагают наличие музыкальной либо сценичес- 
кой импровизации.

В. О. Петров определяет инструментальный 
театр как жанр, являющийся a  priori разновид-
ностью перформанса [5, с. 22]. Однако, на наш 
взгляд, к нему можно отнести далеко не каждое 
произведение. Важной особенностью перфор-
манса, функционирующего как форма спектак- 
ля, в том числе и в области инструментального 
театра, является зритель или слушатель, пред-
ставленный как соучастник действия. Более того, 
спектакль-перформанс способствует созданию 
иного уровня коммуникации и особого характе-
ра смыслообразования.

Рассмотрим особенности воплощения пер-
форманса в инструментальной пьесе «При-
зрачная опера», созданной Тан Дуном в пери-
од творческих поисков, пик которых пришелся 
на 1994 год. В произведении не только отрази-
лись авангардные принципы, будоражившие 
музыкальное искусство с конца 1960-х, но и впер-
вые были опробованы художественные идеи, 
определившие в дальнейшем творческую ин-
дивидуальность композитора и воплотившиеся 
в его оперных и крупных инструментальных ра-
ботах. В «Призрачной опере» сконцентрирова-
на театральность, а перформанс является фор-
мой спектакля, реализация которого отрицает 
академическую традицию исполнительства.

«Призрачная опера» написана для струнно-
го квартета и пипы с использованием воды, ме-
талла, камней и бумаги. На протяжении всего 
инструментального действа участники ансамб- 
ля декламируют, поют, совершают пластиче-
ские движения и играют на дополнительных 
шумовых инструментах, что и устанавливает 
жанровую принадлежность работы к инстру-
ментальному театру. Что касается определения 
«Призрачной оперы» как перформанса, то оно 
связано с созданием такой концертной ситуа-
ции, при которой слушатели и исполнители 
оказываются объединенными в общую среду, 
способствующую созданию между ними некое-
го сообщества. Сочинение предполагает разме-
щение музыкантов в разных частях сцены и кон-
цертного зала таким образом, чтобы слушатели 
находились в одном с ними пространстве. Схемы 
расположения исполнителей зафиксированы 
в заметках к партитуре [6, р. 6–7].

Следует отметить, что вышеназванный спо-
соб создания перформативной ситуации явля-
ется излюбленным в творчестве композитора. 
Например, в «Музыке воды» инструменталисты 
образуют полукруг, внутри которого располага-
ется слушательская аудитория. В «Оркестровом 
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театре II: Рe» исполнители на струнных, медных 
духовых и перкуссии находятся на сцене, а дере-
вянные духовые окружают слушателей. В данном 
произведении также участвуют два дирижера, 
один из которых обращен к сцене и руководит 
оркестром, другой – к публике и управляет со-
вместным пением. Распределение оркестра на 
сцене и среди аудитории используется и в ин-
струментальной композиции «Оркестровый те-
атр IV: Врата», в операх «Марко Поло», «Девять 
напевов», «Пионовая беседка». Соответственно, 
вышеназванные произведения можно отнести 
к эстетике перформанса.

«Призрачная опера» представляет собой раз-
мышление о человеческой духовности, которое 
происходит в рамках воображаемого музыкаль-
ного ритуала. Концепция пьесы основывается на 
выстраивании диалогов между различными му-
зыкальными культурами (китайской, тибетской, 
европейской), временами (прошлое, настоящее 
и вечность) и жанрами (академический кон-
церт, драматический театр, фольклорная песня), 
а также между искусством и ритуалом.

При написании сочинения Тан Дун был 
вдохновлен детскими воспоминаниями о древ-
них шаманских «призрачных операх», которые 
сопровождали похоронные ритуалы на его ма-
лой родине. Композитор вспоминал об этой 
традиции следующим образом: «Вся деревня 
сходила с ума. У нас была профессиональная 
команда плакальщиков, которую можно было 
нанять на похороны ˂...˃ шаманский хор задавал 
скорбный тон. В провинции Хунань, где я вы-
рос, люди верили, что после смерти они будут 
вознаграждены за свои страдания. Смерть была 
“белым счастьем”, а музыкальные ритуалы были 
призваны запустить духов в новую жизнь» [6].

Традиция исполнения таких ритуальных 
«опер» уходит корнями в далекое прошлое. 
Источниками вдохновения для Тан Дуна, скорее 
всего, послужили две традиции. Одна из них свя-
зана с шаманской практикой нуо (傩戏) – цере-
монией изгнания нечистой силы, ранние записи 
о которой датируются периодом династии Шан 
(XVII–XI вв. до н. э.). В драме нуо духи взаимодей-
ствуют с шаманом и между собой. Вторая тра-
диция представлена в ритуальном театре гуйси 
(鬼戏), что означает буквально «призрачная дра-
ма» и объясняет название анализируемого про-
изведения. Репертуар гуйси восходит к эпохам 
династий Юань (XIII–XIV вв.) и Мин (XIV–XVII 
вв.). Гуйси обыгрывает тему смерти: божества 
и духи вызываются из мира мертвых для обще-
ния с живыми участниками ритуальных действ.

Помимо традиций нуо и гуйси, название 
произведения вызывает ассоциации с европей-
ской оперой, но не с ее жанровыми канонами, 

а с присущей опере театральностью. Так, в пар-
титуре композитор указывает, что сочинение со-
держит состав «действующих лиц», «синопсис» 
и «либретто». Под «действующими лицами» 
подразумеваются исполнители, отдельные ин-
струменты, а также темы произведения. Все 
они разделены композитором на три группы, 
каждая из которых отображает одно из времен: 
струнный квартет и пипа – настоящее; темы 
прелюдии И. С. Баха, народной песни, цитаты 
из У. Шекспира, Монах (исполнитель на скрипке 
и дирижер, управляющий ходом ритуала) – про-
шлое; вода, камни, металл, бумага – вечность².

Функцию «синопсиса» здесь выполняет гра-
фическое отображение идеи произведения 
(Приложение 1). «Либретто» представляет собой 
процесс развития композиции в виде диалога 
музыкальных и сценических событий. События 
«либретто» включают в себя вступительные так-
ты баховской прелюдии, первую строфу китай-
ской народной песни «Маленькая капуста», два 
отрывка из шекспировской «Бури» и возгласы 
Монаха (Приложение 2). Согласно авторскому 
замыслу, соединение элементов из разных куль-
тур и уподобление творческого процесса шаман-
скому ритуалу выражает важную для филосо-
фии Тан Дуна идею: «Нет ни Востока, ни Запада, 
а есть общее для всего человечества» (цит. по: [7]).

С нашей точки зрения, композиция и на-
звание частей отображают ход ритуала, начало 
которого знаменуется вызыванием духов, по- 
этому первая часть носит название «Бах, Монахи 
и Шекспир встречаются на воде», а вторая – «Та-
нец Земли». Пьеса открывается мистическими 
движениями шамана над резервуаром с водой, 
сопровождаемыми выкриками. В роли шамана 
выступает исполнитель на пипе, который сво-
ими действиями начинает и завершает вообра-
жаемый ритуал, а также руководит происходя-
щими событиями⁴. Непосредственное общение 
между шаманом и духами происходит в третьей 
части и определяет ее название – «Диалог с Ма-
ленькой капустой». Наконец, четвертая и пятая 
части, «Металл и камень» и «Бумажная музыка», 
отсылают к самодельным шумовым и ударным 
инструментам, с помощью которых происходи-
ло изгнание духов и завершение ритуала.

Основу музыкальной драматургии состав-
ляет взаимодействие трех тем: темы, постро-
енной на начальных тактах инструментальной 
прелюдии cis-moll из I тома «Хорошо темпе-
рированного клавира» Баха; вокальной темы, 
цитирующей фрагмент поэтического текста 
из «Бури» Шекспира; китайской народной песни 
«Маленькая капуста», исполняемой как голосом, 
так и инструментами. Названные темы являют-
ся лейтмотивами сочинения и, за исключением 
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четвертой, проходят сквозь его части. Следу-
ет отметить, что в контексте всего произведе-
ния тема Баха становится неким лейтобразом, 
не только олицетворяющим вызываемого духа, 
но и в обобщенном виде представляющим идею 
духовности человека.

В первой части происходит экспозиция му-
зыкальных образов. При начальном появлении 
тема прелюдии возникает будто из небытия. 
Такой эффект создается благодаря предше-
ствующим ей звукам переливающейся воды⁵. 
На протяжении части тема звучит в ритмиче-
ском уменьшении и увеличении с добавлением 
арпеджио, октавного транспонирования. Неиз-
менными остаются лишь гармоническая после-
довательность и контрапункт. После очередного 
эпизода с переливанием воды вступает вторая 
тема, которая воплощает в себе духов природы 
и выражается с помощью цитаты китайской 
мелодии «Маленькая капуста», исполняемой 
голосом. В контексте произведения тема звучит 
отчужденно, что определено инструментовкой 
мелодии и расположением музыкантов. Зву-
чание темы начинается с тянущегося низкого 
«с» у альта, затем его подхватывает голос испол-
нителя на пипе, размещенной за экранной шир-
мой⁶. Оригинальная песня «Маленькая капуста» 
(小白菜) относится к традиционной культуре 
провинции Хэбэй и повествует об истории ма-
ленькой девочки, рано потерявшей мать. Отец 
женился вновь, и в семье родился сын, чье по-
явление, согласно китайской культурной тради-
ции, считалось счастьем. Однако с рождением 
брата жизнь девочки усложнилась. Оказавшись 
ненужной своей семье, она тосковала и излива-
ла свои горести цветам, которые когда-то люби-
ла ее мать. В цитировании песни можно также 
усмотреть обращение Тан Дуна к ритуальным 
практикам, в которых шаман мог общаться 
с духами и явлениями природы, а они, в свою 
очередь, рассказывать свои печальные истории. 
Звучание темы обрывается возгласами Монаха, 
продолжающего ход ритуала.

Третья тема (условно назовем ее темой Шек-
спира) открывает раздел «D» первой части [9, 
с. 10]. Ее декламирует виолончелист в вокаль-
ном стиле пекинской оперы, отличительной 
чертой которой является мужское пение в высо-
ком регистре с большим количеством glissandi 
между опорными звуками. Вокальная мелодия 
звучит в сопровождении водного гонга. Цити-
руемая фраза из шекспировской трагедии, как 
и тема Баха, вызывает ассоциации с духовно-
стью, не связанной с какой-либо конкретной 
культурой, а являющейся общечеловеческим 
свойством. Вместе с тем, избранные автором 
отрывки-цитаты рождают аллюзии с неким не-

земным миром, к которому обращаются шаман 
и все присутствующие.

Вторую и третью части можно соотнести 
с этапом развития, а в четвертой представлена 
кульминация произведения. Вторая часть «Та-
нец Земли» открывается звучанием темы прелю-
дии, развитие которой подчиняется вихревому 
движению и приводит к растворению в инстру-
ментальных пассажах. В экстатический танец 
врываются вокализации Монаха и других участ-
ников ансамбля, а в кульминационный момент 
в звуковом хаосе вновь рождается тема народной 
песни. Завершается часть шепотом, звуками ды-
хания и жестами Монаха, которые воспринима-
ются как заклинание духов.

В третьей части «Диалог с Маленькой капу-
стой» происходит контрапунктическое соедине-
ние двух основных тем-цитат, что на музыкаль-
ном уровне демонстрирует идею соединения 
разных культурных традиций. На тему прелю-
дии Баха наслаивается тема китайской народ-
ной песни, которая звучит в инструментальном 
виде сначала в партии пипы, а затем у скрипки 
в высоком регистре, получая жалобную окраску. 
Цитата прелюдии, напротив, обретает действен-
ные танцевальные черты: скрипка и виолончель 
исполняют напевы с синкопированным ритмом. 
Развитие темы происходит на фоне органных 
пунктов, glissando, шумовых звуков, что способ- 
ствует ее звуковысотному и ритмическому иска- 
жению. Помня о том, что в произведении симво-
лично выражен ход ритуала, отметим отсутствие 
звучания голоса в третьей части. Комментируя 
данный факт, приведем замечание исследова-
теля музыкального фольклора и этнографии 
О. А. Пашиной: «Молчание, наряду с неорди-
нарным звуковым потоком, практикуется и тог-
да, когда участники ритуала репрезентируют 
представителей иного мира или временно ими 
становятся» (цит. по: [5, с. 340]).

В IV части «Металл и камень» квартет играет 
на металлических тарелках и каменных инстру-
ментах, ударяя ими друг о друга, поднося ко рту 
и складывая ладони для изменения тона. Испол-
нение на оригинальных инструментах вновь вы-
зывает ассоциации с ритуальными практиками, 
в рамках которых для изгнания духов участни-
ки создавали как можно больше шума с помо-
щью бытовых предметов. Об этом напоминают 
экстатичные декламации из пьесы Шекспира, 
звучащие в кульминации как возгласы шамана. 
В данной части большую роль играет импрови-
зация. Например, разделы «С» и «D» по-строе-
ны на импровизациях виолончели и пипы; в «Н» 
каждый исполнитель самостоятельно выбирает 
высоту тона в разных регистрах; в «J» – «P» му-
зыканты заменяют свои инструменты камнями 
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1 Назовем лишь некоторые из наиболее престижных наград, полученных композитором: премия Юджина 
Макдермотта в области искусств Массачусетского университета (1994), премия Гравемайера за лучшую 
музыкальную композицию (1998), Композитор года в Америке (2003), Гамбургская премия имени Баха 
(2011), премия имени Д. Д. Шостаковича (2012), премии «Грэмми» и «Оскар» за лучший саундтрек (2013).
2 Действующие лица перформанса и их отношение к одному из времен названы в заметках к партитуре 
[6, р. 3].
3 Видеоверсию концерта с исполнением перформанса «Призрачная опера» можно посмотреть по ссылке: 
https://www.youtube.com/watch?v=U-IoqQIJzME&t=1628s.
4 См. тт. 1–10 партитуры [9, p. 8–9].
5 См. тт. 10–21 партитуры [9, p. 9].

ПРИМЕЧАНИЯ

и исполняют импровизации, основанные на тан-
цевальных ритмоформулах. В заключении пос-
ле длительного танцевального движения звучат 
возгласы Монаха, издаваемые исполнителем на 
первой скрипке.

Пятая часть «Бумажная музыка» являет-
ся итогом и завершает музыкальный ритуал. 
Все три темы здесь проводятся друг за другом, 
но в обратном (по сравнению с первой частью) 
порядке. Вначале появляется тема Шекспира, 
которая звучит у первой скрипки в сокращен-
ном до двух тактов виде. После нее контрапунк- 
том вступает тема народной песни. Заключи-
тельная часть изобилует звуковыми эффек-
тами. Например, в разделе «С» представлен 
уникальный тембр бумажных «инструментов», 
издающих всевозможные шуршащие, дребез-
жащие, хлопающие звуки. В «бумажной музы-
ке» громкость регулируется за счет изменения 
амплитуды движения гигантской инсталляции 
из вощеной бумаги. Завершает произведение 
тема прелюдии, разбиваемая на мотивы и от-
дельные звуки, затем растворяющаяся и исче-
зающая в звучании воды. Вместе с последними 
звуками зал погружается в темноту, что симво-
лизирует окончание ритуала.

Таким образом, специфика инструменталь-
ного театра Тан Дуна связана с включением 
в художественное произведение элементов ри-
туала, который, как и религиозное начало, име-
ет особое значение для музыкально-театраль-
ного творчества композитора. Так, в его операх 
присутствуют ритуальные сцены, а свое первое 
сочинение в данном жанре Тан Дун определя-
ет как «оперу-жертвоприношение» (подробнее 
об этом: [10]). Элементы ритуала, а также отсыл-
ки к религиозным учениям содержатся и во мно- 
гих инструментальных сочинениях. С этой точ-

ки зрения примечательны их названия: симфо-
нии «О даосизме», «Смерть и огонь», «Небеса, 
Земля, Человечество», концерты «Слияние огня 
и воды», «Тотем волка», «Огненный ритуал», 
«Молитва и благословение». Анализ «Призрач-
ной оперы» показал, что в структуре произведе-
ния композитор сохраняет последовательность 
действий шаманского ритуала, рождающего 
ассоциации с китайскими практиками нуо 
и гуйси, и, в частности, отображает в художе-
ственной форме процессы вызывания духов, 
непосредственного общения с ними и последу-
ющего их изгнания. 

Для Тан Дуна оказывается важным создать 
условия для особой коммуникации, которая поз- 
воляет зрителям и исполнителям находиться 
в едином пространстве и ощущать себя соучаст-
никами происходящих событий. Композитор 
критикует современное общество за излишний 
индивидуализм и ограниченность духовного опы- 
та, а в перформансе, содержащем элементы ри-
туала, усматривает возможность преодоления 
отчуждения между различными социальны-
ми группами. Тан Дун считает, что духовность 
уничтожается под влиянием урбанизма и техно-
логического прогресса, что человечество может 
погибнуть в результате войн и техногенных ката-
строф. Лишь возвращение к национальным тра-
дициям и их объединение с ведущими достиже-
ниями современного академического искусства 
могут помочь обществу вновь обрести утрачен-
ные ценности. Рассуждения Тан Дуна об искус-
стве помогают в полной мере понять концепцию 
рассматриваемого перформанса: «Люди гово-
рят, что жизнь окончена, но забывают о том, что 
обновление культуры и переосмысление тради-
ций может бесконечно продлить человеческую 
жизнь» (цит. по: [11, с. 86]).
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Рисунок 1. Тан Дун. «Призрачная опера».
Синопсис. Комментарии к партитуре (фрагмент)

Таблица 1. Тан Дун. «Призрачная опера».
Воображаемое либретто

1 Цитаты из «Бури» Шекспира даны в переводе М. Донского [8].

Персонаж Оригинальный текст Перевод1 

Bach: Prelude Прелюдия

Monk: Ya O Ya Я-О-Я

Folksong:

Xiao bai tsai ya (little cabbage ya)
Di li huang ya (earth yellow ya)
San liang suei ya (three or two years ya)
Mei die niang ya (no papa, mama ya)
Ya.

Маленькая капуста, я-а,
Желтая земля, я-а,
Три или два года, я-а,
Нет папы, нет мамы, я-а.
Я-а.

Shakespeare: We are such stuff as dreams are made on, and our 
little life is rounded with a sleep.

«Мы созданы из вещества того же, что наши 
сны. И сном окружена вся наша маленькая 
жизнь» [8].

Bach: Prelude Прелюдия

Monk: Ya O Я-а О

Folksong:

Tsai
Di 
San 
Mei 
Ya

Цай 
Ди 
Сан 
Мэй 
Я-а

Shakespeare:
Yea, all which it inherits, shell dissolve and, like 
this insubstantial pageant faded, leave not a rack 
behind.

«Вот так, подобно призракам без плоти, ког-
да-нибудь растают, словно дым <...> И как от 
этих бестелесных масок, от них не сохранит-
ся и следа» [Там же].

Monk: Ya Я-а

Bach: Prelude Прелюдия
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Б. ЯВОРСКИЙ, И. С. БАХ И МАССОВАЯ МУЗЫКА

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_47

В обширном научном наследии Б. Яворского проблематика массовых жанров, на первый взгляд, 
не затронута, впрямую ученый к ней не обращался. Однако в работах Яворского заключены идеи, ко-
торые хоть и не лежат на поверхности, но, собранные воедино, складываются в определенную целост-
ную, пускай и не сформулированную, концепцию, намечают пути исследования данного феномена. 
Цель настоящей статьи – «расшифровать», реконструировать эту концепцию. Она основывается 
в трудах Яворского на материале музыкальной культуры прошлого, однако историческая ретроспек-
тива позволяет обнаружить некие общие закономерности функционирования массово-бытовой му-
зыки. В каждый конкретный период их отличает индивидуальное своеобразие, но типологическая 
близость позволяет видеть «прошедшее в настоящем». Важнейшей предпосылкой названной кон-
цепции Яворского является убежденность в том, что музыка отражает реальные процессы окружаю-
щего мира. Отмеченным взаимодействием мотивируется генезис всех элементов музыкальной речи. 
Это невольно вызывало интерес ученого к массово-бытовым жанрам. Музыка не исчерпывалась для 
него только «высоким» композиторским искусством, но включала и повседневную, «низовую» куль-
туру в ее бытовых проявлениях. Массовые жанры, наиболее прямо и непосредственно связанные 
с реалиями самой жизни, детерминировались социумом, общественными процессами. Размышле-
ния Яворского на эту тему были наиболее полно сконцентрированы в его исследовании, посвящен-
ном клавирным сюитам И. С. Баха. На примере их анализа ученый акцентировал бытовое проис-
хождение важнейших танцевальных частей подобных циклов, разъяснив, каким образом каждый 
из танцев несет на себе печать реального контекста, среды обитания, как привносит в сферу высо-
кой художественности новую жизненную информацию. Тем самым Яворский наметил целую про-
грамму изучения массово-бытовой музыки, предполагающую тесное сотрудничество музыкознания 
и социологии.

Ключевые слова: Б. Яворский, массовая музыка, клавирные сюиты И. С. Баха, бытовые жанры, 
танцы XVII–XVIII столетий, внемузыкальный контекст, музыкознание и социология.

Для цитирования: Цукер А. М.  Б. Яворский, И. С. Бах и массовая музыка // Южно-Российский музы-
кальный альманах. 2023. № 4. С. 47-53.
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B. YAVORSKY, J. S. BACH AND MASS MUSIC

In the extensive scientific heritage of B. Yavorsky, the problems of mass genres, at first glance, were 
not affected, the scholar did not address them directly. However, Yavorsky`s works contain ideas that do 
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XX–XXI СТОЛЕТИЙ

ASPECTS OF MUSICAL CULTURE OF THE 
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not lie on the surface, but, collected together, they form a certain holistic, albeit unformulated concept, and 
outline ways to study it. The purpose of this article is to “decipher” and reconstruct the concept that is 
presented in the research works of Yavorsky on the material of the musical culture of the past as a historical 
retrospective allows us to discover certain general patterns in the functioning of popular music. In each 
specific period they are distinguished by individual originality, but the typological affinity allows one to 
see “the past in the present.” The most important premise of Yavorsky`s concept is a belief that music 
reflects the real processes of the surrounding world. The noted interaction motivates the genesis of all 
elements of musical speech. This involuntarily aroused the scholar`s interest in popular genres. Music was 
not limited for him to only the “high” art of composition, but also included “grassroots” culture in its 
everyday manifestations. Popular genres, most directly related with the realities of life itself, determined 
by society and social processes. Yavorsky`s thoughts on this topic were most fully concentrated in his study 
devoted to the keyboard suites of J. S. Bach. Using their analysis as an example, the scholar emphasized the 
everyday origin of the most important dance parts of such cycles. He explains how each dance bears the 
imprint of a real context, habitat, as it brings new vital information into the sphere of high artistry. Thus, 
Yavorsky outlined an entire program for the study of popular music, which involves close cooperation 
between musicology and sociology.

Keywords: B. Yavorsky, popular music, keyboard suites by J. S. Bach, everyday genres, dances of the 
17th–18th centuries, extra-musical context, musicology and sociology.
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Аспекты музыкальной культуры ХХ—ХХI столетий

Название данной статьи, на первый взгляд, 
не лишено известной парадоксальности. 
Б. Яворский никогда не писал о массовой му-
зыке, проблемы которой словно бы не фигури-
ровали в его пространстве научных интересов. 
Ни в опубликованных работах, ни в тезисах 
лекций или докладов, ни в рукописных матери-
алах «для себя» – черновиках, планах, статьях, 
заметках – сколько-нибудь явных следов обра-
щения Яворского к данной сфере музыкальной 
культуры до сих пор не обнаружено. Признавая 
очевидную правоту М. Арановского, утверждав-
шего: «Трудно назвать такую область истории, 
теории музыки, музыкальной философии или 
эстетики, которую бы не затронул Яворский» 
[1, с. 229], – все же приходится констатировать: 
именно массовые жанры как будто бы оказа-
лись в этом плане обойденными и впрямую ни-
как «не затронутыми».

Я написал «как будто бы», «впрямую», по-
тому что на самом деле эта сфера, несомненно, 
пребывала в поле зрения выдающегося отече-
ственного теоретика музыки. Такова особенность 
трудов Яворского: заключенные в них идеи не ле-
жат на поверхности, зачастую не сформулирова-
ны с подобающей ясностью, требуют напряжен-
ного и неоднократного вчитывания, погружения 
в их глубинные смыслы, которые во многом 
и сегодня остаются не до конца понятыми, «рас-
шифрованными». А между тем при основатель-
ном, вдумчивом подходе в наследии ученого 
обнаруживаются поистине удивительные про-
зрения и догадки, ранее ускользавшие от внима-

ния специалистов и лишь сейчас по достоинству 
оцениваемые современным музыкознанием.

Сказанное в полной мере относится и к про- 
блематике массовой музыки, хотя соответству-
ющая дефиниция в трудах Яворского не встре-
чается. Тем не менее, массово-бытовые жанры 
не просто интересовали ученого. Можно без 
преувеличения сказать, что в его работах мы на-
ходим пусть не сформулированную, но по-сво-
ему целостную концепцию, содержащую едва 
ли не ключ к изучению данного феномена, обо-
значающую законы его функционирования. 
Кстати, пытаясь реконструировать эту концеп-
цию, нужно иметь в виду: она складывалась 
в процессе изучения музыки далекого прошло-
го, что, однако, не лишает рассуждения Явор-
ского бесспорной актуальности.

Здесь требуется одно важное уточнение. 
Я не разделяю распространенного мнения, «…что 
массовая музыка как элемент массовой культу-
ры порождена исключительно ХХ столетием, 
что сформировалась она на фундаменте научно- 
технического прогресса, радикальной технокра-
тизации, информационного бума и имеет мало 
общего с прошедшими эпохами. <…> Разумеет-
ся, конкретные формы, характер функциониро-
вания и потребления массовой музыки сегодня 
не такие, как в прошлом. Тем не менее, исто-
рическая ретроспектива позволяет обнаружить 
некие общие закономерности, которые хоть 
и имеют в каждый конкретный период индиви-
дуальные черты, но типологически допускают 
уподобление современных жанровых образо-
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ваний тем, что возникали в прошлом» [2, c. 11, 
12]. Оппозиция высокого и низкого, серьезного 
и легкого, авторского и анонимного, индивиду-
ального и клишированного, профессионального 
и любительского не является абсолютно специ-
фической для нашего времени, она существовала 
в музыкальном искусстве с незапамятных времен. 
В этом плане я солидарен с точкой зрения В. Ко-
нен по поводу массового музыкального искусства: 
«На первый взгляд, может показаться, что исто-
рический аспект ничем не связан с поставленной 
проблемой, которая полностью отождествляется 
с новейшей современностью. Между тем только 
широкий исторический взгляд дает возможность 
понять место и значение новых  массовых  жанров 
в музыке XX века. Их возникновению предшество-
вала многовековая цепь эстетических явлений, бе-
рущих начало в европейском средневековье. ˂...˃ 
Без большой натяжки некоторые разновидности 
этой музыки можно воспринимать как “чистый” 
образец “легкого жанра”, как его прямой, хотя 
и далекий предшественник» [3, с. 9, 38].

Пытливый взор Яворского нередко устрем-
лялся к «далеким предшественникам» массо-
вой музыкальной культуры, хотя в его характе-
ристиках минувших эпох легко улавливаются 
приметы настоящего. Ученый был убежден, что 
музыка отражает реальные процессы окружаю-
щего мира, самой действительности, «черпает 
свой материал и законы из той жизни, прояв-
лением которой она является» [4, с. 2]. Приве-
денная цитата содержится в главной работе 
Яворского «Строение музыкальной речи», где 
кратко изложены основы его фундаментальной 
теории, названной позднее «теорией ладового 
ритма». Соответствующие идеи рассредоточены 
в многочисленных источниках – воспоминаниях 
современников, исследовательских набросках 
и переписке ученого. Рассматривая музыку как 
средство общения, как речь, принципиально 
уходя от «абстрактно-языкового» ее понимания, 
Яворский подчеркивал тотальную содержатель-
ность музыкального искусства. «Нет “чистой” 
музыки, – писал он в одном из многочислен-
ных писем к С. Протопопову, – всякая музыка 
программна. <…> Очевидно, “чистой” музыкой 
каждая эпоха называла музыку прошлой эпо-
хи, когда терялось восприятие этой музыки как 
сегодняшней, когда принципы, ее организую-
щие, переставали организовывать восприятие 
и память. Всякая музыка перестает быть “чи-
стой”, когда постигаешь принципы, организо-
вавшие данное музыкальное произведение» [5, 
с. 424–425]. Сами же указанные принципы вы-
водились Яворским из жизненных процессов. 
Таким образом ученый стремился объяснить ге-
незис всех элементов музыкальной речи, их про-

исхождение и предназначение, обнаруживая их 
зависимость от бытовых условий, от городской 
и сельской жизни, от нравов и обычаев. 

В частности, ладовая организация – центр 
теоретической концепции ученого – интерпре-
тировалась им как отражение законов общест- 
венной жизни. Еще более это касалось метро-
ритмической организации музыки. Яворский 
связывал те или иные ритмы, метры, их смены, 
характерные ритмические фигуры, например 
синкопированные, с жизненными прообраза-
ми: «Синкопы, против которых так протестуют 
наши реакционные пуристы, суть именно пока-
затели нашего времени, так как налицо должно 
быть внимание к нарушению косности <…> За-
зеваешься – погибнешь» [5, с. 424]. Ритм в целом, 
по мысли Яворского, воссоздает «моторность 
энергии коллективных трудовых движений», 
полиритмия есть «одновременное целевое объ-
единение различных источников проявлений 
энергии и встречаемого ею сопротивления», 
стихийный ритм подобен «народному волне-
нию на площади» в противовес «ритмическим  
движениям, организованным умом и волей че-
ловека» [Там же, с. 427–429]. Даже музыкальная 
терминология ассоциировалась им с опреде-
ленными историческими периодами и конкрет-
ными типами социального поведения людей: 
«…по-моему, термины tenuto и sostenuto были 
введены тогда, когда в моторную эпоху нужно 
было дать обозначение исполнения предшеству-
ющей эпохи барокко, а может быть, и ренессанс-
ной, когда люди ходили грузно, говорили piena 
voce, движением рассекали пространство (фех-
тование, верховая езда) <…>» [Там же, с. 423]. 

Таким образом, и в музыкальном искусстве, 
и в отдельных исследуемых произведениях Явор-
ский тяготел к выявлению механизмов отобра-
жения различных объективных реалий самой 
жизни, социума, общественных процессов. Воз-
можно, в какой-то степени это было данью об-
щим устремлениям 1920–1930-х годов, включая 
известные вульгарно-социологические тенден-
ции раннего советского времени. Однако Явор-
ский, избегая крайностей и проявляя научную 
корректность, благодаря такому подходу мог 
охватить в своих историко-теоретических воз-
зрениях и практических анализах чрезвычайно 
широкий внемузыкальный контекст. Тем самым 
взгляд исследователя невольно устремлялся 
к массово-бытовым жанрам разных эпох, включая 
генезис, первоначальные прикладные функции, 
объективные причины и условия возникновения 
и развития названных жанров, обнаруживаемые 
в реальной общественно-музыкальной практике. 

Повышенный интерес ученого к данной 
сфере вполне объясним – ведь она пребывает 
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на пересечении музыкального и внемузыкаль-
ного. Как феномен социальный, бытовые жан-
ры напрямую связаны с жизнью общества, час-
тью которой они являются, конденсируя в себе 
различные стороны человеческих отношений, 
и несут на себе отпечаток условий бытования. 
Как феномен художественный, эти жанры транс-
формируют перечисленные явления в лаконич-
ные музыкально-стилевые модели; запечатле-
ваемые реалии окружающей действительности 
«свернуты» здесь в некие звуковые структуры, 
отличающиеся большим информационным бо-
гатством и семантической насыщенностью. Опи-
раясь на материал музыки прошлого, Яворский 
фактически пришел к современной идее дихото-
мии культуры (в том числе музыкальной), о чем 
много позже, диагностируя ситуацию второй 
половины XX века, писал Г. Кнабе: «Проблема 
взаимоотношений традиционной, высокой куль-
туры и низовой, текущей жизни остается карди-
нальной проблемой эпохи… Рядом с Культурой 
“с большой буквы” создалось особое культурное 
состояние, альтернативное по отношению к тра-
диционному. Сегодняшняя социокультурная си-
туация может быть понята, по-видимому, лишь 
через взаимодействие этих двух регистров духов-
ной жизни» [6, с. 37]. 

Для Яворского музыка не исчерпывалась 
только элитарным, «высоким» композиторским 
искусством, но охватывала и повседневную, «ни-
зовую» культуру, музыкальный быт. «Надо пом-
нить, – писал он, – что реальная действитель-
ность музыкальной практики слагается из всех ее 
проявлений, а не только из той “музыки”, кото-
рая допускалась в салон феодалов-дворян конца 
XVIII и начала XIX столетия. И оперная, и сим-
фоническая, и камерная, и воинская, и клубная, 
и ресторанная, и индивидуальная, и крестьян-
ская, и рабочая звуковая практика образуют му-
зыкальную действительность» [7, с. 186]. Ученого 
явно интересовали и процессы «взаимодействия 
этих двух регистров» музыкальной культуры. 
Он стремился проследить на примере разных 
эпох, как быт и бытовые жанры находили ото-
бражение в профессиональной музыке, как пре-
творялись в контексте более сложных инстру-
ментальных сочинений, какую «информацию», 
будучи конденсатом жизненных реалий, при- 
вносили в сферу высокой художественности. 

Весьма наглядным подтверждением указан-
ных процессов для Яворского служила русская 
музыка XIX века, прежде всего, творчество Чай-
ковского, с ярко выраженной «обыденностью са-
мой его музыкальной речи» [8, с. 211]. «Русские 
композиторы, – отмечал он, – значительно раз-
вили эту бытовую характерность в своих операх 
и романсах. Особенно это отличает петербург-

ских композиторов <...> У Чайковского эта черта 
сказывалась в специфическом симфоническом 
“бытовизме”, например, финалов Второй и Чет-
вертой симфоний, скерцо Четвертой симфонии, 
номера с гармошками во [Второй] сюите, в не-
которых номерах балетов и др.» [Там же, с. 142].  

Безусловно, главным объектом научных изыс- 
каний музыковеда, в том числе – затрагиваю-
щих проблематику массово-бытовых жанров, 
являлось наследие Баха. С этим наследием было 
связано обширное поле деятельности ученого, 
его трудов (чаще неопубликованных), лекций, 
семинаров. Отголоски указанной деятельности 
обнаруживаются в целом ряде писем Яворского. 
Бах предстает центральной фигурой его музы-
кально-исторической концепции. С творчеством 
великого композитора соотносятся размышле-
ния Яворского не только о всей баховской эпо-
хе, но также о добаховском и послебаховском 
периодах развития музыкального искусства. Как 
отмечает Р. Берченко, «…исследователь неодно-
кратно акцентировал следующую идею: насле-
дие Баха, в силу его уникальной эстетической 
и этической значимости, является своеобразным 
зеркалом, в котором последовательно и каждый 
раз заново отражаются едва ли ни все особен-
ности музыкального мышления последующих 
эпох» [9, с. 22–23].

Наиболее обстоятельно массово-бытовые 
(в данном случае танцевальные) жанры и их ме-
сто в культуре освещаются Яворским в иссле-
довании «Сюиты Баха для клавира», опублико-
ванном уже после смерти ученого – в 1947 году. 
Остановимся на нем подробнее в интересующем 
нас аспекте. 

Представляется естественным, что именно 
сюита оказалась самым благодатным матери-
алом для размышлений на данную тему. Ведь 
сюитный цикл включал в себя некое собрание 
танцев, которые тогда, как и сегодня, были на-
полнены реалиями своего времени, опосредуя 
с помощью музыкально-пластических знаков 
(портретно-костюмных характеристик, уста-
новленных этикетом обычаев, типов ритуаль-
ного поведения) многообразие внешнего мира 
и в целом отражая природную среду обита-
ния. Блестящая современная аналогия – зна-
менитый фильм Этторе Сколы «Бал», раскры-
вающий «…характеры, отношения, судьбы, 
страсти, меняющиеся нравы и моду, а в итоге – 
полувековую историю Франции ХХ века толь-
ко средствами музыки и танца» [10, c. 28], при-
чем танца не «эстетизированного», а бытового 
и вполне «прозаичного».

Возникновение сюит, партит, ordres, ди-
вертисментов, кассаций, их происхождение из 
реального музыкального быта, пути художест- 

Аспекты музыкальной культуры ХХ—ХХI столетий



51

венного опосредования самих танцев, имею-
щих обиходную природу, были сквозной темой 
Яворского, к которой он постоянно обращал-
ся. В цитированных выше «Заметках…» уче-
ный писал: «Вторжению в городской бытовой 
обиход и даже в придворный быт народных 
плясов, которые очень быстро организовались 
в художественные образы в инструментальных 
сюитах, моторно-трудовые образы общест- 
венной энергии: аллеманд, курант, гавотов, 
буре, пасспье, жиг и т. п. – старались проти-
вопоставить абстрактные образы придворных 
моторно-этикетных фигурных танцев – мену-
этов, balletti и приспособлять деревенские хо-
роводы к великосветскому, галантному время- 
препровождению – как rondeau» [8, c. 99]. Ана-
лизируя клавирные сюиты Баха, ученый мог 
сосредоточиться на бытовом происхождении и 
«природных» качествах соответствующих тан-
цевальных частей, рассматривая сюиту «как ряд 
общественно-бытовых характеристик, как не-
кий своеобразный моторно-портретный жанр» 
[11, c. 33].

Указанная работа наполнена множеством 
жизненных ассоциаций, параллелей, неожидан-
ных сравнений, позволяющих читателю с пре- 
дельной наглядностью представить условия 
возникновения и бытования тех или иных тан-
цевальных жанров, логику их сюитной орга-
низации: «В сюите все части равноправны, рав-
нозначительны в конструкции; поэтому и сама 
сюита может быть уподоблена тем крестьянским 
строениям, в которых под одной общей крышей, 
в виде одной “кровельной” конструкции, одной 
конструктивной ладотональности, без всякой 
перспективы, ютятся и хозяева, и птичий двор, 
и свиньи, и конюшни, и хлев, и стойло, и сеновал, 
и амбары. Все у хозяина под рукой, все подчине-
но одному принципу» [11, c. 64]. Подобная визу-
альная предметность необходима автору для до-
стижения главной цели – быть может, ключевой 
в постижении сущности массово-бытовых жан-
ров: важно показать, что они не являются чисто 
художественными образованиями. Их природа, 
происхождение и назначение полифункцио-
нальны. Будучи теснейшим образом связанны-
ми с миром повседневного быта, включенными 
в различные сферы жизни общества, массовые 
жанры воздействуют на слушателей не только 
своими внутренними качествами, собственной 
системой средств, но и всем социокультурным 
контекстом как частью их содержания. В данной 
области вполне материальные обстоятельства 
самыми непосредственными и радикальными 
способами влияют на жанрообразующие про-
цессы. И Яворский неизменно включает эти об-
стоятельства в орбиту своего внимания. 

В зависимости от характера функциониро-
вания, танцы подразделяются ученым на инди-
видуальные, коллективные и массовые, с обозна-
чением исторических периодов возникновения 
и распространения, типологических отличий 
и др. «Коллективность в танце XVII–XVIII столе-
тий, – пишет Яворский, – существенно отлична 
от массовости танцев XIX столетия, так же как 
коллективность в картинах той же эпохи отлич-
на от массовости в картинах XIX столетия. При 
коллективности каждая фигура имеет собствен-
ную конструкцию, и все эти отдельные конструк-
ции… сопоставляются и противопоставляются, 
иногда противоречат одна другой <…> Массо-
вость же отлична от коллективности тем, что 
ее конструкция есть ее основа и из этой единой 
конструкции нельзя изъять ни одной фигуры 
с самостоятельной конструкцией. <…> Зада-
чей массовых танцев после французской рево-
люции было вовлечение всех присутствующих 
в моторное действие, вследствие чего эти танцы 
постепенно стали приобретать общеэмоциональ-
ный характер, в отличие от индивидуальной тем-
пераментности танцев предшествующей эпохи» 
[11, c. 37–38].

Каждый из танцев, встречающихся в сюитах 
Баха, несет на себе печать жизненного контекста, 
среды обитания, которая детерминирует целый 
комплекс музыкально-выразительных средств: 
динамику, темпоритм, временную организа-
цию, фактурные особенности. Все эти средства, 
объединяясь, в конечном счете образуют стиле-
вой портрет того или иного жанра, а его «музы-
кальные проявления» отображают «обществен-
ную организованность в процессах движения, 
труда, созерцания, восприятия и развлечения» 
[9, c. 30]. Так, павана воспроизводит «величаво- 
плавное, горделиво медленное хороводное дви-
жение феодальной знати (под павану вели не-
весту к венцу и совершались крестные ходы 
духовенства)»; гальярда – «удалой, грубоватый, 
быстрый с подпрыгиванием танец римских по-
селян», и др. [Там же, c. 29].

В работе Яворского о сюитах Баха есть за-
мечательный сюжет, подтверждающий обу-
словленность возникновения массовых жанров 
неромантическими, сугубо материальными об-
стоятельствами. Речь идет о причинах, по ко-
торым сарабанда, сопровождавшая погребаль-
ную церемонию, на рубеже XVIII–XIX веков 
была вытеснена траурным маршем, хотя оба 
жанра были связаны с шествием. «Сарабан-
да, Sarabande, возникла в Испании как мотор-
ный церковный обряд, род крестного хода… 
в страстную пятницу вокруг плащаницы, откуда 
и берет свое начало ее трехдольность и пунк- 
тирность второй доли (при вольной ходьбе, 
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при ходьбе с поворотами упор веса тела пере-
носится поочередно то на правую, то на левую 
ногу, отчего ход делается трехдольным). Впо-
следствии сарабанда стала применяться во вре-
мя торжественных погребений при отдании 
посмертных почестей усопшему – похоронный 
кортеж обходил  вокруг стоявшего посередине 
церкви катафалка, преклоняя знамена и ору-
жие. <…> При обычае хоронить знатных покой-
ников в склепах под полом церкви, прощание 
с покойником происходило и заканчивалось 
в самой церкви, и прощальное шествие обхо-
дило вокруг неподвижно лежащего покойника, 
опускавшегося затем на том же месте в склеп; 
в XIX столетии, при обычае хоронить на специ-
альных кладбищах, расположенных у окраин 
города, покойника провожали через весь город, 
то есть движение прощального шествия шло по 
прямому направлению, без постоянных пово-
ротов и поклонов в сторону (что является харак-
терной особенностью как печальной сарабанды, 
так и торжественного полонеза и этикетного 
менуэта), а потому движение определялось как 
в основном двудольное, подчеркивавшееся па-
тетичностью походки <…>» [11, с. 42].

И в прошлом, и в наши дни можно найти 
массу подобных примеров, подтверждающих, 
насколько различного рода внехудожествен-
ные факторы могут преобразовать отдельные 
жанры и даже всю жанровую систему массово- 
бытовой, танцевальной музыки. Достаточно 
вспомнить, как технические средства, возник-
шие во второй половине ХХ века, трансфор-
мировали всю танцевальную культуру, вызвав 
к жизни новые ее формы – пластические и му-
зыкальные. Обстоятельствами материального 
характера был обусловлен принципиально от-
личный от западного путь развития отечествен-

ной рок-музыки. «На этапе своего рождения 
и становления она была фактически “обречена” 
стать непохожей на западный рок: у нее не было 
экономических возможностей ему подражать. 
Дешевые, кустарно изготовленные или аку-
стические инструменты не могли соперничать 
с первоклассной экипировкой, дорогостоящей 
аппаратурой и электронным инструментарием 
западных рок-групп. Но эта скудость ресурсов 
оказалась вполне продуктивной, подсказав на-
правление, отличное от рокового мейнстрима 
на Западе – хард-рока с его весьма изощренным 
инструментализмом. Взамен акцентировалась 
иная грань создаваемой музыки – вокально- 
поэтическая, главным выразительным элемен-
том стало слово» [10, c. 29].

Все перечисленные примеры демонстриру-
ют, насколько при изучении массовой музыки 
ограничен в своих возможностях традицион-
ный анализ ее звукового материала, насколь-
ко важным оказывается погружение в обшир-
ную сферу конкретно-социального бытования. 
Мы мало что поймем при отношении к массовым 
жанрам только как художественным объектам, 
явлениям искусства, игнорируя их общественно- 
практические функции. Яворский наглядно по-
казал, что, помимо эстетических критериев, 
здесь в силу вступают критерии социологиче-
ские. Тем самым ученый наметил целую про-
грамму изучения данного феномена для буду-
щих поколений музыковедов, предполагающую 
тесное сотрудничество музыкознания и социо-
логии. Такой путь оказался равно продуктивным 
в исследовании массовой музыки и прошлого, 
и наших дней. Развитие отечественной музыкаль-
ной науки позволяет утверждать: «обозначенная 
пунктиром» программа Яворского дала плодо- 
творные всходы в последующие десятилетия. 
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Статья посвящена приоритетным особенностям научного творчества современных нижегород-
ских композиторов. Рассматриваются важнейшие мотивы теоретической рефлексии, свойственные 
представителям указанной профессии, характеризуются ведущие направления и жанры исследова-
тельской деятельности композиторов данного региона. Обозначаются три ключевых направления: 
этномузыкологическое, предполагающее фиксацию, расшифровку и последующее аналитическое 
описание нижегородского фольклора и образцов традиционной культуры соседних республик; му-
зыкально-теоретическое, в том числе – учебники по полифонии, гармонии, инструментоведению; 
обширный спектр исследований, посвященных академической музыке ХХ – начала ХХI века. Особое 
внимание уделяется научно-творческой деятельности композитора Бориса Гецелева, соответству-
ющее наследие которого охватывает многообразные темы и жанры: проблемные статьи, заметки 
о композиторах прошлого и современной эпохи, мемуарные очерки, обстоятельные комментарии 
к собственным произведениям, переводы научных публикаций с немецкого и польского языков. 

На примере теоретических работ Б. Гецелева показано, что в научных текстах своеобразно за-
печатлены специфические черты как индивидуального мышления соответствующего автора, так 
и «композиторского музыковедения» в целом. Наряду с музыкой, авторское слово представляется 
одним из естественных путей проникновения в творческую лабораторию конкретного художника. 
Оговаривая, что феномен нижегородского «композиторского музыковедения» не является уникаль-
ным, автор статьи подчеркивает существенную роль данной сферы профессиональной деятельности 
для специалистов. Подразумевается углубленное изучение авторских замыслов отдельных сочине-
ний, знакомство с индивидуальным композиторским восприятием общих проблем художественно-
го творчества, полномасштабное воссоздание современной панорамы региональной музыкальной 
культуры и др. Исходя из этого, нижегородское «композиторское музыковедение» рассматривает-
ся как весьма показательный пример видимой продуктивности союза художественного и научного 
творчества в новейшую эпоху.

Ключевые слова: нижегородское «композиторское музыковедение», теория музыки, этномузы-
кология, исследования музыки ХХ века, научно-творческая деятельность композитора Б. Гецелева.
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“COMPOSERS’ MUSICOLOGY” IN NIZHNY NOVGOROD: THE GENRE 
DIAPASON AND CONCEPTUAL FEATURES OF ACADEMIC RESEARCH

The article considers the problem of academic research among contemporary Nizhny Novgorod 
composers. Determining the significance of theoretical reflection for the authors of musical works, the 
article aims to identify the leading directions and genres of composers’ research activity. Three groups of 
works are analyzed: ethnomusicological works (including the collection, transcription, and study of Nizhny 
Novgorod folklore and samples of traditional culture of the neighboring republics), works on music theory 
(including polyphony, harmony, and organology textbooks), and a broad line of research devoted to the 



55

Аспекты музыкальной культуры ХХ—ХХI столетий

study of the 20th and 21st centuries music. Special attention in the article is paid to the research activity of 
the composer Boris Getselev, whose theoretical heritage covers an extensive diapason of topics and genres: 
methodological works, articles on composers of the past and contemporaries, memoirs, detailed essays on 
his works, translations from German and Polish. 

Using the example of Getselev’s theoretical works, it is shown that the academic texts reveal specific 
features of both the creative work and personality of the author himself and the phenomenon of “composers’ 
musicology”. Along with music, the author’s word is one of the natural ways of penetrating into the mysteries 
of the artistic laboratory. Recognizing that the phenomenon of Nizhny Novgorod “composers’ musicology” 
is not unique, nevertheless, the author of the article comes to the conclusion about the significance of this 
sphere – both for understanding the author’s vision and perspective on the general problems, and recreating 
the full panorama of the national music studies. Nizhny Novgorod “composers’ musicology”, having joined 
the broad stream of this twofold process, multiplies the arguments for the productivity of the combination 
of creative and academic activity. 

Keywords: Nizhny Novgorod “composers’ musicology”, theory of music, ethnomusicology, studies on 
the 20th century music, research and creative activities of composer B. Getselev.
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Композитор, обращающийся к теоретиче-
скому высказыванию, и в прошлые эпохи, и в со-
временном мире не редкость. Для музыкальной 
науки авторское слово является важным ключом 
к пониманию отдельных сочинений композито-
ра, эстетики и поэтики его творчества и лично-
сти в целом. Рефлексии композиторов о своей 
и «чужой» музыке, художественном творчестве 
прошлого и настоящего, общих смыслах куль-
туры охватывают широкий спектр словесных 
жанров – от эпистолярия, мемуаров и интер-
вью до научных статей, диссертаций, учебников 
и монографий.

Как известно, у истоков музыкальной науки 
находились те ученые, которые владели ком-
позиторским мастерством. Т. В. Франтова точ-
но фиксирует характерную закономерность: 
«Многовековой историей европейской музы-
кальной культуры давно доказаны естествен-
ность и постоянство занятий теорией музыки 
для многих композиторов» [1, с. 8]. Сочетание 
музыкальной науки и практической компо-
зиции в деятельности творцов музыки свой-
ственно разным эпохам с глубокой древности. 
Среди композиторов, не просто изучавших 
музыку, но сказавших веское слово в науке, – 
Дж. Царлино, Р. Вагнер, Р. Шуман, Ф. де Вит-
ри, К. Монтеверди, Ж.-Ф. Рамо, А. Шенберг, 
А. Шнитке, В. Мартынов и др. Известно, что 
первые ученые были прежде всего сочинителя-
ми музыки, но из двух этих ролей важнейшей 
считалась способность к теоретическим изыска-
ниям. Непреходящее значение данного единства 
не имело прямой зависимости ни от метамор-
фоз понимания музыки, ни от изменения роли 
музыки в культуре. 

ХХ век открыл широкое исследовательское 
направление, которое обозначено как «компо-
зиторское музыковедение», с характерными 
для него задачами и специфическими особен-
ностями. Следует заметить, что этот феномен 
достаточно привлекателен для искусствоведов. 
Среди многих авторов, обращавшихся к теме 
«композиторское музыковедение», назовем 
А. С. Соколова, Т. И. Науменко, Т. В. Франтову, 
Н. С. Гуляницкую.

«Профессиональное совместительство» (так 
назвал Б. С. Гецелев обращение композиторов 
к публицистическим и научно-аналитическим 
жанрам [2, с. 120]) имеет разную мотивацию. 
Один из характерных мотивов мы находим 
в признании И. Стравинского в предисловии 
к «Хронике»: «В многочисленных интервью, 
которые мне приходилось давать, мои слова, 
мысли и даже самые факты нередко искажа-
лись до неузнаваемости» [3, с. 9]. «Хроника» 
и создавалась, чтобы «ознакомить с подлинным 
лицом» автора [Там же]. Не лишним будет упо-
мянуть, что скептически относившийся к теоре-
тическим изысканиям И. Стравинский оставил 
солидное музыкально-аналитическое наследие, 
а «Музыкальная поэтика» первоначально была 
задумана композитором и осуществлена как 
цикл лекций на кафедре поэтики для студентов 
Гарвардского университета.

Композиторское музыковедение Нижне-
го Новгорода – явление, конечно, не уникаль-
ное и уж точно не претендует на особое по-
ложение. В то же время научное творчество 
нижегородских композиторов представляет 
некоторый интерес и для понимания автор-
ских замыслов их сочинений, и для постижения 
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композиторского видения общих вопросов, 
и для воссоздания полноты отечественной му-
зыкальной и научной картины. 

Как в целом в мире и стране, в Нижнем Нов-
городе достаточно много создателей музыки, 
которые обращаются к науке, и музыковедов, со-
чиняющих опусы. Есть и такие персоны, в отно-
шении которых сложно определить, что для них 
важнее – искусство или наука, и данная ситуация 
тоже является весьма типичной для истории 
обсуждаемой проблемы. В указанном факте со-
крыты общие закономерности, и в качестве при-
мера можно упомянуть Б. В. Асафьева, который, 
по разным свидетельствам, испытывал диском-
форт оттого, что Прокофьев и Мясковский ви-
дели в нем теоретика, но не композитора. При-
ведем и иной факт: Ю. Н. Холопов, например, 
Рязанское музучилище закончил по четырем 
специальностям, включая композицию.

Композиторское, равно как и исполнитель-
ское (представленное разными специально-
стями), музыковедение ценно не потому, что 
предполагает какие-либо «скидки» дилетантам 
по причине того, что авторы владеют и другим, 
художественно-практическим мастерством. Дан-
ное направление в музыковедении фиксирует 
особый взгляд, специфическое интеллектуаль-
ное решение академических проблем музыкаль-
ной науки. Среди множества подтверждений 
сказанному выделим статью Б. Гецелева о твор-
ческом замысле, в которой автор-композитор за-
дается вопросами: «…о чем думает композитор, 
оставшись наедине с чистым листом бумаги? Как 
возникает, формируется творческий замысел? 
Откуда он берется?» [4, с. 121]. Не только ответы 
на эти вопросы, но и возможность их постановки 
предполагают непосредственную причастность 
автора к процессу творчества. 

Среди характерных когнитивных особенно-
стей композиторской рефлексии одной из клю-
чевых является сопряжение «внешней» и «вну-
тренней» позиций, обусловливающее парадокс 
рациональной логики и поэтической интуиции. 
М. И. Нестьева, резюмируя опубликованные 
в «Музыкальной академии» заметки и эссе ком-
позиторов о ритме, очень точно обозначает диа- 
пазон их высказываний: «Одни предпочитали 
технологически-рациональный подход, другие – 
поэтико-лирические ассоциации» [5, с. 67]. При-
мечательно, что в данной композиторской дис-
куссии «за текстами о ритме явно вырисовыва-
лись черты характера каждого выступающего 
и в большой мере можно было судить о его ны-
нешних занятиях» [Там же, с. 66]. 

Не менее значимую особенность компози-
торско-музыковедческой позиции фиксиру-
ет С. М. Слонимский, который в предисловии 

к книге теоретических очерков «Свободный дис-
сонанс» замечает, что композитор, пишущий 
теоретические труды, не равноценен музыкове-
ду. «Серьезный музыковед объективен, научно 
подкован, аналитически обстоятелен. Ему не ме-
шает собственный невеликий композиторский 
почерк и масштаб. Композитор невольно связан 
со своими творческими возможностями, стиле-
выми, жанровыми пристрастиями, увлечениями 
и антипатиями» [6, с. 4]. Музыковед, как замеча-
ет С. Слонимский, «в отличие от композитора 
не испытывает комплекса неполноценности при 
анализе чужой музыки» [Там же]. В этом ирони-
ческом замечании сокрыта большая проблема, 
связанная с границами возможного и допусти-
мого в оценке художественных явлений, с осо-
бой значимостью композиторского «взгляда» на 
историю музыки, с необходимостью фиксации 
связи создания музыки и ее исследования и т. д.

Характерный момент единства композиции 
и музыковедения отмечал Ю. Н. Холопов, говоря 
о практической направленности теоретической 
концепции И. В. Способина, в композиторском 
портфеле которого были весьма оригинальные 
сочинения. Ю. Н. Холопов так сформулировал 
главный педагогический принцип своего учи-
теля: «Музыкальная теория есть прежде всего 
теория композиции», определяя это как «про-
фессионализм высшего типа» [7, с. 70]. «Ком-
позиторский» метод И. В. Способина, основой 
которого являлся органичный сплав теории 
и истории музыки, ее сочинения и исполнения, 
позволял ученому-педагогу «в артистически не-
принужденной, часто остроумной форме, без 
тяжеловесного наукообразия» [8, с. 7] демон-
стрировать диалектику научного и художествен-
ного. В мышлении композиторов эта диалекти-
ка проявляется многообразно. Авторы пишут 
о себе, о своем творчестве, что стало безусловным 
подспорьем для музыковедов-исследователей, 
о других композиторах, освещают общие вопро-
сы теории и философии музыки.

В нижегородской музыкальной истории 
в русле обсуждаемой темы есть примечательные 
факты, которые подтверждают специфические 
особенности становления научного творчества 
композиторов. Поиск истоков данного феноме-
на приводит нас к началу деятельности Ниже-
городского отделения ИРМО, созданного в 1873 
году. Директор указанного учреждения Василий 
Юльевич Виллуан, имея диплом скрипача («сво-
бодного художника») об окончании Московской 
консерватории, сочинял в разных жанрах и пи-
сал учебники по теории музыки – писал «вынуж-
денно», по причине отсутствия учебных изданий 
для музыкальных классов, а позднее техникума, 
директором которого он многие годы работал.
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В контексте становления композиторско-
го музыковедения интересный сюжет связан 
с историей (хотя и кратковременной) Народ-
ной консерватории, которая была учреждена 
в Нижнем Новгороде в 1918 году. Директором 
Народной консерватории был приглашен 
по согласованию с педагогическим коллективом 
композитор, критик и музыковед Е. О. Гунст, 
среди теоретических трудов которого есть кни-
га «Скрябин и его творчество» – первая моно-
графия, открывшая объемную и многоаспект-
ную скрябиниану. И хотя пребывание Е. Гунста 
в Нижнем Новгороде было недолгим, в после-
дующей истории музыковедческого интереса 
нижегородцев к искусству Скрябина музыковед 
сыграл заметную роль.

В процессе развития нижегородского ком-
позиторского музыковедения основными стали 
три направления. Первое – этнографическое, 
связанное с изучением фольклора и традици-
онной культуры Нижегородской области и со-
седних малых республик. Именно компози-
торы стали первыми собирателями народных 
песен, первыми исследователями традицион-
ного инструментария и в целом региональной 
обрядовой культуры. Композиторы выступи-
ли инициаторами и организаторами фольк- 
лорных экспедиций в «заповедные» места, 
скрывающие уникальные материалы прошлых 
эпох. Собирателем нижегородского, татар-
ского, чувашского фольклора был композитор 
А. А. Касьянов. В разные годы сборники регио- 
нальных образцов традиционной культуры 
подготовили и опубликовали А. А. Нестеров, 
Н. Д. Бордюг, Т. Л. Татаринова, А. В. Харлов. 
Этнографическое направление композитор-
ского музыковедения питается закономерным 
цеховым интересом авторов не случайно: в ав-
торском портфеле многих из них – обработки 
песен и инструментальных наигрышей. Логи-
чески обоснованным стало написание диссер-
тационных исследований по этномузыковеде-
нию. Об особенностях традиционной культуры 
Нижегородской области кандидатские диссер-
тации защитили Т. Л. Татаринова (о повество-
вательных жанрах русской народной музыки) 
и А. В. Харлов, который на основе полевых изы-
сканий и изучения архивных источников вос- 
создал целостную картину бытования песенно-
го и инструментального регионального фоль-
клора. Композиторы поддерживают союз тео-
рии и практики в исполнительском творчестве: 
под руководством Н. Д. Бордюг около 20 лет 
существовал ансамбль «Истоки», сегодня ак-
тивную просветительскую работу ведут «Деме-
ство» (худ. рук. Т. Л. Татаринова), «Свети-Цвет» 
(худ. рук. А. В. Харлов).

Второе направление композиторского му-
зыковедения, теория музыки, имеет давние 
и прочные традиции, истоком которых является 
образовательный процесс. В этой связи умест-
ным считаем упомянуть характерный момент 
из творческой жизни композитора Александра 
Касьянова, духовным наставником которого был 
М. А. Балакирев. Многие годы А. А. Касьянов 
преподавал теоретические дисциплины, при 
этом категорически отказывался брать учеников 
по композиции. В своем письме Б. Л. Яворскому 
композитор указал одну из причин этой катего-
ричности: «Скажу только, что владеть техникой 
письма – это дело несколько иное, чем научить 
ей другого. Ошибки в учебных тетрадях легко 
устранимы, трудно бороться с абсурдностью от-
дельных тактов» [9, с. 50]. Многие нижегородские 
композиторы сосредоточили внимание на му-
зыкально-теоретических изысканиях. Учебные 
пособия, методические разработки, авторские 
программы и т. п. также стали результатом прак-
тической работы и отразили педагогический 
опыт композиторов. Среди многих подтверж-
дений тому особенно следует отметить учебник 
Сергея Попова, включающий в себя мультиме-
дийное пособие и рабочую тетрадь, получивший 
широкий резонанс в стране и на сегодняшний 
момент остающийся единственным современ-
ным русскоязычным учебником по инструменто-
ведению [10].

Третье, наиболее развернутое направление – 
композиторские исследования о музыке ХХ–
ХХI веков. Здесь назовем труды об узбекской 
музыке (Н. Д. Бордюг), о венгерской академи-
ческой музыке (за которые их автор Н. В. Са-
нина была награждена венгерским правитель-
ственным орденом), о музыкальном риторизме 
в композиторской практике ХХ века, о компози-
циях Виктора Екимовского (Д. О. Присяжнюк), 
об инструментальных концертах в отечествен-
ной музыке 70–80-х годов ХХ века и о поэтике 
творчества Татьяны Сергеевой (О. М. Зароднюк), 
о произведениях Сергея Беринского (С. С. По-
пов). В 2022 г. санкт-петербургское издательство 
Яромира Хладика опубликовало книгу нижего-
родского композитора М. Л. Булошникова «Ме-
тафорический стиль Валентина Сильвестрова» 
[11]. Наряду с описанием эстетического контек-
ста творчества Сильвестрова, в книге впервые 
определена эволюция творчества композитора, 
представлена аналитика стилевых компонентов 
его музыки, освещены принципиальные аспекты 
феноменов «слабый стиль», «метафорический 
стиль», «иконная композиция», «замерзающее 
время», симфонизм «в зоне коды», опублико-
вана переписка М. Булошникова с В. Сильве-
стровым. Появлению данной книги во многом 
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способствовала сформировавшаяся «ближай-
шая» традиция изучения современной музыки: 
жизнеспособность нижегородского композитор-
ского музыковедения в серьезной мере обуслов-
лена исконным стремлением авторов изучить 
авторскую «лабораторию» современников – как 
российских, так и зарубежных.

Особое значение для обсуждаемой пробле-
мы имеет деятельность Б. С. Гецелева. Автор 
огромного числа музыкальных произведений 
разных жанров, он всю жизнь писал о музы-
ке. Литературную деятельность композитора 
не удается вместить в какое-либо одно из упо-
мянутых направлений, поскольку по широте 
интересующей его проблематики, по много-
образию жанров научной литературы Б. С. Ге-
целев представляет собой уникальное для ни-
жегородской композиторской среды явление. 
Его научное редактирование изданий включает 
такие проекты, как «Искусство ХХ века: уходя-
щая эпоха?», «Искусство ХХ века: диалог эпох 
и поколений», «Искусство ХХ века: парадок-
сы смеховой культуры», «Искусство ХХ века: 
элита и массы» (1996–2003), «Нижегородский 
скрябинский альманах», приуроченный к Пер-
вому конкурсу имени А. Н. Скрябина (1995). 
Написание статей-портретов о Шенберге, Стра-
винском, Лютославском, Подгайце, Иршаи, 
Беринском и др., теоретические исследования 
формообразования и драматургии в крупных 
инструментальных произведениях второй по-
ловины ХХ века (труды, которые давно стали 
учебной литературой для студентов музыкаль-
ных вузов), переводы с немецкого и польского, 
в том числе фундаментального труда Богусла-
ва Шеффера «Классики додекафонии», статей 
В. Лютославского, многочисленные интервью, 
в которых содержатся глубоко оригинальные 
музыковедческие размышления, устные высту-
пления перед концертами и фестивалями – эта 
интенсивная музыковедческая работа Б. С Геце-
лева осуществлялась на протяжении всего жиз-
ненного пути композитора.

Среди научных текстов Б. С. Гецелева есть 
очерк «О композиторском музыковедении», 
в котором автор размышляет о природе данного 
явления. Композитор начинает с провокативно-
го высказывания: «..трудно спокойно говорить 
о композиторском музыковедении <…> Не ис-
чезает ощущение “стыдности” этого занятия, 
близкое, вероятно, ощущению вора-карманника, 
похитившего чужое имущество и застигнутого на 
месте преступления» [2, с. 114]. Однако по мере 
прочтения очерка мы понимаем, что автор совсем 
не шутит, но глубоко исследует сложную пробле-
му специфики композиторского слова о музыке, 
выявляя эстетические, этические, психологиче-

ские и «цеховые» причины теоретических реф-
лексий творцов о своей музыке, о произведениях 
других композиторов, о культуре и обществе.

Обращение к научным, научно-публицисти-
ческим работам, переводным текстам Б. Гецеле-
ва открывает многие специфические черты как 
творчества и личности самого автора, так и фено-
мена «композиторское музыковедение». Важны-
ми импульсами его переводческой деятельности 
стали просветительская настроенность лично-
сти, желание знать литературу о новой музыке. 
Так, в «годы оттепели» были осуществлены пе-
реводы ряда статей одного из «любимых и цени-
мых им» современных польских композиторов 
В. Лютославского [12, с. 3], несколькими годами 
позже был переведен первый, исторический том 
«Классиков додекафонии» одной из ключевых 
фигур в истории польского музыкального аван-
гарда – Б. Шеффера. Среди различных перево-
дов статей В. Лютославского выделяется текст 
«Композитор и потребитель», в котором мастер 
авангарда утверждает, что «процесс созидания 
и восприятия взаимно переплетаются и явля-
ются элементами одного и того же сложного яв-
ления» [12, с. 6]. Отвергая слово «потребитель» 
в его применении к восприятию музыки, ком-
позитор ставит вопрос об «этических обязатель-
ствах художника по отношению к обществу», 
о «художественной совести», неприятии фаль-
ши и лицемерия в отношении к воображаемому 
«голосу» слушателя. Глубокое проникновение 
в размышления Лютославского, достоверность 
интонации переводчика позволяют ощутить 
безоговорочную искренность суждений и созву-
чие художественных намерений композитора 
и автора перевода.

Теоретические тексты Гецелева являются 
ключом к анализу его собственного творчества. 
В развернутой статье «Факторы формообразо-
вания в крупных инструментальных произве-
дениях второй половины ХХ века» (1977) Б. Ге-
целев, опираясь на определение музыкальной 
формы, сформулированное И. Стравинским 
в «Диалогах» («результат “логического обсуж-
дения” музыкального материала» [13, с. 227]), 
ставит и рассматривает сложнейший вопрос: 
«Как повлияло на формообразование обнов-
ление музыкальной ткани?» [14, с. 40]. Выявляя 
факторы формообразования в новой музыке 
(зависимость макроструктуры от микрострук-
туры, сопряжение тональности – атональности, 
значимость фактурно-тембрового тематизма 
и ритма как организации времени, мобиль-
ность системы формообразующих средств 
и др.), Б. Гецелев определяет принципиальный 
музыковедческий инструментарий для анализа 
современных композиций. В статье 1983 года 
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«О драматургии крупных инструментальных 
произведений второй половины ХХ века» [15] 
композитор, обладающий энциклопедической 
музыкальной эрудицией, выявляет сложные 
перипетии драматургического новаторства на 
примере сочинений Б. Тищенко, Г. Канчели, 
В. Лютославского, Н. Кастильони и др. Одновре-
менно Гецелев дает ориентиры для понимания 
драматургии и композиции своих собственных 
сочинений. В этом соединении общего и инди-
видуального заключается еще одна важная при-
мета композиторского музыковедения: говоря 
о других, автор утверждается в поисках соб-
ственных решений. А. М. Цукер, высоко оце-
нивая исследовательский уровень трудов Б. Ге-
целева («его музыковедение отвечает высшим 
эталонам музыкальной науки»), проницатель-
но точно замечает, что «в гецелевском “испол-

нении” музыковедение становится равно при-
надлежащим науке и искусству и, по большому 
счету, также является его автопортретом»1.

В аннотации к книге Филиппа Гласса «Слова 
без музыки» есть характерные строки: «Гласс – 
один из самых внятных композиторов нашего вре-
мени. Его новая книга полна прозрений и здравого 
смысла» [16, с. 472]. В контексте наших размышле-
ний заметим, что музыкальное и вербальное для 
композитора – две стороны единого творческо-
го процесса. И слово творца, возможно, наряду 
с музыкой является одним из естественных путей 
проникновения в тайны художественной лабора-
тории. Нижегородское композиторское музыко-
ведение, подключившись к широкой магистрали 
данного двуединого процесса, приумножает ар-
гументы об особой продуктивности союза худо-
жественного и научного творчества.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО
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Для музыкального искусства XX века характерна тенденция к возрождению традиций старин-
ной полифонической музыки. На фоне сочинений, связанных с этой тенденцией, выделяется фор-
тепианный цикл Д. Д. Шостаковича «24 прелюдии и фуги» op. 87, который постоянно звучит на кон-
цертной эстраде и в аудиториях музыкальных учебных заведений. Отмеченная востребованность 
цикла предопределяется его высокой художественной ценностью и теми широкими возможностя-
ми, которые предоставляет пианисту исполнение данного опуса и его частей.

Следуя композиционной схеме «Хорошо темперированного клавира» И. С. Баха, Шостакович 
переосмысляет ее в соответствии с реалиями современной музыкальной культуры. Художественные 

G. RYBINTSEVA, A. TARASOVA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

“24 PRELUDES AND FUGUES” BY D. SHOSTAKOVICH
IN THE CONTEXT OF J. S. BACH’S TRADITION

In the musical art of the 20th century, there is a tendency to revive the traditions of ancient polyphonic 
music. The piano cycle by D. Shostakovich “24 Preludes and Fugues” op. 87, which constantly sounds on the 
concert stage and in the auditoriums of music educational institutions, stands out from the background of the 
compositions created in this tradition. The demand for the cycle is due to the high artistic value of this work 
and the wide opportunities that the performing of this cycle and its parts offers to a pianist.

Following the tradition of J. S. Bach’s “Well-Tempered Clavier”, Shostakovich transformed it in accordance 
with the realities of the musical culture of his century. Shostakovich used the artistic principles of Bach’s 
polyphony to create a versatile picture of his contemporary era. It is no coincidence that the composer is called 
the “chronicler of the 20th century”. He significantly diversified the figurative structure – from solemn-epic 
and lyric-dramatic to humorous, satirical and even grotesque images – as well as intonation and modal basis 
of his work, filled the structure of the fugue with elements of the sonata form, imparted large-scale quality 
to the sound of numerous mini-cycles. Being a symphonic composer, Shostakovich transformed fugues into 
large-scale epic, lyrical or dramatic canvases.

Similar tasks face performers of his music: to revive the experience of performing polyphonic music, 
transforming it in accordance with the capabilities of a modern instrument and the experience accumulated 
by foreign and domestic piano schools. Turning to the cycle allows the pianist to reveal the expressive and 
technical potential of a modern instrument and demonstrate his professional skills, in particular, his mastery 
of various techniques of sound production, which make it possible to liken the sound of a grand piano to the 
timbre variety of a symphony orchestra.

Keywords: “24 Preludes and Fugues” by D. Shostakovich, polyphony tradition, J. S. Bach’s “Well-Tempered 
Clavier”, piano performing art of the 20th century.

For  citation:  Rybintseva  G.,  Tarasova  A.  “24  Preludes  and  Fugues”  by  D.  Shostakovich  in  the  context  of 
J. S. Bach’s tradition // South-Russian Musical Anthology. 2023. No. 4. Pp. 62-67.

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_62



63

Исполнительское искусство

The 20th century entered the history of 
art not only by the artists’ striving for radical 
innovation and daring creative experiments, but 
also by the purposeful return to the traditions 
of artistic classics, the restoration of melody, 
harmony, and classical musical form in their rights. 
“In the classical heritage of the past modernity 
was looking for a support to confront the tragic 
discord of the present world”, writes in this regard 
N. Lukyanova [1, p. 134]. The crucial period was 
the middle of the 20th century, when the creators 
of art turned to “non-classical interpretation of 
classical traditions”, as a prominent expert on the 
theory and history of modern art, Umberto Eco, 
formulated it. The most vivid example of this is the 
revival of the traditions of baroque polyphony, in 
particular the creative heritage of Johann Sebastian 
Bach. In a rather short period, a series of works 
have appeared, similar in idea to Johann Sebastian 
Bach’s great work – his “Well-Tempered Clavier”. 
These include piano cycles by P. Hindemith 
(“Ludus Tonalis”, 1942), V. Zaderatsky (1937–1938), 
and later by R. Shchedrin (1963–1970), G. Mushel 
(1975) and S. Slonimsky (1994). However, the 
name of “the Third Volume” of Bach’s “Well-
Tempered Clavier” is rightly held by the cycle “24 
Preludes and Fugues” op. 87, composed by Dmitri 
Shostakovich [2, p. 206].

The enduring artistic value of Shostakovich’s 
work is confirmed not only by the recognition of 
the audience and the considerable number of works 
devoted to it by domestic and foreign scholars 
[see: 3; 4; 5], but also by the unflagging interest in 
the cycle from the community of pianist-teachers 
and performers. The greatest musicians perform 

this cycle at the best concert halls of the world. 
The mini cycles that constitute it, along with their 
Bach analogues, are invariably included in the 
programs of music competitions, festivals, concerts, 
and are also performed by young pianists studying 
at music colleges, art schools and conservatories. 
These circumstances demand an answer to the 
question: what is the unusual attractiveness of the 
aforementioned Shostakovich’s work and what 
explains such a high demand for it? Why does this 
particular piano cycle bear the high title of “the 
Third Volume” of Bach’s “Well-Tempered Clavier”?

The indisputable merits of Shostakovich’s 
work have been revealed by Russian and foreign 
musicologists in considerable detail. These include, 
first and foremost, the inexhaustible richness of his 
musical images: from the solemn-epic and lyrical-
dramatic to the humorous, satirical and even 
grotesque. The cycle’s intonation sphere is entirely 
in keeping with its varied imagery. Here there are 
intonations of Russian folk music: majestic and 
epic chants, lamentations, the Russian epic and 
ditties. Shostakovich also makes generous use of 
motifs from Soviet mass songs, as well as elements 
of operatic cantilena, recitative and declamation. 
His thematic material is predominantly of a songlike 
nature, yet the “zone of pure instrumentalism” 
occupies an important place in the intonational 
sphere of the cycle. Themes of the instrumental 
character often have sharp broken lines, with broad 
“jumps” into sixth, seventh, octave and ninth, 
which give the images heightened expression. 
“The Preludes and Fugues became a veritable 
encyclopedia of Shostakovich’s intonation 
vocabulary”, as Lyu Chzhe notes [6, p. 41].

принципы баховской полифонии Шостакович использует для создания разносторонней картины 
современной ему эпохи. Не случайно композитора называют «летописцем ХХ века». Он существенно 
расширяет образный строй (от торжественно-эпических и лирико-драматических до юмористиче-
ских, сатирических и даже гротескных образов), обогащает интонационную и ладовую основу своего 
сочинения, наполняет структуру фуги элементами сонатной формы, сообщает видимую масштаб-
ность звучанию многих мини-циклов. Будучи композитором-симфонистом, Шостакович превраща-
ет фуги в масштабные эпические, лирические или драматические полотна.

Аналогичные задачи стоят перед исполнителями его музыки: возродить опыт исполнения по-
лифонической музыки, трансформировав его в соответствии с возможностями современного ин-
струмента и достижениями отечественной и зарубежных фортепианных школ. Обращение к циклу 
позволяет пианисту раскрыть выразительный и технический потенциал, заключенный в этом опусе, 
и продемонстрировать свое профессиональное мастерство, в частности, владение многообразными 
приемами звукоизвлечения, позволяющими уподоблять звучание рояля тембровому многообразию 
симфонического оркестра.

Ключевые слова: «24 прелюдии и фуги» Д. Шостаковича, полифоническая традиция, «Хорошо 
темперированный клавир» И. С. Баха, фортепианное исполнительство ХХ века.
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It can be asserted that Shostakovich’s cycle is 
not only as rich in imagery and intonation as its 
prototype, it surpasses it. This is also facilitated by 
the multi-layered framework of musical modes. 
Whereas Johann Sebastian Bach evolved towards 
the uniformity of the major-minor key system, 
Shostakovich moves in the opposite direction, 
moving away from the universalism of musical 
modes. The composer uses several types of modes: 
these are the natural major-minor system typical 
of classical music, the old natural modes that give 
the cycle a vivid national sound, and also unique 
“Shostakovich’s modes” that bear information 
about the author’s individuality and accustom early 
polyphonic structures to the present day.

Shostakovich uses the traditions of Bach’s 
polyphony to create a versatile picture of the 
contemporary age. It is not by chance that the 
composer is called the “chronicler of the 20th 
century”. Whereas the imagery of Bach’s “Well-
Tempered Clavier” is commonly compared with 
events in Holy Scripture, Shostakovich’s music 
“recounts” human history. Shostakovich’s cycle 
is like an aural encyclopedia, reflecting the most 
varied aspects of Russian and Soviet life at various 
periods in history as well as individual feelings 
and emotions associated with historical events. 
Here the epic and lyrical elements are intertwined 
and organically complement one another.

No less interesting is Shostakovich’s approach 
to interpreting the genre of the polyphonic cycle. 
The macrocycle under consideration has a structure 
similar to that one of the “Well-Tempered Clavier”, 
including 24 mini-cycles (diptychs) that covers all 
the tonalities of the 12-tone equal temperament. 
Shostakovich’s tonal plan, however, differs from 
that of Bach: Shostakovich’s mini-cycles do not 
follow semitones but the circle of fifths of parallel 
major and minor tonalities. Here, the structure of the 
mini-cycles, similarly to Bach’s one, is based on the 
principle of contrasts: these contrasts are figurative, 
pace, dynamic and textural. The preludes have 
a predominantly homophonic structure, while the 
fugues are strictly polyphonic. “In all twenty-four 
fugues he uses the same compositional scheme, quite 
simple and traditional”, as L. Gerver writes [7, p. 81].

Speaking of the principles of the development-
expansion of the musical material, it is worth 
noting that Shostakovich’s polyphonic thinking is 
rather close to the traditions of Bach’s polyphony. 
The composer uses a technique of vertical-shifting 
counterpoint: the theme moves from voice to voice, 
developing new timbre sounds thanks to changes 
in register and tonality in full accordance with the 
tradition of the original source. Unlike his great 
predecessor, however, Shostakovich interpreted 
polyphonic forms from the perspective of the 20th 

century musician: he organically combines the 
principles of polyphonic writing and homophonic 
music. Taking into account the experience of the 
preceding history of music, Shostakovich enriched 
the structure of the fugue with elements of later 
musical forms and, above all, the sonata form 
(a technique referred to as “sonatization of the 
fugue”). The synthesis of such different, contradictory 
formational principles contributed greatly to the 
deep dramatic and acutely conflictual character of 
the time of the composer’s life and portrayed its 
multifaceted, complex and contradictory nature.

In the aspect of the specificity of Shostakovich’s 
polyphonic thinking and methods of shaping, it is 
necessary to mention the polyphony of layers when 
"the entire fabric is divided into several “layers”. 
“In essence, there is a replacement of one type of 
polyphonic presentation (imitative) by another 
(non-imitative), and we are dealing with polyphony 
of layers”, writes V. Zaderatsky in this connection 
[8, p. 178]. Each voice seems to separate into 
several melodic lines, acquiring a chord texture; the 
sounding thus becomes richer and more powerful, 
and the polyphonic presentation acquires features of 
the harmonic one. As S. Nadler notes, “Shostakovich 
arrives at a polyphonic structure where most of the 
vertical consonances have a clear semantic charge 
for the listener and the performer, which comes 
from the symphonic harmony of the 18th and 19th 
centuries...” [9, p. 69].

The uniqueness of Shostakovich’s work is 
manifested not only in the ultimate figurative 
variety of his fugue compositions, but also in 
the expansion of the temporal boundaries of the 
fugue. Often the sound of the fugue becomes very 
prolonged through an increase in themes, interludes 
and the use of additional tonalities. As a symphony 
composer, Shostakovich transforms his fugues 
into epic, lyrical or dramatic works on a grand 
scale. These are, in particular, fugues in B minor, 
G sharp minor, A flat major, D minor and others. 
It may be asserted that the cycle op. 87 gravitates 
towards the composer’s symphonic concept in its 
comprehensiveness, its imagistic versatility, the 
scale of its individual movements, the intensity of 
their drama, psychology and conflict nature.

The immensity and originality of Shostakovich’s 
creative idea posed formidable tasks for the 
performer. Here artistic and imagistic tasks always 
come to the fore, since each of the diptychs in the 
cycle undoubtedly constitutes a fully completed 
work of great artistic value. At the same time, the 
solution of these tasks always requires both good 
technical skills and well-developed polyphonic 
thinking. In this connection the performance of 
Shostakovich’s mini-cycles invariably arouses the 
interest of young pianists studying at music schools 
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of various levels. And, no doubt, it helps them to 
master the minutest details of professional mastery 
and to gain satisfaction from the results they 
achieve. As for concert pianists, their performance 
of the cycle or its parts allows them to create musical 
images of high artistic sound and demonstrate 
a wide range of their professional abilities.

In this connection, it should be recalled that 
unlike Bach, whose cycle was supposed to be 
performed on stringed keyboard instruments of 
the 17th–18th centuries (clavichord, harpsichord, 
spinet, etc.), Shostakovich wrote for the modern 
grand piano. Of course, the preludes and fugues 
from the “Well-Tempered Clavier” are nowadays 
performed mainly on the piano. However, the 
difference in the instruments for which the works in 
question were intended implies a difference in their 
performing interpretations.

Therefore, it is necessary to take into account 
that the sound of the clavichord was rather soft it 
was not characterized by bright dynamic contrasts. 
The sound of the harpsichord, on the contrary, was 
very bright, even sharp, but not rich in overtones 
at all. In addition, the harpsichord did not have 
a pedal, which allowed to increase the duration of 
sound and to perform a coherent legato. Changing 
the dynamics on the harpsichord was possible only 
with two or more manuals, while the clavichord 
had this ability to a very small extent. Accordingly, 
the modern performance of Bach’s works requires 
a special skill – the ability to recreate the sound of 
early instruments. (Although it is impossible not 
to mention the existence of the opposite tendency: 
to perform Bach’s opuses in a romantic manner, 
without looking back at history.)

As for the sound of the piano, it differs from the 
early keyboard instruments in its rich overtones, 
variety of timbres, and wide dynamic range. Its 
design gives the performer broad opportunities 
to regulate the duration and intensity of sound 
(largely thanks to the presence of the pedal) and 
the use of various methods of articulation: unlike 
the keyboard instruments of the 17th and 18th 
centuries, the grand piano lets the performer 
achieve timbre variety through various methods 
of sound production. An important feature of this 
grand piano is its double repetition mechanism: 
after the strike the hammer bounces off the string 
immediately, which significantly increases its 
sounding time. This makes it possible, even without 
using a pedal, to obtain a deep singing legato, to 
saturate the sound with colorful overtones. There 
is no doubt that Shostakovich took all of these 
innovations into account when composing his cycle 
of preludes and fugues.

It is well known that Shostakovich himself was 
an excellent pianist, and, undoubtedly, he made full 

use of the entire arsenal of technical and expressive 
possibilities of the piano. At the same time, there is no 
doubt that Shostakovich was a symphonic composer 
by nature of his talent. This could not fail to have 
an effect on his piano works and inevitably led to 
a rethinking of the possibilities of the instrument. 
The sounding of the piano when performing 
Op. 87 implies a broad timbre diversity: the texture 
of the preludes and fugues appears to be woven 
from the timbres of various orchestral instruments. 
The above makes it clear that Shostakovich 
significantly expanded the expressive potential of 
the modern grand piano, enriching its sound with 
orchestral, that is, with colors that are not peculiar 
to the piano to the instrument. “In Shostakovich’s 
works, the timbres of the orchestra are inseparable 
from the music, from the musical content and form. 
The composer was drawn not to timbre painting, 
but to revealing the emotional and psychological 
essence of timbres which associated by him with 
human feelings and experiences” [10, p. 279]. This 
statement fully applies to the piano cycle in question 
as well. Shostakovich also introduced principles 
of symphonic development into his polyphonic 
works that allowed him to recreate the effects of 
emotional suspense and climactic tension, and to 
impart a quality of large scale to polyphonic musical 
constructions. This is facilitated by the register 
juxtapositions, the variety of voices, and the strata 
polyphony (which reminds of the orchestral tutti).

The indisputable artistic merits of Shostakovich’s 
cycle place high demands on its performers: 
knowledge of traditions of the Russian piano school 
and the potential of the modern piano; mastery of 
various methods of playing and pedal; the ability to 
imitate on the piano the timbres of various musical 
instruments; and intonation sensitivity. Following 
Shostakovich, who transformed the traditions of 
Bach, the performer must interpret polyphonic 
works taking into account the experience 
accumulated over two centuries by foreign and 
native performing schools.

In this regard, a performer of Shostakovich’s 
polyphony needs skills more typical of the Romantic 
performing tradition – a “heavy” hand and 
mastery of large-scale piano technique, allowing 
for powerful sound effects with free movement of 
the hands and the entire upper arm girdle. Equally 
important is the ability to use a variety of methods 
of sound production, especially when performing 
cantilena, which requires a special touch, “viscous” 
fingers and flexible, heavy wrists, as well as free 
movements of the entire hand (in this case the perfect 
example is the performance of Dmitri Shostakovich 
himself). Another variant of performance technique 
is appropriate for the performance of major mini-
cycles, close in character to ditties or dances. 
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In this case, techniques close to the technique of 
performing on early claviers become relevant. 
In addition, the pianist must master the skill of 
reacting instantly to unexpected changes in texture 
(for example, in the case of polyphonic layers), and 
not be afraid of using the pedal to achieve powerful 
sound effects. At the same time, all these skills, 
which are more typical for performing homophonic 
music, should not prevent the pianist from 
highlighting the theme in relief and intonating it in 
detail, demonstrating to the listener the polyphonic 
nature of the musical material.

Another difficulty for the performer is the 
considerable scope of many of Shostakovich’s 
fugues: such an extended polyphonic form 
demands extreme concentration, the ability to 
create a dramaturgical plan for the fugue, steadily 
leading up to the principal culmination and then 
to the finale. In this connection, it is important 
to avoid monotony, using various methods of 
articulation, subtle gradations of dynamics, 
including the appropriate capabilities of the 
pedal, filling the sound with overtones and giving 
it different timbre coloration. Performances of 
the cycle and its movements help the modern 
pianist develop many qualities, master various 
aspects of piano playing technique, and serve as 
excellent material for the best understanding of the 
specificity of contemporary polyphony. Moreover, 

the particular attractiveness of Shostakovich’s 
cycle (in comparison with analogous works by 
other 20th century composers) is due to its vividly 
expressed national sound, close and in tune with 
the nature of Russian performers.

All of the above makes it possible to answer 
a question that was repeatedly voiced in music-
critical articles devoted to Op. 87: “Why to repeat 
the Well-Tempered Clavier?” The fact is that 
Shostakovich did not repeat Bach; he revived the 
great traditions of early polyphony, transforming 
them in accordance with the realities of the 20th 
century. The composer’s talent and sincerity, and his 
keen sense of modernity, made for the tremendous 
impressive power of the cycle, which reveals all 
facets of life, soul and feelings of our compatriot. 
Therefore the cycle is equally valuable for listeners, 
performers and music students. Its study provides 
the pianist with the opportunity to master the 
technique of performing polyphonic works, allows 
him to reveal his creative individuality and realize 
the rich experience accumulated by the European 
and Russian piano schools. Shostakovich’s 
exceptional creative originality together with his 
bold use of the traditions of early music made 
his cycle of 24 Preludes and Fugues a vivid 
musical phenomenon of our era and earned it the 
honorary title of the “Third Volume of the Well- 
Tempered Clavier”.
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Публикуемая статья посвящена исполнительскому искусству Маргариты Шапошниковой – 
одного из крупнейших представителей отечественного саксофонного исполнительства. Автор статьи 
отмечает, что в монографических публикациях российских специалистов довольно подробно осве-
щаются творческий путь М. Шапошниковой, ее сотрудничество с известными композиторами по-
следней трети ХХ – начала XXI столетия, важнейшие этапы артистической биографии выдающегося 
музыканта, педагогические воззрения, методические принципы и т. д. При этом значительно реже 
характеризуется исполнительский стиль М. Шапошниковой – замечательного интерпретатора оте- 
чественной и зарубежной академической музыки для саксофона. Исследователем констатируется 
приверженность артистки, с одной стороны, идеям взаимодействия и взаимообогащения различных 
сфер саксофонного искусства (прежде всего, академической и эстрадно-джазовой), с другой стороны, 
– «психологизму» как своеобразной квинтэссенции образно-смысловой концептуальности в интер-
претаторских прочтениях современного и классического репертуара. В свете изложенного представ-
ляется допустимым отнести к числу приоритетных черт исполнительского стиля М. Шапошниковой 
диалогичность, репрезентируемую на различных уровнях – от претворения множественных элемен-
тов саксофонной техники до интерпретаций конкретных произведений. По мнению автора статьи, 
показательным примером такого диалогического подхода является интерпретация пьесы француз-
ского композитора П. Бонно «Каприс в форме вальса». Данная пьеса, неоднократно исполнявшаяся 
М. Шапошниковой и представленная в аудиозаписи, характеризуется диалогичностью художествен-
ного концептуального замысла: жанровое определение «каприс» (каприччио) трактовано с позиции 
«романтического фантазирования» по мотивам произведений Ф. Листа, К. Сен-Санса и Э. Изаи. 
Аналитическое рассмотрение указанной интерпретации позволяет охарактеризовать комплекс вы-
разительных средств, благодаря которому исполнительское воплощение «Каприса…» производит 
впечатление подлинного сотворчества замечательных музыкантов различных стран и эпох.

Ключевые слова: М. Шапошникова, исполнительский стиль, отечественная школа игры на саксо-
фоне, исполнительская интерпретация, диалогичность, П. Бонно, «Каприс в форме вальса».
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A DIALOGIC TENDENCY AS PRIORITY FEATURE 
OF M. SHAPOSHNIKOVA’S PERFORMING STYLE

The published article is devoted to the performing art of Margarita Shaposhnikova, one of the largest 
representatives of Russian saxophone performing art. The author of the article notes that the monographic 
publications of Russian specialists cover in some detail the creative path of M. Shaposhnikova, her 
collaboration with famous composers of the last third of the 20th – early 21st centuries, the most important 
stages of the artistic biography of this outstanding musician, her pedagogical views, methodological 
principles, etc. This is much less common in characterizing the performing style of M. Shaposhnikova, 
a remarkable interpreter of Russian and foreign academic music for saxophone. The researcher states the 
artist’s commitment, on the one hand, to the ideas of interaction and mutual enrichment of various spheres 
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of saxophone art (primarily academic, and popular, and jazz), on the other hand, to “psychologism” as a 
kind of quintessence of figurative and semantic conceptuality in interpretive readings of the modern and 
classical repertoire. In light of the above, it seems permissible to classify dialogism as one of the priority 
features of M. Shaposhnikova’s performing style, represented at various levels – from the implementation of 
multiple elements of saxophone technique to the interpretation of specific works. According to the author of 
the article, an illustrative example of such a dialogical approach is the interpretation of the play by the French 
composer P. Bonneau “Caprice en forme de Valse”. This piece, repeatedly performed by M. Shaposhnikova 
and presented in audio recordings, is characterized by a dialogical artistic conceptual concept: the genre 
definition of “caprice” (capriccio) is interpreted from the perspective of “romantic fantasy” based on the 
works of F. Liszt, C. Saint-Saëns and E. Ysaÿe. An analytical examination of this interpretation allows us to 
characterize the complex of expressive means, thanks to which the performing embodiment of “Caprice...” 
gives the impression of a genuine co-creation of remarkable musicians from different countries and ages.

Keywords: M. Shaposhnikova, performing style, Russian school of Saxophone playing, performing 
interpretation, dialogic tendency, P. Bonneau, “Caprice en forme de Valse”.
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Творческая деятельность прославленной 
отечественной саксофонистки Маргариты Кон-
стантиновны Шапошниковой, начиная с 1980-х 
годов, неоднократно освещалась в специальной 
литературе. Авторами монографических публи-
каций были подробно освещены жизненный 
путь, основные вехи артистической биографии 
М. Шапошниковой, ее значимые достижения 
как педагога и методиста, продуктивное сотруд-
ничество с отечественными композиторами не-
скольких поколений [1; 2; 3; 4]. При этом сравни-
тельно кратко и обобщенно характеризовались 
исполнительские принципы М. Шапошниковой 
– замечательного интерпретатора классической 
и современной музыки, с ярко выраженным тя-
готением к охвату поистине впечатляющего сти-
левого и жанрового «спектра».

В частности, отмечались присущие артист-
ке «…великий дар подлинного проникновения 
во внутреннюю сущность исполняемой музыки 
<…> способность к полному перевоплощению, 
к смене манеры исполнения в зависимости от 
стиля эпохи, характера произведения»; акцен-
тировалось ярко выраженное чувство современ-
ности: «…в ней самой звучит пульс жизни се-
годняшнего дня, позволяющий ей, не искажая 
замысла автора, дать новую оригинальную трак-
товку музыки, написанной сто или двести лет 
тому назад» [1, c. 187, 189]. Наряду с этим, конста-
тировалось «…владение широким диапазоном 
выразительных средств… классической и джа-
зовой музыки», некое стремление «…использо-
вать джазовый “имидж” инструмента, преломив 
и мастерски применив его в академическом ис-
полнительстве» и т. д. [1, c. 188; 2, c. 83]. По-види-
мому, большей конкретности соответствующих 
описаний препятствовали не только отмеченный 

выше репертуарный «универсализм», но и види-
мое пристрастие М. Шапошниковой к словесно-
му комментированию исполняемых произведе-
ний с позиции «…решаемой глобальной задачи: 
создания неповторимых музыкальных образов» 
[2, c. 82]. Такого рода экспрессивно-образная ма-
нера высказывания, доходчивая и легко воспри-
нимаемая в процессе общения Мастера с моло-
дыми исполнителями (студентами музыкальных 
вузов и колледжей) или слушательской аудито-
рией, провоцировала несомненные затруднения 
отечественных исследователей, которым надле-
жало выявить и сформулировать важнейшие 
принципы М. Шапошниковой-интерпретатора, 
последовательно опираясь на понятийно-терми-
нологический аппарат современной теории му-
зыкального исполнительства¹.

По нашему мнению, своеобразным «концеп-
туальным стержнем» указанных интерпретаций 
во многих случаях является тяготение к взаимо-
проникновению и синтезу различных стилевых 
элементов. С одной стороны, М. Шапошнико-
ва неустанно подчеркивала, что «…саксофон… 
был изобретен и первоначально использовался 
как инструмент крупных классических форм. 
<…> Классическая школа – это базис даль-
нейшего движения в любом направлении» [4, 
с. 126]. Среди важнейших «направлений», упо-
минаемых в статьях и интервью Мастера, фи-
гурировали «безграничные возможности рос-
сийского фольклора», новации академической 
музыки («многоголосные созвучия, четвертито-
новое интонирование, тембровые “раскачки”» 
и др.), «перманентные… творческие искания» 
фри-джаза и фьюжн («диалоги» с фламенко, 
традиционным искусством Индии и Тибета, 
мугамами Закавказья и т. д.), импровизация 
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в различных стилях и др. «Для меня все музы-
кальные направления хороши, важно, каким по-
тенциалом обладает исполнитель, что он пред-
лагает людям. <…> Саксофон – не джазовый… 
а концертный духовой инструмент. <…> Мир 
прекрасен в своем многообразии», – констатиро-
вала М. Шапошникова [4, с. 127–128].

Исходя из этого, представляется вполне зако-
номерным устойчивый интерес прославленного 
музыканта к произведениям, наглядно запечат-
левающим это «многообразие». В частности, 
М. Шапошникова весьма позитивно оценивала 
продуктивность жанрово-стилевых взаимодей-
ствий, наблюдаемых в творчестве современного 
французского композитора Поля Бонно (1918–
1995) [4, c. 127; 5, с. 39]. Такие сочинения П. Бон-
но, как «Каприс в форме вальса», «Концертная 
пьеса в джазовом стиле», неоднократно испол-
нялись артисткой и были записаны ею на ком-
пакт-диски. Следует полагать, что аналитиче-
ское рассмотрение вышеперечисленных записей 
может явиться показательным примером синте-
зирующих тенденций, характерных для испол-
нительского стиля М. Шапошниковой.

Современными исследователями конста-
тируется тяготение П. Бонно к многогранному 
и весьма изобретательному преломлению раз-
личных «моделей» важнейших инструменталь-
ных жанров академической традиции XVIII–XIX 
столетий – концерта, сонаты, сюиты (см.: [6, 
с. 20, 24–25]). Наряду с этим, оригинальностью 
«диалогических» замыслов отличаются и кон-
цертные пьесы названного автора. Убедительное 
тому подтверждение – «Каприс в форме валь-
са» для саксофона соло, написанный в конце 
1940-х годов и посвященный М. Мюлю². В данной 
пьесе нашли оригинальное воплощение харак-
терные черты виртуозной миниатюры, широко 
распространенной в эпоху позднего романтиз-
ма, – жанровость и программность. При этом 
композитор явно ориентировался на толкова-
ние инструментального каприса (каприччио) 
в духе свободной транскрипции или фантазии, 
предложенное Ф. Листом («Вальсы-каприсы по 
Шуберту»). Один из широко известных образ-
цов подобного «транскрибирования», принад-
лежащий Э. Изаи – «Каприс по “Этюду в форме 
вальса” Сен-Санса» для скрипки и фортепиа-
но, – скорее всего, послужил непосредственным 
творческим «импульсом» для П. Бонно. Об этом 
свидетельствуют, наряду с очевидным «паралле-
лизмом» авторских заглавий и выбранной тесси-
туры³, ощутимые интонационно-тематические 
параллели между указанными сочинениями. 
Обнаруживается и прямая цитата из «Капри-
са…» Э. Изаи – пятизвучный мотив, изначаль-
но появляющийся на грани экспозиционного 

и серединного разделов и намеренно «укрупняе-
мый» посредством фактурного «расцвечивания» 
и замедления темпа (Moderato с последующим 
ritenuto, тт. 57–58). В дальнейшем современный 
автор недвусмысленно указывает на фактиче-
ский «первоисточник» этой цитаты, сходным 
образом почерпнутой из фортепианной вер-
сии «Мефисто-вальса» № 1 Ф. Листа (тт. 155–158, 
235–236). Образный строй пьесы П. Бонно также 
перекликается с «Мефисто-вальсом» (размер 
³/8, темп Presto, некоторые особенности лириче-
ского тематизма). Как видим, художественно- 
концептуальный замысел в данном случае обу- 
словливается множественными интертексту-
альными параллелями, которые допускают 
аналогичное разнообразие исполнительских 
прочтений. Исходя из этого, ярко самобытное 
истолкование «Каприса в форме вальса», пред-
ложенное М. Шапошниковой, вызывает особый 
интерес в аспекте выявления характерных черт 
соответствующего интерпретаторского стиля.

Прежде всего, показательно тяготение ис-
полнительницы к детализированной репрезен-
тации звуковой формы.  Присущая «Капрису…» 
П. Бонно структурная усложненность, с ярко 
выраженными чертами репризной трехчастно-
сти, вариационности, рондальности и концен-
тричности, обретает чуткое воплощение в ин-
терпретации М. Шапошниковой. Отмеченной 
спецификой исполнительской трактовки предо-
пределяется необходимость детального анализа 
композиционной структуры «Каприса…» (соот-
ветствующая схема приводится ниже).

Первый раздел: А (тт. 1–8, Presto) – 
A₁ (тт. 9– 16) – A₂ (тт. 17–24, Presto – molto ritenuto)’ – 
B (тт. 25–32, a tempo meno mosso – ritenuto)’ – 
B₁ (тт. 33–40, a tempo)’ – B₂ (тт. 41–56, Presto – 
molto ritenuto) // [фермата] – Связка (тт. 57–58, 
Moderato – ritenuto) ||

Второй (средний) раздел: C (тт. 59–68, Tempo 
di valse rubato – accelerando) – D (тт. 69–74, a tempo 
– ritenuto) – E (тт. 75–82, a tempo – rallentando) – C₁ 
(тт. 83–92, Moderato – accelerando) – D₁ (тт. 93–98, 
a tempo – ritenuto) – E₁ (тт. 99–106, All’ tempo – 
rallentando)’|| 

Третий (репризный) раздел: А (тт. 107–114, 
Presto) – A₁ (тт. 115–122, Presto – molto ritenuto)’|| 
– B₃ (тт. 123–130, Moderato – ritenuto)’ – B₄ (тт. 131–
138, a tempo – ritenuto)’ – B₅ (тт. 139–142, a tempo)’ 
– B₂ (тт. 143–154, All’ tempo)’ – Связка (тт. 155–158,  
Moderato – ritenuto) – C₂ (тт. 159–166, Presto – 
rallentando) – A₃ (тт. 167–177, a tempo) – Каденция 
(тт. 178–185, ritenuto)’|| Кода [1-я кульмина-
ция]: A₄ (тт. 185–196, Allegretto – ritenuto) – 
D₂ (тт. 197–200, Allegretto) – B₆ (тт. 201–204, 
accelerando) – [2-я кульминация]: (тт. 205–208, 
Presto’ – тт. 209–216, Allegretto – accelerando – 
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тт. 217–234, Prestissimo) || – Связка (тт. 235–236, 
Moderato – ritenuto) [фермата] || A (тт. 237–241, 
Prestissimo – accelerando) – Кодетта (тт. 242–249).

Как видим, авторский «диалогический» за-
мысел, обусловленный соответствующей худо-
жественной концепцией, находит своеобразное 
отражение и в структурной логике рассматри-
ваемой пьесы. Музыканту-исполнителю необхо-
димо стремиться к достижению оптимального 
«баланса» между сквозной темпоритмической 
пульсацией «блестящего» концертного вальса 
и утонченно-детализированной агогикой боль-
шинства разделов и построений, множественно-
стью громкостно-динамических сопоставлений 
и целеустремленной драматургией протяжен-
ных «волнообразных» нагнетаний, подытожи-
ваемых «кульминацией-развязкой» в заключи-
тельных тактах «Каприса…».

В интерпретации М. Шапошниковой при-
чудливый «калейдоскоп» звуковых образов 
насыщается психологическим «подтекстом», 
объединяющим в себе утонченные градации 
эмоциональных состояний и красочные зари-
совки «пейзажно-изобразительного» характера. 
Наряду с этим, гибкая сопряженность «рапсоди-
чески» чередуемых построений достигается ин-
терпретатором не только при помощи точного 
воплощения всех авторских ремарок, обуслов-
ленных художественно-концептуальным замыс-
лом «Каприса…», но и благодаря подчеркнутой 
масштабности драматургического развертыва-
ния и впечатляющему «симфонизированному» 
размаху концертно-виртуозного прочтения дан-
ной пьесы.

Указанной масштабностью закономерно 
предопределяется «укрупненная» фразировоч-
ная логика, связанная с последовательно реа-
лизуемым объединением смежных построений 
внутри каждой из частей в некую целостность 
при помощи перманентного дыхания. Исполь-
зованием подобного приема, в частности, со-
провождается чередование секвенционных по-
строений (включая генеральную кульминацию, 
расположенную в коде) или небольших эпизо-
дов, подчеркнуто контрастирующих друг другу 
в образно-эмоциональном плане.

Отмеченной «консолидации» структурных 
разделов исполнительской формы благоприят-
ствует весьма изобретательное применение раз-
нообразных динамических средств. Во-первых, 
примечательно стремление интерпретатора 
к поддержанию одинакового (или, по крайней 
мере, сопоставимого) уровня громкости на гра-
нях формы, когда очередному разделу предше-
ствует агогическое замедление или расширение 
(«предыкт»), обозначающее смену эмоциональ-
ного тонуса и связанных с ним выразительных 

средств. Во-вторых, следует указать на безуслов-
ную соподчиненность громкостно-динамических 
характеристик, присущих каждому из важней-
ших структурных разделов формы, что заведомо 
благоприятствует рельефному отграничению 
кульминационных точек и зон на протяжении 
всей пьесы. Наглядным тому примером явля-
ется драматургическая логика, доминирующая 
в коде и предопределяемая взаимодействием 
двух традиционных приемов: нарастание гром-
кости звучания сопутствует восходящему мело-
дическому движению, ее спад – нисходящему. 
При этом общий диапазон громкости каждого 
из разделов коды неуклонно увеличивается.

Сравнительно большая временная протя-
женность «Каприса…» обусловливает специ-
фику внутрифразового логического развития. 
Иерархическая сопряженность различных по-
строений оттеняется путем использования клю-
чевых принципов террасообразной динамики 
при одновременном расширении границ обще-
го диапазона громкости, вплоть до предельных 
градаций нюансовой шкалы – ррр и fff.

Более сложные громкостно-динамиче-
ские соотношения применяются в контексте 
образной драматургии разделов и эпизодов, 
опирающихся на секвенционные построения. 
В восходящих секвенциях с «квартольной» груп-
пировкой шестнадцатых длительностей исполь-
зуется динамическое варьирование, призванное 
содействовать артикуляционному отграниче-
нию главной и подголосочной линий скрытой 
полифонической ткани. Первые ноты кварто-
лей, трактуемые как мелодическая линия, ис-
полняются на crescendo. Напротив, подголосоч-
ные шестнадцатые интонируются diminuendo как 
на уровне квартольных построений (мотивное 
diminuendo), так и в пределах более протяженных 
секвенционных фраз.

В пассажах с «редуцируемыми» группами 
шестнадцатых (от пяти к четырем и трем – см. 
тему А в тт. 15–16) сrescendo по характеру испол-
нения приближается к динамическому акценти-
рованию широких интервалов, которые возника-
ют между заключительной нотой предыдущей 
группы и началом последующей.

При этом важнейшим фактором логиче-
ского развития в построениях значительной 
временной протяженности (и виртуозных, 
и распевных) является художественное интони-
рование, способствующее целенаправленному 
переосмыслению всех исполнительских выра-
зительных средств: от тембра до артикуляции 
и вибрато. В частности, множественность исполь-
зуемых подходов к приему вибрато, обуслов-
ленная решением конкретных образно-смыс-
ловых задач (с надлежащим возрастанием 
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или уменьшением частоты биений и амплитуды 
пульсаций согласно интерпретаторскому про-
чтению «Каприса…») не только придает особую 
наглядность и эмоциональную убедительность 
звуковому воплощению авторского замысла, 
но и благоприятствует драматургической це-
лостности масштабных построений, венчаемых 
яркими финальными кульминациями.

Важная роль в интонировании «укрупнен-
ных» мелодических фраз принадлежит ар-
тикуляции, позволяющей гибко варьировать 
однотипные (преимущественно квадратные) 
синтаксические структуры, уподобляя их «во-
просо-ответным» построениям. Например, со-
ответствующие «вопросы» либо «ответы» могут 
весьма рельефно запечатлевать образно-эмо-
циональную динамику развития: от спокойных 
и уверенных интонаций – к угрожающе-напо-
ристым или смятенно-робким. Подобное вза-
имодействие семантически разноплановых ин-
тонационных «формул» становится значимым 
фактором многоплановой исполнительской 
фразировки, весьма существенной для концепту-
ально масштабной интерпретации «Каприса…». 
Аналогичным варьированием интонационных 
«формул» также характеризуется артикуля-
ционный «рельеф» секвентно развертываемых 
пассажей – восходящих и нисходящих (см. тему 
А в тт. 1–16). При этом восходящие пассажи, как 
правило, исполняются с применением однотип-
ной артикуляционной «формулы», нисходящие – 
посредством чередования различных.

«Вопросо-ответная» трактовка родственных 
фраз сохраняется и на уровне контрастирования 
различных по сложности художественных обра-
зов. В подобных ситуациях «вопрошание» (глав-
ным образом, первая часть масштабно-тематиче-
ской структуры) репрезентирует простые образы, 
тогда как «ответ» (вторая часть) – более сложные. 
Подобные сопоставления благоприятствуют ви-
димой «укрупненности», масштабности вопло-
щения авторского текста и целостному его вос-
приятию слушательской аудиторией.

Свойственные «вопросо-ответным» построе-
ниям логические принципы работы с интонаци-
онными формулами в равной степени проециру-
ются интерпретатором на скрытую полифонию. 
Так, виртуозное сочетание распевной темы вальса 
(трактуемой подобно «вопрошанию») с «арфо-
образными» пассажами (они уподобляются «от-
ветам») способствует красочному запечатлению 
двух взаимосвязанных художественных образов: 
доносящийся издалека отголосок темы вальса 
звучит на фоне «музыки природных стихий» – на-
пример, «эоловой арфы», вдохновлявшей многих 
романтиков XIX столетия (см. различные вариан-
ты указанной темы: С1 в тт. 83–92 и С2 в тт. 159–166).

Представленные выше аналитические на-
блюдения позволяют оценить характеризуе-
мую интерпретацию «Каприса…» П. Бонно 
в контексте важнейших особенностей испол-
нительского стиля М. Шапошниковой. Пре-
жде всего, артистка не склонна воспринимать 
названную пьесу как стереотипный образец 
концертного «виртуозничанья». По утверж-
дению исполнительницы, для нее в принципе 
«…не существует просто техника. Даже если 
воспроизводится один звук, в нем должна быть 
жизнь, ее зарождение, развитие, какая-то фан-
тазия» [5, c. 41]. В свою очередь, безусловное 
«подчинение техники творческим задачам» 
предполагает, с одной стороны, «личное отно-
шение к музыке», ярко выраженное «своеобра-
зие» индивидуального прочтения, с другой, – 
расширительно трактуемую «духовность», 
поскольку «…звучание должно быть одухо- 
творено мыслями и чувствами исполнителя. 
Это значит, что музыкант и инструмент пред-
ставляют единое целое, исполнитель “разго-
варивает” со слушателем звуком саксофона. 
<…> Психологизм  в раскрытии музыкальных 
образов должен присутствовать постоянно» 
[Там же].

Рассматриваемое исполнительское прочте-
ние указанной пьесы, по нашему мнению, сви-
детельствует о ярко выраженном примате со-
ответствующего «психологизма». В самом деле, 
«разговор исполнителя со слушателем» весьма 
рельефно запечатлевается не только с помо-
щью «диалога» музыкальных жанров (вальса 
и каприччио, этюда и скерцо). На протяжении 
«Каприса…» развертывается «воображаемый 
диалог» великих мастеров эпохи романтизма 
(Ф. Лист, К. Сен-Санс, Э. Изаи) с нашим совре-
менником П. Бонно, и видимая легкость, непри-
нужденность указанного «диалога» способна 
вызвать самые многообразные ассоциации – 
вплоть до откровенно «мефистофельских»⁴. По-
добные «фантазии», обусловленные скрытой 
программой названного сочинения, могут быть, 
несомненно, истолкованы музыкантом-интер-
претатором с позиции «личного отношения» 
и к соответствующим образно-драматургиче-
ским трактовкам художественной интертексту-
альности, и к «поэтическому» мистицизму XIX 
столетия в целом. Однако необходимость увле-
ченного, заинтересованного постижения дан-
ного аспекта представляется очевидной – ведь 
именно «духовность» как приоритетная испол-
нительская тенденция, по мнению М. Шапош-
никовой, в наши дни может быть названа важ-
нейшей чертой «русской школы саксофона» 
[5, c. 41]. Кратко сформулируем наиболее зна-
чимые аспекты, характеризующие «духовность» 
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1 В частности, М. Шапошникова именовала собственное прочтение Концерта М. Раухвергера  
«воспоминанием о прошедшем», II часть Концерта М. Готлиба – зримым «воплощением любви»; на уроках, 
посвященных разучиванию «Спортивной сонатины» А. Черепнина, звучали более детальные указания: 
«четкими пальцами “убегать” от акцентов», «вести паузу за собой» и т. п. [3, c. 131; 2, c. 83].
2 Марсель Мюль (1901–2001) – основатель и крупнейший представитель французской академической школы 
игры на саксофоне ХХ столетия.
3 Оригинальная версия «Каприса…», опубликованная парижским издательством «Alphonse Leduc» в 1950 
году, предназначалась для сопрано-саксофона.
4 Следует напомнить, что все перечисленные композиторы проявляли ярко выраженный интерес 
к «демоническим» потусторонним образам, сюжетам и мотивам. Не были чужды подобные увлечения 
и П. Бонно («Танец демонов» из Сюиты для саксофона и фортепиано).

ПРИМЕЧАНИЯ

Исполнительское искусство

в рассматриваемой выше интерпретации «Ка-
приса…» П. Бонно:

• углубленное осмысление предполага-
емого образно-содержательного «дву- 
единства» каждой музыкальной фразы 
(с учетом вышеназванных интертексту-
альных параллелей), способствующее 
«укрупнению» процессов музыкально- 
драматургического и композиционного 
развертывания исполнительской формы 
(темпоритм, агогика, громкостная дина-
мика и др.);

• особая выразительность художественно-
го интонирования, определяемая «психо- 
логизмом» трактовки соответствующих 
исполнительских средств;

• многообразие артикуляционных при- 
емов, благоприятствующее целенаправ-
ленному сближению инструментально-
го «речевого высказывания» с вокальной 
декламацией;

• ярко выраженный пиетет перед ав-
торским концептуальным замыслом, 
подразумевающий точное следование 
«многоуровневому» нотному тексту как 
необходимое условие художественно 
убедительного воссоздания атмосферы 
виртуального романтического «диалога 
творцов».

Представляется допустимым утверждать, 
что названные аспекты с подобающей нагляд-
ностью и естественностью реализуются в про-
цессе интерпретаторского воплощения «диа- 
логических» художественных концепций, по-
добных «Капрису в форме вальса» П. Бонно. 
При этом «духовность» современного отечествен-
ного исполнительства закономерно сближается 
со «всемирной отзывчивостью» русской куль-
туры и искусства, провозглашенной Ф. До-
стоевским и поныне определяющей «центро-
бежные» устремления наших авторитетных 
музыкантов-исполнителей.
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ТРАНСКРИПЦИИ КЛАВИРНЫХ СОНАТ КЛАССИЧЕСКОЙ ЭПОХИ 
В СОВРЕМЕННОМ РЕПЕРТУАРЕ ДОМРИСТА
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В публикуемой статье рассматриваются перспективы обогащения концертно-педагогического 
репертуара отечественных исполнителей на домре, связанные с расширением сферы транскрип-
ций музыкальной классики. Отмечается, что наследие Венской классической школы представлено 
в указанной репертуарной сфере далеко не полно. В частности, один из важнейших классических 
жанров – клавирная соната – репрезентируется единичными транскрипциями соответствую-
щих произведений Й. Гайдна и В. А. Моцарта (отдельные части циклов). Между тем названный 
жанр вбирает в себя приоритетные образно-содержательные, структурно-композиционные, му-
зыкально-языковые и другие константы зрелого классического стиля. Применительно к образо-
вательному процессу музыканта-исполнителя углубленное изучение клавирных сонат, созданных 
крупнейшими мастерами Венской классической школы, является актуальной задачей, решаемой 
в неразрывном двуединстве теоретической и практической составляющих. 

Исследователем выявляются многогранные сопряжения и взаимодействия клавирных сонат 
указанной эпохи с барочными и классическими традициями ансамблевого исполнительства, что 
благоприятствует аналитической фиксации и  целенаправленному отбору «исторически ориенти-
рованных» принципов современного «транскрибирования» названных сочинений для камерных 
ансамблей «домра – фортепиано», «домра – баян» и т. д. В качестве иллюстративного материала 
используются фрагменты из транскрипций клавирных сонатных циклов Й. Гайдна (Соната Es-dur, 
Hob. XVI:49), В. А. Моцарта (Соната B-dur, KV 333) и М. Клементи (Сонатина D-dur, ор. 36 № 6) для 
домры и фортепиано, осуществленных Н. Диденко. Автор статьи подчеркивает, что публикации 
вышеперечисленных и аналогичных им «транскрипторских» работ призваны способствовать бо-
лее активному пополнению освещаемой сферы академического репертуара современными музы-
кантами-исполнителями.

Ключевые слова: концертно-педагогический репертуар для домры, транскрипции, клавирные 
сонаты классической эпохи, камерно-ансамблевое исполнительство, принцип «полногласия».
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A. ZHEBROVSKAYA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

TRANSCRIPTIONS OF CLAVIER SONATAS OF THE CLASSICAL AGE
IN THE CONTEMPORARY DOMRA PLAYER’S REPERTOIRE

The published article examines the prospects for enriching the concert and pedagogical repertoire of 
the Russian domra players to be associated with expansion of the sphere of musical classic transcriptions. 
It is noted the heritage of the Vienna Classical School is far from fully represented in this repertoire area. 
In particular, one of the most important classical genres – Clavier sonata – is represented by isolated 
transcriptions of the corresponding works by J. Haydn and W. A. Mozart (separate parts of the cycles). 
Meanwhile, the named genre absorbs the priority imagery-substantial, structural-compositional, musical-
language and other constants of the mature classical style. In relation to the educational process of a 
musician-performer, an in-depth study of Clavier sonatas created by the greatest masters of the Vienna 
Classical School is an urgent task, solved in the inextricable duality of theoretical and practical components.
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The researcher identifies multifaceted connections and interactions of keyboard sonatas of this era with 
the baroque and classical traditions of ensemble performing art, which favors the analytical fixation and 
targeted selection of “historically oriented” principles of modern “transcribing” of the named works for 
chamber ensembles “domra – piano”, “domra – bayan” etc. Some fragments of Clavier sonatas by J. Haydn 
(Sonata in E flat major, Hob. XVI:49), and W. A. Mozart (Sonata in B flat major, KV 333), and M. Clementi 
(Sonatina in D major, Op. 36 No. 6) transcribed for domra and piano by N. Didenko are used in the capacity 
of illustrations. The author of the article emphasizes the publications of the above and similar “transcription” 
works are intended to contribute to a more active replenishment of the elucidated sphere of the academic 
repertoire by contemporary musicians-performers.

Keywords: concert and pedagogical repertoire for domra, transcriptions, Clavier sonatas of Classical 
Age, chamber ensemble performing art, the “full-voiced sounding” principle.
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К числу весьма актуальных задач, решаемых 
современным отечественным исполнительством 
на домре, принадлежит обогащение и пополне-
ние важнейших сфер концертно-педагогическо-
го репертуара. Насыщенная творческая програм-
ма, формируемая российскими филармониями 
и музыкальными вузами, организация крупных 
исполнительских конкурсов и фестивалей ис-
кусств, появление новых имен талантливых со-
листов и коллективов, неуклонное возрастание 
композиторского интереса к домре – все это 
благоприятствует созданию интересных ориги-
нальных сочинений, утверждающих названный 
инструмент в ряду полноправных представи-
телей академической сферы. Однако в целом, 
несмотря на вышеперечисленные позитивные 
тенденции, проблема стилевого разнообразия 
концертных программ, репрезентируемых оте-
чественными домристами, еще воспринимается 
достаточно остро и требует особого внимания. 
Речь идет, в частности, о целенаправленном 
расширении жанрово-стилевого «диапазона» 
транскрипций, фигурирующих в современной 
исполнительской практике.

Сегодня обозначенный концертно-педагоги-
ческий репертуар включает в себя транскрип-
ции, обработки и переложения разнообразных 
произведений, относящихся к важнейшим пе-
риодам становления и развития европейской 
инструментальной музыки¹. Большинство ука-
занных периодов (барокко, венская классика, 
романтизм, «модернистская» эпоха 1900–1940-х 
годов), как известно, предшествуют формирова-
нию домры в амплуа современного академиче-
ского инструмента и являются закономерными 
предпосылками этого исторического процес-
са. Названному репертуару отводится важная 
образовательная функция, предопределяемая 
необходимостью «двуединого» (теоретического 
и практического) постижения основных жанров 

и стилей в истории европейской музыкальной 
культуры. Не случайно отечественные исследова-
тели и методисты, рассматривающие транскрип-
ционный репертуар для домры в исполнитель-
ском и педагогическом ракурсах (см.: [2; 3; 4; 5]), 
вполне единодушны в оценке роли и значения 
многообразных «адаптаций» барочной, класси-
ческой и романтической музыки – приоритет-
ных составляющих эффективной подготовки 
высококвалифицированных современных му-
зыкантов-профессионалов. При этом, учитывая 
существующие терминологические разночтения, 
следует оговорить, что в дальнейшем изложе-
нии будет использоваться общее наименование 
«транскрипции» для всех вышеперечисленных 
разновидностей инструментальных пьес.

В наши дни известны различные подходы, 
призванные содействовать обогащению транс-
крипционного репертуара домриста. Весьма 
ограниченную долю указанных произведений 
составляют «адаптации» пьес для деревянных 
духовых (флейта, гобой, кларнет), еще более 
скромную – клавирные произведения (концер-
ты, миниатюры и сонаты раннеклассического 
периода, этюды). Центральное место в характе-
ризуемом репертуаре отводится переложениям 
сочинений для мандолины (благодаря сходству 
приемов звукоизвлечения и средств музыкаль-
ной выразительности), а также для скрипки 
и других струнно-смычковых инструментов 
(чему способствуют тесситурные аналогии, 
своеобразная пластика интонирования и др.). 
Именно скрипичный репертуар, который охва-
тывает большинство крупнейших эпох европей-
ской истории музыкальной культуры (от XVII 
века до современности), является прочным фун-
даментом профессионального обучения домри-
стов на всех ступенях образовательной системы 
«школа – училище – вуз»2. Исходя из этого, 
домристами активно используются транскрип-
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ции произведений А. Корелли, А. Вивальди, 
И. С. Баха, Г. Ф. Генделя, Дж. Тартини, Й. Гайд-
на, В. А. Моцарта, Н. Паганини, А. Вьетана, 
Г. Венявского, П. Сарасате, Ф. Крейслера и др. 
Однако столь очевидное музыкально-стилевое 
разнообразие все же не исчерпывает насущных 
потребностей концертно-педагогического ре-
пертуара, связанных с полномасштабным вос-
созданием адекватного жанрового диапазона 
в контексте европейской инструментальной му-
зыки того или иного периода3.

Аналитическое рассмотрение хрестоматий 
и репертуарных сборников для домры позво-
ляет выявить тенденцию к расширительному 
толкованию «классического наследия», подра-
зумевающему транскрипции не только поздней 
классики, но и романтической, даже построман-
тической эпох4. Отсюда проистекает видимая 
расплывчатость музыкально-стилевых представ-
лений обучающегося, связанных с классическим 
искусством. Если же, согласно общепринятой 
периодизации, устанавливаются ясно очерчен-
ные хронологические рамки названного стиля – 
от середины XVIII века до начала 1820-х годов, мы 
обнаруживаем некие «пробелы», соотносимые 
с довольно ограниченным «транскрибировани-
ем» и освоением камерной (прежде всего кла-
вирной) музыки. Учитывая общепризнанное по-
зиционирование домры в сфере академического 
музыкального исполнительства, представляется 
важным достичь более сбалансированного под-
хода к изучению музыкальной классики. Дан-
ному подходу закономерно сопутствует много-
аспектное постижение одного из приоритетных 
классических жанров – клавирной сонаты, жан-
ра, до сих пор занимающего периферийное ме-
сто в транскрипционном репертуаре домриста. 

В исследовании Л. Кириллиной, посвящен-
ном эпохе музыкального классицизма, пред-
ставлены характеристики сонатного жанра, ко-
торые фигурировали в теоретических работах 
второй половины XVIII – начала XIX века: «Сона-
та с ее подвидами – дуэтом, трио и квартетом – 
не имеет своего определенного характера <…>. 
Мелодия сонаты, поскольку она рисует чувства 
единичных особ, должна быть в высшей степени 
выработанной и как бы представлять тончайшие 
нюансы чувствований» [6, с. 110]. Многогран-
ный характер сонаты благоприятствовал созда-
нию разнообразных инструментальных версий 
(в равной мере «камерных») одного и того же 
произведения. Известно, что «в классическую 
эпоху… говорили не о сонатах, например, для 
скрипки или виолончели с сопровождени-
ем клавира, а наоборот, о сонатах для клавира 
с сопровождением скрипки или виолончели… 
Именно так, “клавирными сонатами с облигат-

ными скрипкой и виолончелью”, называл свои 
фортепианные трио Йозеф Гайдн, причем это 
отвечало их сути, ибо фортепиано в них “всеце-
ло господствовало”… Такой же терминологии 
придерживался позднее и Бетховен <…>» [Там 
же, c. 111]. Вот почему в названных произведе-
ниях «…сопровождающий голос мог быть на-
писан в манере ad libitum, то есть при желании 
вообще не исполняться… или же мог быть обли-
гатным <…>. В первом случае подразумевалось: 
“…главный голос и аккомпанемент по  очереди 
перенимают основную мелодию и составляют 
своеобразное concertante, во втором – аккомпа-
немент служит только басом или дополнением, 
поддерживающим главные голоса”» [Там же, 
с. 111–112]. Обозначенные «варианты» позволяли 
квалифицированному исполнителю определить 
соответствующую направленность возможной 
«адаптации» той или иной клавирной сонаты 
для ансамблевого состава. 

Современная панорама указанных транс-
крипций может быть воссоздана путем срав-
нительного изучения специализированных 
Интернет-ресурсов и тематических каталогов 
произведений крупнейших мастеров осве-
щаемой эпохи – от Д. Скарлатти и Ф. Э. Баха 
до Л. Бетховена. В частности, существует нема-
ло переложений клавирной музыки Й. Гайдна 
и В. А. Моцарта для различных инструмен-
тальных ансамблей5. При этом моцартовские 
сонатные циклы с успехом исполняются в раз-
нообразных «дуэтных» версиях. Достаточно упо-
мянуть хотя бы Сонату C-dur, KV 545 – для двух 
фортепиано (исп. Б. Березовский – Д. Маслеев); 
Сонаты Es-dur, KV 282 (189g) и A-dur, KV 331 
(300i) – для флейты и гитары (исп. Р. Уилсон – 
М. Барруэко; П.-Л. Граф – К. Рагосник), и т. д.  
Среди аналогичных транскрипций клавирных 
сонат Й. Гайдна: Соната A-dur, Hob. XVI:30 – 
для двух гитар (исп. Т. Офферман – Й. Вагнер), 
Соната D-dur, Hob. XVI:24 – для скрипки 
и фортепиано (исп. Л. Коган – Т. Гольдфарб), 
и др. Подобные исполнения, запечатлеваемые 
в аудио- и видеозаписях, убедительно свиде-
тельствуют о тяготении авторитетных музыкан-
тов академического профиля к ансамблевому 
«транскрибированию» сольных клавирных про-
изведений Й. Гайдна, В. А. Моцарта и других 
композиторов-классиков.

Отечественные исполнители на домре в це-
лом склонны учитывать иные критерии при 
формировании концертно-педагогического 
репертуара для камерных ансамблей. Под-
разумеваются максимальная близость ори-
гинальных произведений второй половины 
XVIII – начала XIX столетия к специфическим 
требованиям нового инструментального состава 
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(дуэты «скрипка – фортепиано», «флейта – фор-
тепиано»), в некоторых случаях – ориентация 
на программные требования конкретных ис-
полнительских конкурсов и др. Исходя из этого, 
доминирующими факторами являются вирту-
озность и преобладание малых форм: «транс-
крибируются» отдельные части сонат для 
скрипки и фортепиано (В. А. Моцарт. Соната 
C-dur, KV 296) или для флейты и фортепиано 
(В. А. Моцарт. Соната C-dur, КV 14), концерт-
ные пьесы для скрипки с оркестром (В. А. Мо-
царт. Рондо C-dur, KV 373) и др. Отдельного 
упоминания заслуживают современные пере- 
ложения ранее созданных скрипичных или 
флейтовых транскрипций. К числу этих «вер-
сий», именуемых в специальной литературе 
«двойными транскрипциями» [5, с. 54], можно 
отнести оркестровое Рондо G-dur из «Хафф-
нер-серенады», КV 250 В. А. Моцарта: данное 
произведение существует как в транскрипции 
Ф. Крейслера для скрипки и фортепиано, так и 
в переложении для домры и фортепиано, опи-
рающемся на указанную транскрипцию (см.: 
[7, c. 60–61]). Аналогичный подход (сообразно 
требованиям определенного исполнительского 
конкурса) использовался автором настоящей 
статьи в переложении для ансамбля «домра – 
баян» финального Rondo alla Turca из клавир-
ной Сонаты A-dur, KV 331 В. А. Моцарта (транс-
крипция А. Володося)6.

В последние годы наблюдается ярко выра-
женный интерес отечественных исполнителей на 
струнных щипковых инструментах к ансамбле-
вым «дуэтным адаптациям» клавирных сонат, 
принадлежащих европейским композиторам 
раннеклассического периода. Об этом свиде-
тельствует появление репертуарных сборников, 
включающих в себя транскрипции клавирных 
сочинений Д. Скарлатти, А. Солера, Д. Чимаро-
зы, М. Клементи и др.7 В числе более поздних об-
разцов клавирной музыки, «адаптируемых» для 
камерного ансамбля «домра – фортепиано», фи-
гурируют переложения некоторых сочинений 
рубежа XVIII–XIX веков (И. Н. Гуммель. Рондо 
«Favori» Es-dur, op. 11; Э. Н. Мегюль. Соната № 3 
A-dur, ор. 1 и др.).

Впрочем, следует заметить, что перечень 
соответствующих «дуэтных версий» клавирных 
сонат Венской классической школы пополня-
ется менее активно. Среди показательных при-
меров: В. А. Моцарт. Соната a-moll, KV 310, I ч.; 
Й. Гайдн. Соната A-dur, Hob. XVI:5, I ч. (транс-
крипции Ю. Филатова); Й. Гайдн. Соната C-dur, 
Hob. XVI:50, I ч. (транскрипция М. Савченко) 
и др. Исходя из этого, приобретают несомнен-
ную значимость транскрипции аналогичных 
сонатных циклов (речь идет о Сонате Es-dur, 

Hob. XVI:49 Й. Гайдна и Сонате B-dur, KV 333 
В. А. Моцарта, а также Сонатине D-dur, ор. 36 
№ 6 М. Клементи), осуществленные кандидатом 
искусствоведения, доцентом Ростовской консер-
ватории Н. Диденко8.

Актуальность подобного «транскрибирова-
ния» в профессиональном аспекте обусловли-
вается комплексом творческих задач, которые 
осмысляются и разрешаются музыкантом, об-
ратившимся к наследию классической эпохи. 
Прежде всего, подразумевается целенаправ-
ленное освещение множественных приемов 
фактурных преобразований, используемых 
в транскрипциях для камерного ансамбля 
«домра – фортепиано» и рассматриваемых 
современными исследователями, в стилисти-
ческом ракурсе (см.: [5, с. 54]). По отношению 
к транскрипциям клавирных сонат классиче-
ской эпохи представляются допустимыми:

• перемещения отдельных звуков, моти-
вов, фраз и более крупных построений 
на октаву вниз или вверх (например, 
в мелодической линии побочной партии 
II ч. Сонаты Es-dur Й. Гайдна, тт. 21–24; 
см. Пример 1);

• варьирование заданного (восходящего 
или нисходящего) направления в гаммо- 
образных или арпеджированных пас-
сажах (в частности, подразумевается 
кода I ч. Сонатины D-dur М. Клементи, 
тт. 94–95; см. Пример 2);

• фактурные преобразования («вертика-
лизация») арпеджированных аккордов, 
исполняемых пианистом с помощью 
правой педали (речь идет о замене арпед-
жио тесным или широким расположе-
нием аккорда, уменьшением количества 
соответствующих тонов до трех и т. д. – 
к примеру, в заключительном разделе 
экспозиции I ч. Сонаты Es-dur Й. Гайдна, 
т. 60; см. Пример 3);

• передача отдельных мотивов, фраз, фи-
гуративных рисунков из одной ансамб- 
левой партии в другую при сохранении 
авторской темброво-регистровой «дис-
позиции» (характерный образец – связу-
ющая партия в экспозиционном разделе 
I части Сонатины D-dur М. Клементи, 
тт. 17–20; см. Пример 4).

В «дуэтных» транскрипциях классических со-
нат ансамблевые функции инструментов харак-
теризуются комплементарностью. Если у дом-
ры излагается ведущая мелодическая линия, то 
партия фортепиано, в определенном смысле 
уподобляемая оркестровому сопровождению, 
едва ли должна ограничиваться пассивным 
«аккомпанированием» солисту. Перемещение 
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мелодического голоса в партию домры следует 
компенсировать, насыщая верхнюю строку раз-
личными элементами сообразно мелодической, 
гармонической и фактурной специфике ориги-
нального «текста-первоисточника».

При этом в процессе работы над транскрип-
циями подобного типа необходимо учитывать 
традиционные исполнительские установки со-
ответствующей эпохи. В частности, желательно 
подчеркнуть преемственную связь между ис-
пользуемыми фактурными преобразованиями 
и барочно-классическим принципом «полно-
гласия» (Vollstimmigkeit), с которым нередко 
связывается широкое распространение ансамб- 
левых версий клавирных сонат Гайдна в конце 
XVIII – начале XIX вв. Как известно, в обозначен-
ный период наблюдалось активное воздействие 
оркестровой практики на клавирную фактуру, 
вследствие чего актуализировалась тенденция, 
связанная с «полногласием», – стремление 
к насыщенности звучания, достигаемой путем 
введения дополнительных голосов. «Теорети-
ки классицистской эпохи советовали исполь-
зовать прием полногласия для сопровожде-
ния симфоний и концертов, если требовалось 
сильное звучание клавишного инструмента» 
[8, с. 108]. Не случайно данный принцип реа-
лизуется в наши дни «исторически ориентиро-
ванными» музыкантами – интерпретаторами 
клавирных концертов В. А. Моцарта, посколь-
ку в указанных сочинениях цифрованный бас, 
как правило, использовался для поддержки 
оркестрового tutti9. Сходным образом художе-
ственные установки «полногласия» могут быть 
репрезентированы в современных ансамблевых 
транскрипциях клавирных сонат классической 
эпохи для домры и фортепиано. Как правило, 
исходя из этого:

• используется техника генерал-баса (на-
пример, в рефрене главной партии II ч. 
Сонаты Es-dur Й. Гайдна, тт. 27–28; при 
переходе к каденции в среднем разделе 
III ч. Сонаты B-dur В. А. Моцарта, тт. 190–
193; см. Пример 5);

• применяются октавные удвоения в фор-
тепианной партии левой руки (главная 
партия II ч. Сонатины D-dur М. Клемен-

ти; главная партия в репризе III ч. Сона-
ты B-dur В. А. Моцарта, тт. 206–208; см. 
Пример 6);

• вводится контрапунктическое изложе-
ние – прием, наиболее часто встречаю-
щийся в фортепианной партии правой 
руки (заключительный раздел III ч. Сона-
ты B-dur В. А. Моцарта; побочная партия 
в экспозиции I ч. Сонаты Es-dur Й. Гайд-
на, тт. 15–18; см. Пример 7).

Как видим, современный исполнитель 
на домре, тяготеющий к подлинно творческому 
диалогу с композиторским наследием минувших 
столетий, обретает ныне вдохновляющие стиму-
лы для самореализации в жанре классической 
сонаты. Работа над соответствующими транс-
крипциями позволяет музыканту-исполнителю 
наших дней усовершенствовать профессиональ-
ные «аранжировочные» навыки, расширить свой 
художественный кругозор и приобрести необхо-
димые познания, относящиеся к исполнитель-
ской практике определенного исторического 
периода. Кроме того, педагогический репертуар 
музыкальных колледжей и вузов, ориентируе-
мый сегодня в основном на жанрово-стилисти-
ческие установки эпохи романтизма и ХХ века, 
нуждается в более «сбалансированном» подходе, 
который присущ ныне процессу обучения на 
всех академических музыкальных инструментах. 

Следует заметить, что целенаправленно-
му пополнению и обогащению современно-
го концертно-педагогического репертуара 
вновь создаваемыми транскрипциями клас-
сических клавирных сонат для дуэта «домра – 
фортепиано» призвано способствовать учеб-
но-методическое пособие, включающее в себя 
указанные выше сонатные циклы Й. Гайдна, 
В. А. Моцарта, М. Клементи и подготовленное 
к публикации Н. Диденко (при участии авто-
ра настоящей статьи). Указанное пособие, как 
нам представляется, должно привлечь внима-
ние специалистов к высокохудожественным 
образцам инструментальной музыки XVIII – 
начала XIX веков, заслуживающим более ак-
тивного изучения и популяризации в совре-
менной практике академического камерно- 
ансамблевого исполнительства.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Нами учитывается известное толкование «…термина транскрипция… в качестве родового понятия, 
объединяющего все производные от оригинала, сохраняющие в общих чертах его формальную структуру 
и связанные со сменой его инструментального статуса» [1, c. 452–453].
2 Согласно статистическим данным, приводимым в учебном пособии С. Расторгуевой, у современных 
исполнителей наиболее популярными являются переложения скрипичных произведений (примерно 2/3 
общего числа транскрипций для домры и фортепиано) [2, с. 48].
3 В частности, так называемые «сочинения крупной формы» классической эпохи по преимуществу 
отождествляются с транскрипциями отдельных частей скрипичных концертов или (значительно реже) 
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ансамблевых («дуэтных») сонат. К примеру, из произведений В. А. Моцарта наиболее популярны I части 
концертов G-dur, KV 216 и A-dur, KV 219.
4 «Именно русская и зарубежная классическая музыка рубежа XIX – начала XX веков является основной 
в репертуаре многих концертирующих домристов и составляет большой процент в репертуарных 
программах учащихся и студентов», – указывает Т. Ненашева [3, с. 77].
5 Излагаемая далее информация приводится общедоступным Интернет-ресурсом www.classic-online.ru.
6 Указанное переложение, осуществленное под руководством профессора Л. В. Варавиной в ассистентуре-
стажировке Ростовской консерватории, было представлено дуэтом А. Жебровская (домра) – П. Михалев 
(баян) на Международном конкурсе баянистов и аккордеонистов «Кубок мира» в номинации «Камерные 
ансамбли» (Австрия, Зальцбург, 2014). 
7 См., например: Помазкин А., Тютин А. Транскрипции сонат Д. Скарлатти, А. Солера, Г. Ф. Телемана, 
Д. Чимарозы для балалайки в составе ансамблей: балалайка-фортепиано; дуэт балалаек – фортепиано; 
балалайка-гитара. Ростов н/Д: РГК им. С. В. Рахманинова, 2014; Потемкина Т. Барокко на домре: Доменико 
Скарлатти. Сонаты. СПб.: Планета музыки, 2023.
8 Указанные транскрипции создавались в процессе работы творческой мастерской доцента Н. М. Диденко 
при участии пианистки Т. Казарьянц и автора данной статьи, неоднократно с успехом исполнявших 
соответствующие дуэтные «версии» на концертных площадках Ростова-на-Дону и Таганрога.
9 Размышляя об оркестровом искусстве сопровождения клавирных концертов классической эпохи, 
Е. и П. Бадура-Скода особо подчеркивают: «Моцартовский аккомпанемент всегда содержателен, в нем нет 
“пустых”, невыразительных нот» [9, с. 350].

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
Й. Гайдн. Соната Es-dur, Hob. XVI:49. II часть 

Пример 2
М. Клементи. Сонатина D-dur, op. 36 № 6. I часть (кода)
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Пример 3
Й. Гайдн. Соната Es-dur. I часть (экспозиция, заключительный раздел)

Пример 4
М. Клементи. Сонатина D-dur. I часть (экспозиция)

Пример 5
В. А. Моцарт. Соната В-dur, KV 333. III часть (средний раздел)
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The article is devoted to the issues of artificial intellect in music. Analyzing the main categories of 
musical thinking, the author projects them onto the area of systems that create music using the databases 
embedded in them. The key factors that determine the foundations of musical thinking are the elements of 
musical language, structures that support predictive functions in music, which determine its stable elements. 
The predictive function contributed to the comprehension of the material, and repeatability was one of the 
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ПРОБЛЕМА МУЗЫКАЛЬНОГО МЫШЛЕНИЯ 
И ИСКУССТВЕННЫЙ ИНТЕЛЛЕКТ

Статья посвящена проблемам искусственного интеллекта в музыке. Анализируются основные ка-
тегории музыкального мышления, осуществляется проекция этих координат в область систем, соз-
дающих музыку с помощью заложенных в них баз данных. В качестве ключевых факторов, опреде-
ляющих основы музыкального мышления, упоминаются элементы музыкального языка, структуры, 
поддерживающие прогностические функции в музыке, которые определяют ее стабильные элемен-
ты. Прогностическая функция способствовала осмыслению материала, а повторяемость является 
одним из основополагающих принципов организации целого и членения этого цикла на части. 
Анализируются алгоритмические основания новой музыки: сериальные матрицы в музыке Второго 
авангарда, первые попытки создания алгоритмической композиции Хиллера и Айзексона, стохасти-
ческий метод Я. Ксенакиса, «Теория единого временного поля» Штокхаузена. В статье подробно рас-
сматриваются механизмы действия системы искусственного интеллекта для создания музыки EMI 
Дэвида Коупа. Исследователем выделяются факторы, которые привели к становлению феномена 
музыкального искусственного интеллекта: языковая ориентация современного искусства, прогно-
стические функции, а также изменение роли автора, выступающего в позиции проектировщика. 
«Смерть автора» эпохи постмодерна приводит к еще одной смене функций – перекомбинированию 
уже существующего материала. Выводом из проведенного исследования становится констатация на-
меренной подмены культурного опыта, в то время как музыкальное мышление, его закономерности 
и специфика, которые стали исходным пунктом данного исследования, не имеют ничего общего 
с искусственным интеллектом и его продукцией. Даже при условии, что заложенные в ту или иную 
программу алгоритмы имитируют законы музыкального развития, машина мыслить не способна.

Ключевые слова: музыкальное мышление, искусственный интеллект в музыке, музыка и язык, 
система EMI, Дэвид Коуп.
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fundamental principles of organizing the whole and dividing it into parts. The algorithmic foundations of 
the new music, such as serial matrices in the music of the second avant-garde, the first attempts to create an 
algorithmic composition by L. Hiller and L. Isaacson, the stochastic method of J. Xenakis, K. Stockhausen’s 
“Theory of a Unified Time Field” are analyzed. The article examines in detail the mechanisms of operation 
of D. Cope EMI’s artificial intellectual system for creating music. The author identifies the factors that led 
to the emergence of the phenomenon of musical artificial intellect: the linguistic orientation of modern 
art, predictive functions, as well as a change in the role of the author, acting in the position of a designer. 
The “death of the author” of the postmodern era leads to another change of functions: to the recombination 
of already existing material. The conclusion of the study is a statement of the deliberate substitution of 
cultural experience, while musical thinking, its patterns and specifics, which became the starting point of 
this study, have nothing to do with artificial intellect and its products. Even if the algorithms embedded in 
one or another program imitate the laws of musical development, the machine is not capable of thinking.

Keywords: musical thinking, artificial intellect in music, music and language, EMI system, D. Cope.
For  citation:  Lavrova S.  The  problem  of  musical  thinking  and  artificial  intellect  //  South-Russian  Musical 

Anthology. 2023. No. 4. Pp. 84-95. 
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Музыкальное мышление и его основопола-
гающие принципы, механизмы и возможные 
способы рационального представления ста-
новятся центральными темами музыкознания 
конца ХХ – начала ХХI века в связи с развитием 
когнитивного вектора науки и проникновения 
последнего во всевозможные смежные сферы. 
В отечественном музыковедении в наиболее 
фундаментальном качестве данная тема получи-
ла свое развитие в трудах М. Г. Арановского, ко-
торый подчеркивал: несмотря на то, что понятие 
мышления достаточно давно вошло в музыкаль-
ный лексикон, его границы еще остаются рас-
плывчатыми [1, с. 92]. Оперировать музыкаль-
ными категориями, такими как музыкальная 
мысль, музыкальная идея, для Арановского зна-
чило, осуществлять особый вид продуктивной 
творческой деятельности, соответствующей за-
конам музыкального продуцирования.

В классико-романтической традиции поня-
тие музыкального мышления в той или иной 
степени носило скорее метафорический оттенок, 
несмотря на то, что язык, представленный обще-
известной функциональной формулой T – S – D – T, 
был в достаточной степени рациональным. Имен-
но функциональность стала осью музыкальной 
логики, опирающейся на акустические основа-
ния. Хуго Риман в своей докторской диссерта-
ции «О музыкальном восприятии», изданной 
в 1874 году под названием «Музыкальная логи- 
ка» [2, S. 25] фокусировался на соотношении функ-
циональных и акустических факторов T – S – D. 

В конце ХХ – начале ХХI веков музыкальному 
мышлению стремятся придать более конкрет-
ный смысл, обращаясь к возможности матема-
тических представлений музыкальных струк-
тур в соответствии с возрастающим интересом 
к искусственному интеллекту. Однако, «опре-

деляемое нормами музыкального языка, оно 
(мышление) наполняется “языковым содержа-
нием” (его материалом становятся элементы и 
правила данного языка) и предстает как “языко-
вое мышление”, как реализация в деятельности 
специфической музыкально-языковой способ-
ности» [1, c. 120]. Дискурс о музыкальном мыш-
лении сосредоточен на проблемах соотношения 
музыки и языка.

Известный нейробиолог Бьорн Хельмут 
Меркер, говоря о музыке, проводит аналогии: 
«Язык использует ограниченный набор из при-
мерно 40 фонем, чтобы составить обширный 
запас слов, составляющих его словарный запас. 
Эти слова или, точнее говоря, составляющие 
их морфемы, в свою очередь, используются для 
составления потенциально бесконечного множе-
ства смысловых предложений, которые можно 
составить с помощью грамматических правил 
языка. Творческий носитель данного языка мо-
жет иногда нарушать правила его грамматики 
ради художественной образности, но лингвисти-
ческое творчество, как правило, осуществляет-
ся в рамках фонематических и грамматических 
ограничений данного языка. Было бы странно 
утверждать, что язык не налагает никаких огра-
ничений на лингвистическое творчество или 
что творчество в области языка требует отказа 
от грамматики или необходимости обходить-
ся без использования набора фонем» [3, р. 35]. 
Наиболее «музыкальными» Бьорну Хельмуту 
Меркеру представляются внелингвистические 
формы устного творчества, которые видятся уче-
ному в большей степени близкими, чем языко-
вые. Условности языка открывают безграничное 
поле для языкового творчества на основе срав-
нительно небольшого числа фонологических 
элементов. Таким образом, творчество в языке 
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развивается в основном в рамках этих представ-
лений, а не за их пределами. Музыка, как и язык, 
состоит из конечного набора элементов, ком-
бинации которых обеспечивают потенциально 
бесконечное число структур. Однако они, в отли-
чие от языковых моделей, не семантизированы. 
Музыка и язык тесно связаны на глубочайшем 
уровне порождающих их факторов, которые 
основаны на «частичном принципе самодивер-
сификации системы», что подразумевает воз-
можность бесконечного разнообразия. Однако 
существующие образцы движений звуковых 
форм предполагают возможность предвидения 
за счет повторяющихся  комбинаций.

Способность предугадывать ход музыкально-
го развития, обусловливающая необходимость 
типизации, должна служить основам восприя-
тия. Прогностическая функция в музыке всегда 
помогала осмыслению материала, в то время 
как повторяемость являлась одним из осново-
полагающих принципов организации целого 
и его членения на части. То, как действует про-
гностическая функция в новой музыке, и стано-
вится следствием принципиально иной художе-
ственной установки на деструкцию ожиданий 
слушателя. Невозможность прогнозирования 
последующего движения музыкального мате-
риала, опирающегося при этом на изначальное 
структурно-формульное единство, присутство-
вала и в сериализме 1950-х годов. 

Идея «генетического программирования» 
при помощи серийной матрицы, получившая 
распространение в сериализме, вызывает ассо-
циации с концепцией «первичной структуры» 
(Ursatz)  Генриха Шенкера, примененной к тональ- 
ной музыке. В основе названной концепции ле-
жит образ глубинной модели, «подспудно управ-
ляющей всем развитием произведения от начала 
до конца, обеспечивающей его единство, прида-
ющей высший смысл всем происходящим в нем 
событиям, сколь бы случайными они поначалу 
ни казались» [4, с. 27]. Как утверждал Шенкер, 
«первичная линия означает не просто единство 
отдельного произведения», а единоначалие ис-
кусства в целом [5, c. 22]. Таким образом, можно 
утверждать, что принцип существования некого 
общего алгоритма музыкального произведения, 
заложенный в его «глубинной структуре», есть 
не что иное, как проекция серийной матрицы.

Предопределение звуковых событий и струк-
турная фиксация свойств музыкальных пара-
метров в сериальной композиции создавали 
парадоксальный эффект сдерживания свобод-
ного творческого духа. Серия – это своего рода 
метаструктура, создаваемая композитором 
и определяющая «правила игры». Программируя 
каждый отдельный параметр в сериальной ком- 

позиции, будь то комбинации тонов, ритмо-вре-
менные координаты или динамические кривые, 
композитор заново монтирует «звуковое тело», 
элементы которого изначально самостоятельны 
и не согласованы каким-либо руководством выс-
шего порядка. Говоря о серии как о новом типе 
повторения, который заключался в непрерыв-
ном воспроизведении рядов в вертикальном или 
горизонтальном измерении, следует подчер-
кнуть, что она в сущности была анти-повтором, 
бесконечной «анфиладой» вариантов первона-
чальной серийной матрицы [6, с. 131]. Эта спец-
ифичность повторений ослабляла прогностиче-
скую функцию слухового восприятия, усиливая 
аналитическое начало композиции, открывая 
широкие перспективы изучения сериальных 
структур для исследователей. 

В дальнейшем композитор фокусировался 
на свойствах праэлемента структуры – звука, ко-
торый обрел форму и «линия жизни» которого 
оказалась запрограммированной в нем самом. 
Именно в данном ракурсе идея единства струк-
туры получает свое развитие во французской 
спектральной музыке. Таким образом, прогно-
стические свойства музыкального развития ока-
зались изначально определяемыми звуковым 
материалом и представлялись некоей фракталь-
ной моделью. Согласно фрактальному принци-
пу построения звукового пространства, часть 
не только входила в целое, но и целое было так-
же встроено в каждую отдельную часть. 

Прогностические функции музыкального ма-
териала по мере его трансформирования полу-
чили развитие и в принципах алгоритмической 
композиции. Изучая основы музыкального мыш-
ления, композиторы стремились формализовать 
этот процесс и предложить возможные генера-
тивные программируемые модели композиции. 

Алгоритмическая композиция, иногда так-
же называемая автоматизированной композици-
ей, предполагала минимальное вмешательство 
в творческий процесс со стороны человека. Ком-
пьютеры предоставили композиторам новые воз-
можности – работу с искусственным интеллектом. 

Сама идея формализации и структуризации 
процессов создания музыки, безусловно, отнюдь 
не новая, а восходит к давней музыкальной исто-
рии, берущей свое начало еще во времена древ-
них греков. Общеизвестна позиция Пифагора 
относительно существования связей между зако-
нами природы и гармонией звуков, выраженны-
ми в музыке. В учении Пифагора музыка была 
неотделима от чисел, которые считались ключом 
к духовной и физической вселенной. В числовых 
пропорциях состояла основная прогностическая 
функция гармонического начала, которая и об-
разовывала основу теории музыки, но не практи-
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ки, так как в рамках последней греческая музыка 
была скорее импровизационной [7, р. 137].

С развитием аналитического музыкозна-
ния алгоритмические представления о музыке 
становятся все более распространенными и об-
наруживают «встречное движение» со стороны 
специалистов в области искусственного интел-
лекта. Алгоритм может быть описан как набор 
ограничений, который в конечном счете созда-
ет эффективный инструментарий того, что мы 
определяем как композиторскую технику. Тео-
ретически композитор имеет неограниченную 
свободу выбора, однако эта свобода в действи-
тельности не что иное, как определенный самим 
автором спектр ограничений. 

Каждый из параметров музыкальной компо-
зиции имеет возможность формального выра-
жения с последующим включением в процессы 
алгоритмизации. Однако с высвобождением фе-
номена многопараметровости в сериальной ком-
позиции, со стремлением к выведению общих 
закономерностей звуковысотности и простран-
ственно-временных отношений поиски универ-
сальной алгоритмизации лишь усиливаются. 

Идея соответствия ритмо-временного па-
раметра и звуковысотности, ставшая в середи-
не 1950-х годов лейтмотивом композиторской 
техники Карлхайнца Штокхаузена [8, р. 12], 
была призвана вывести основные свойства зву-
ка – высоту, длительность, тембр и динамику – 
из форм единой акустической основы процес-
сов колебаний в микросфере и макросфере. 
Эти процессы Штокхаузен представляет в каче-
стве ритмических, ибо каждый звук имеет свой 
спектр частичных микроколебаний, следова-
тельно, является носителем частичных микро-
колебаний, а время, таким образом, определяет 
и звуковысотность, и тембр. «Теория единого 
временного поля» была концептуализирована 
в программной статье «…Как течет время...» 
1956 года [8, р. 10–40]. Целесообразно было бы 
представить, что одновременно с логикой вы-
ведения всех прочих параметров из временного 
фактора именно в недрах интегрального сериа-
лизма зародился принцип единоначалия струк-
туры. Однако то, что эта идея уже возникала 
ранее у Генри Кауэлла в его книге «Новые музы-
кальные ресурсы», первая публикация которой 
относится к 1930 году, говорит об обратном [9, 
р. 3]. Кауэлл не просто провел аналогии меж-
ду ритмическими рисунками и интонацией, но 
вывел идею единоначалия из структуры обер-
тонового ряда, где обертоны и их спектральная 
составляющая были представлены как ритми-
чески артикулированная гармония, определя-
ющая высоту тона и ритм в качестве временной 
шкалы. Таким образом, мы можем констати-

ровать, что идея алгоритмизации и единонача-
лия параметров возникла уже в первой поло- 
вине ХХ века. 

Генетический алгоритм является осново-
полагающим методом участия искусственного 
интеллекта в создании музыкальной компози-
ции. Иные способы внедрения ИИ в компози-
торское творчество могут быть представлены 
нейронными сетями, фрактальной геометрией 
и стохастическими подходами с использова-
нием цепей Маркова. Цепи Маркова – это ди-
аграмма переходов состояний, звенья которой 
обусловлены вероятностями (статистическая 
модель, которую можно также использовать 
для создания последовательности событий и ве-
роятности ее возникновения).

Одним из первых примеров написания му-
зыки компьютером на основе алгоритмизации 
стала композиция, воплощенная Леджареном 
Хиллером и Леонардом Айзексоном в Универ-
ситете Иллинойса в 1955–1956 годах [10, р. 20]. 
С применением высокоскоростного для того 
времени компьютера Illiac им удалось запро-
граммировать основной материал и составить 
набор стилистических параметров для «Illiac- 
сюиты» (1957). Партитура пьесы была изначаль-
но создана на компьютере, а затем переведена 
в традиционную нотацию для струнного квар-
тета. Задав компьютеру вполне четкий ряд му-
зыкальных параметров, Хиллер и Айзексон об-
разовали из этого материала четырехчастный 
цикл, каждая часть которого соответствовала 
определенному программному эксперименту. 
В четырех частях «Illiac-сюиты» были интер-
претированы различные исторические стили – 
от музыки эпохи Возрождения до додекафонии. 
Тема первой части опиралась на принцип cantus 
firmus из трактата «Ступень к Парнасу» Иоганна 
Йозефа Фукса. Вторая часть состояла из четырех-
голосных сегментов. Хиллер и Айзексон транс-
формировали параметры, сосредоточившись 
на переходе от стационарного белого шума 
в начале к четко артикулированному музыкаль-
ному материалу, появившемуся ближе к фи-
налу. Третья и последняя части были алгорит-
мически более сложны: здесь использовались 
внемузыкальные принципы генерации структур, 
такие как метод Монте-Карло, описывающий 
объект при помощи математической модели 
с генератором случайных величин, а также цепи 
Маркова, где вероятность наступления каждо-
го события зависела от состояния, достигнутого 
в предыдущем событии. 

Гипотетический метод Хиллера состоял 
в отклонении неподходящих вариантов, сгене-
рированных машиной, и выборе нужных, пере-
водимых далее в нотацию.  В 1958 году Хиллер 
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основал экспериментальную музыкальную сту-
дию (EMS), в которой работал над композицией 
HPSCHD совместно с Джоном Кейджем. В 1969 
году Сальваторе Мартирано, также входивший 
в музыкальную студию EMS, создал Sal-Mar 
Contruction – специальное электронное устрой-
ство для генерации композиции в режиме ре-
ального времени.

Триада «генератор / модификатор / селек-
тор», составившая композиционный принцип  
«Illiac-сюиты», несколько позже была приме-
нена в 1950-х – начале 1960-х годов к одной из 
первых компьютерных систем алгоритмической 
композиции под названием MUSICOMP, кото-
рая была разработана Хиллером и Бейкером 
и предназначалась для автоматической генера-
ции музыкальных партитур на языке Fortran. 
Эти алгоритмы заложили основы музыкального 
программирования. В 1970 году Хиллер опубли-
ковал книгу «Музыка, сочиненная компьютера-
ми» (A Historical Survey) c описанием проектов 
компьютерной генерации музыкальных структур.

Алгоритмическая композиция Янниса Ксе-
накиса, теоретические основы которой описаны 
в его известном труде «Формализованная музы-
ка» (1963), исходила из стохастического прин-
ципа. Ксенакис применял высокоскоростные 
компьютерные вычисления для расчета резуль-
татов действия теории вероятности при созда-
нии таких сочинений, как Atrées (1962) и Morsima-
Amorsima  (1962). Идея состояла в том, чтобы 
воспроизвести ряды звуковых текстур с различ-
ной степенью плотности,  которые были состав-
лены при помощи  генератора случайных чисел.

Ксенакис ставил перед собой задачу пред-
ставления «фундаментальных фаз музыкального 
произведения», отталкиваясь от  идеи существо-
вания «минимальных логических ограничений, 
необходимых для построения музыкального 
процесса» [11, р. 16]. Ученый вел поиск «асим-
метричных» свойств музыкальной композиции 
в своем стремлении уйти от наследия традици-
онных  «поведенческих моделей музыкального 
материала» [11, р. 23, 25]. Очевидно, что в таком 
качестве Ксенакис  пытался снизить действие 
прогностических функций, преодолевая инер-
цию музыкального развития.

Алгоритмические процессы композиции 
у Ксенакиса служили основой материала музы-
кальной композиции, а не моделью его развития, 
в то время как в «Illiac-сюите» был смоделирован 
собственно композиторский процесс, посколь-
ку компьютер принимал за композитора смыс-
лообразуюшие решения. Многие творческие 
аспекты в стохастическом методе также генери-
руются алеаторически. Процесс движения зву-
ковых масс мог бы быть в целом предсказуемым 

даже в случае, если составляющие его события 
выглядели случайными. Именно таким образом 
Ксенакис соотносил свою идею стохастической 
музыки с биологическими процессами и тео-
рией хаоса. В композиции Ксенакиса Achorripsis 
основные параметры были запрограммированы 
на языке ST, а иные, такие, как высота тона, про-
должительность, плотность и скорость скольже-
ния звуков, являлись случайными величинами, 
регулирующим принципом которых был закон 
распределения Пуассона. Для того, чтобы осла- 
бить возможную предсказуемость, Ксенакис мо-
делировал прежде всего случайные варианты 
развития событий. Применение теории хаоса 
к алгоритмической композиции привело к раз-
личным уравнениям из области нелинейной 
динамики, которые были выведены из природы 
и иных хаотических структур.

Композиция Achorripsis была структурирова-
на как последовательность из двадцати восьми 
коротких разделов, каждый из которых обладал 
равной продолжительностью в пятнадцать се-
кунд. Были установлены семь основных звуковых 
сущностей, которые образовывали исходную 
точку композиторских намерений, а заявлен-
ные пять уровней плотности генерировались 
в соответствии с законом Пуассона. Текстуры  
были созданы с помощью матрицы перемен-
ных звуковых единиц. Исследователь творчества 
Ксенакиса Джонатан Харли утверждает, что 
микрокомпозиция событий в каждом из раз-
делов также выводится из распределения ве-
роятностей, включая звуковысотность, продол-
жительность и динамику, а также направление 
и скорость глиссандо [12, р. 33].

Принцип математического представления 
иррациональных сущностей Ксенакиса связан 
с парадоксом взаимоотношений «индетерми-
нированного» и «предопределенного». Об-
щеизвестно, что линейные системы никогда 
не бывают хаотическими, поскольку хаотические 
признаки присущи только неплоским простран-
ственным системам, для которых необходимо 
наличие трех измерений. Стохастическая дина-
мика развития звукового материала Ксенакиса, 
классифицированного с позиций плотности 
и объема, что само по себе подразумевает трех-
мерное пространственное представление, выво-
дит принципы музыкального мышления на но-
вый виток развития.

Начиная представление своего творческого 
метода с острой полемики касательно сериаль-
ного метода мышления (данная полемика об-
ратила против Ксенакиса большую часть пред-
ставителей Дармштадта), композитор писал 
о «рациональной беспомощности» серийности 
и утверждал, что именно математическая и гео- 
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метрическая составляющие преобладали в му-
зыке сериализма [13, р. 39], а также отмечал про-
тиворечия линейной полифонической системы 
и ее конечного звукового результата. 

Применение стохастики, представленной 
посредством кибернетической эпистемологии, 
открыло новую область, ранее недоступную для 
музыкального творчества. В критике сериализ-
ма, которая была предпринята в программной 
статье, впервые опубликованной в 1955 году, при 
обосновании концепции, напрямую связанной 
с теорией вероятности, Ксенакис говорил о фе-
номене преобразования, ставшем ключевым 
понятием кибернетики. Франсиско Варела, ки-
бернетик и нейробиолог, полагает, что одной 
из целей кибернетики было представление по-
нятийного аппарата для современной когнитив-
ной науки [14, р. 15].

В теории аутопоэзиса чилийских биологов 
У. Матураны и Ф. Варелы обосновывается воз-
можность самоорганизации системы, опираю-
щейся на механистические свойства ее существо-
вания, и предполагается, что эта особенность 
присуща всем аналогичным системам независи-
мо от природы составляющих их компонентов. 
При этом проводятся разграничения между ор-
ганизацией и структурой, где первая – это множе-
ство существующих отношений, определяющих 
систему как отдельную сущность, ограниченную 
пространственными координатами. В отноше-
нии второй ученые вводят понятие «структурная 
пластичность», проекция которого на музыку 
постсериализма оказывается весьма продуктив-
ной. Живые системы Матураны и Варелы – это 
прежде всего когнитивные конструкции, а жизнь 
есть не что иное, как процесс познания [15, р. 26]. 
Очевидно, что и Ксенакис стремился связать 
сенсорные аспекты музыкального восприятия 
напрямую с биологической природой челове-
ка и деятельностью интеллекта. Ученый видел 
в музыканте универсальную фигуру с комплек-
сом представлений о математике, логике, физи-
ке, химии, биологии, генетике и палеонтологии, 
что в итоге и создавало предпосылки системного 
мышления. Следствием общих свойств системы 
стало проявление структурного соответствия 
и иного рода изоморфизма в различных областях. 

Моделирование природных процессов 
в музыкальной композиции Ксенакиса основа-
но на абстрагировании, одним из основопола-
гающих ресурсов которого становится создание 
языка программирования – кодирования ин-
теллектуальных процессов, служащего базой 
искусственного интеллекта. Можно обнаружить 
немало общих свойств между абстрагировани-
ем Ксенакиса, его «самоорганизующейся систе-
мой», и языками программирования. И в том, 

и в другом случае речь идет о моделировании 
процессов, которые обеспечивают аутопоэтиче-
скую сущность системы.

Британский композитор Брайн Ино, один из 
основателей жанра эмбиент, также представля-
ет композицию как самоорганизующуюся си-
стему. Этот принцип становится современным 
художественным трендом. «Поскольку я всегда 
предпочитаю строить планы, а не выполнять 
их, – утверждает Ино, – я стремлюсь к созданию 
систем, которые могли  генерировать музыку 
практически без вмешательства с моей стороны. 
Другими словами, я склоняюсь скорее к роли 
планировщика или программиста, а затем мне 
интересно быть в позиции наблюдателя конеч-
ного результата» [16]. Ино широко пользуется 
методами, связанными с генеративными музы-
кальными практиками, которые часто встреча-
ются в аудиопрограммировании. Ученый опре-
деляет данные методы как систему, которая 
автоматически создает музыку на основе уста-
новленных музыкантом правил, а сам автор, та-
ким образом, оказывается в роли куратора этой  
системы и не несет прямой ответственности 
за конечный результат.

«Куратором системы» является и создатель 
виртуального композитора EMI Дэвид Коуп. 
Фиксированная «музыкальная грамматика» слу-
жит основой проекта «Эксперименты музыкаль-
ного интеллекта» (EMI), в котором применяются 
стилистические правила или ограничения, так-
же принадлежащие области композиторских 
стратегий. Коуп утверждает, что EMI способна 
произвести и свою собственную грамматику, 
постоянно пополняя базу данных, которую ком-
пьютер может составить на основе нескольких 
партитур конкретного композитора. EMI ис-
пользовалась для автоматического сочинения 
музыки, моделируя стилистику Баха, Моцарта, 
Бартока, Брамса и других композиторов. 

Новый метод в области информатики – ге-
нетическое программирование, которое пред-
ставляет собой возможность «выращивания» 
программы, ее самоусовершенствования. Гене-
тическое программирование действует в соот-
ветствии с определенной функцией приспоса-
бливаемости для решений конкретных задач 
и имеет общие корни с идеей генеративной 
грамматики языка Ноама Хомского, появив-
шейся в конце 1950-х годов. Грамматика являет-
ся описанием формального языка, состоящего 
из произвольного множества цепочек сим-
волов. Генеративная грамматика в отноше-
нии естественных языков, как показало время, 
не оправдала себя полностью, однако позже 
порождающие грамматики стали применяться 
для синтаксиса формальных языков.
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В случае EMI механизм генетического про-
граммирования служил для того, чтобы созда-
вать авторскую грамматику на основе партитур 
из базы данных системы. EMI генерировала му-
зыкальный материал и формировала алгорит-
мы, составившие далее основы грамматики. 
Композитор оказывался в позиции критика, ко-
торый прослушивал результаты многочислен-
ных автоматически созданных выходных данных, 
чтобы выбрать подходящие и отклонить не со-
ответствующие его представлениям. Программа 
EMI обращалась к поверхностному уровню ком-
позиции, оперируя паттернами из фрагментов 
авторского музыкального материала и не прони-
кая в глубину специфики авторского языка, где 
композитор зачастую сам же нарушал предуста-
новленные правила.

Получив заказ на новую оперу в 1980-х, 
Коуп оказался в ситуации тяжелого творческо-
го кризиса. Друг Коупа, специалист в области 
искусственного интеллекта, предложил создать 
такую программу, которая «напишет» оперу 
без практического участия самого Коупа. Сге-
нерированная программой музыка оказалась 
не соответствующей ожиданиям композитора, 
в связи с чем в ходе размышлений над возмож-
ностями ИИ у Коупа появилась идея програм-
мирования, управляемого данными. Компо-
зитор составил базу данных на основе вводных 
характеристик и с использованием компью-
терного анализа для копирования алгоритмов. 
В итоге опера была дописана шесть лет спустя 
при помощи EMI. Причина, по которой в итоге 
академическое сообщество не приняло идеи Ко-
упа, очевидна: профессиональное композитор-
ское сообщество придерживается мнения, что 
создание музыки может быть присуще только 
человеку, который обладает индивидуальным 
художественным опытом, транслируемым в об-
разную сферу. В то же время выбор инструмен-
тов из широкого спектра возможностей также 
является приоритетом творческого человека. 
Коуп полагал, что EMI всего лишь помогает ав-
томатизировать процесс создания композиции, 
но никак не заменяет композитора полностью. 
Система ИИ действует аналогично принципу 
алгоритмической композиции. Однако форма 
представления этого программного продукта 
в «очеловеченном» виде виртуальной девуш-
ки – композитора Эмили Хауэлл, как называл 
ее Коуп, не могла быть для сообщества тем же 
самым, что и применение алгоритмов в му-
зыкальной композиции. Позже Коуп пришел 
к выводу о том, что музыка имеет смысл и стано-
вится эмоционально окрашенной только в том 
случае, если композитор смертен. Финальная 
точка жизненного пути придает смысл преды-

дущим событиям и музыкальным произведени-
ям, тесно связанным с жизненными коллизиями 
индивидуума. В итоге изобретатель отключил 
от сети Эмми, созданную на платформе безна-
дежно устаревшего Power Mac 7500, который  
был снят с производства в 1996 году, решив, что 
ее творчество ограничится 11 000 произведений, 
после чего Эмми должна «умереть» [17].

Разделяя идеи «смерти автора» Барта и раз-
мышляя о том, что вся музыка так или иначе 
есть не что иное, как плагиат, Коуп считает, что 
композитор сам – аналог машины-компьюте-
ра, обладающий «базой данных», которую его 
мозг перекомбинирует с помощью характерных 
для музыкального мышления в целом и иногда 
вполне прослеживаемых способов [18, р. 321]. 
Первые эксперименты Коупа с искусственным 
музыкальным интеллектом казались весьма 
бесперспективными, а их результатом стало 
синтезирование произведений, которые были 
малоинтересными поделками. Программируя 
и перепрограммируя, следуя за гигантским чис-
лом закодированных ссылок, Коуп пришел к по-
ниманию того, что может послужить отправной 
точкой формирования музыкальной памяти. 
Подвергая процессам разъединения и последу-
ющей сборки хоралы И. С. Баха для создания 
новых сочинений, Коуп понял: для того, чтобы 
получилось нечто достойное внимания, необхо-
димо «в ручном режиме» осуществлять отбор 
из множества вариантов.

Образ действий EMI был изначально задан  
рядом вводных характеристик – базой данных, 
которая подлежала деконструкции с последу-
ющей сборкой заново. Этот принцип Коуп на-
зывает «рекомбинантная музыка». Ограничения 
служат для того, чтобы гарантировать согласо-
ванность элементов, что можно сравнить с ре-
шением  головоломок: так, например, форма 
пазла ограничивает действия при сборке частей 
в единую картинку. Форма каждой части ока-
зывается тесно связанной с форматом соседних 
частей, а материал, изображенный на каждой 
части, имеет смысл только в общем контексте 
изображения. Первое из этих ограничений мо-
жет быть охарактеризовано как синтаксическая, 
а последнее – как семантическая сетка. Соедине-
ние различных частей музыкального материала 
в качестве частного случая его представления – 
мелодии – также напоминает процесс сложения 
пазла. Две части головоломки не должны физи-
чески совпадать: они представлены как локаль-
ные и общесистемные контексты.

Описывая контуры феномена виртуальной 
музыки, Коуп представляет ее как «широкую 
категорию созданных машиной композиций, 
которые воспроизводят стиль, но не фактиче-
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ский музыкальный материал» [18, р. 160]. Вир-
туальная музыка – это искусственное воспроиз-
ведение процесса творчества. Началом создания 
систем виртуальной музыки, согласно описанию 
автора концепции Дугласа Хофштадтера [18, 
р. 165], послужило то, что нужно было закоди-
ровать правила классической гармонии и основ 
полифонических процессов, которые составили 
практический базис для композиторов-клас-
сиков. Американский физик и информатик 
Хофштадтер, получивший всемирную извест-
ность благодаря книге «Гедель, Эшер, Бах: эта 
бесконечная гирлянда» [19], обладал широкими 
представлениями о музыке и искусстве в целом: 
ученого привлекали парадоксы пространства 
и времени в картинах Эшера и сопоставления  
их с музыкой Баха. 

После долгих экспериментов Хофштадтер 
создал программу, производившую своего рода 
музыку вне индивидуального стиля, музыку, ко-
торая в основном существовала в рамках правил 
классической гармонии. Полученная в резуль-
тате этого поверхностного уровня постановки 
задач музыка обладала несбалансированной 
и нехарактерной длиной фраз, что происходило 
из-за того, что они достигали каданса случай-
ным образом. Программой руководила лишь 
логика аккордового синтаксиса. Не возникало 
и правил структуры или же фразообразования: 
все элементы соединялись рандомным спосо-
бом, без какого бы то ни было смысла, без повто-
рения и развития, необходимых для построения 
формы. Чтобы обеспечить структурную логику 
при программировании различных аспектов по-
строения музыкальной формы, Хофштадтер пе-
реписал программу. Ученому было необходимо 
специальное кодирование подпрограммы ана-
лиза, которое бы хранило информацию с при-
мечаниями, касающимися ее непосредственного 
назначения. Временное расположение кадансов 
помогло создать окончания фраз и разделов без 
дублирования [18, р. 59]. Прогностические свой-
ства музыки классико-романтической традиции, 
которые вытеснялись структурными особенно-
стями серии и ее «закадровым руководством 
материалом» в ХХ веке, позволили запрограм-
мировать компоненты музыкальной формы 
и структуры в соответствующей стилистике. 

Помимо вышеупомянутой системы создания 
музыки при помощи искусственного интеллекта 
EMI, существует также и парадигма интерактив-
ной композиции, генерирующейся во время ис-
полнения, под названием Roboser [20, р. 57]. Дан-
ная парадигма состоит из какого-либо реального 
устройства (например, робота), управляюще-
го программным обеспечением, и механизма 
создания композиции при помощи потоков 

MIDI-данных в реальном времени. Roboser – это 
приложение к обучающемуся мобильному ро-
боту EmotoBot, который руководствуется архи-
тектурой распределенного адаптивного управ-
ления (DAC). Композиция EmotoBot основана на 
генерации звуковых событий в реальном време-
ни, выражая сенсорные, поведенческие и внут- 
ренние состояния управляющей модели робо-
та. В итоге EmotoBot создает сложные варианты 
звуковых слоев, генерирующие иные звуковые 
структуры и параметры. Roboser обеспечива-
ет общую основу для возможности преобразо-
вания информации, полученной из реального 
мира, в сложные звуковые структуры, представ-
ляя своеобразное преображение реального зву-
кового мира в виртуальное [Там же].

Системы искусственного интеллекта в му-
зыке сегодня получают все более широкое 
распространение. Среди них упомянем «алго-
ритмический аранжировщик» MAGMA (Multi-
AlGorithmic Music Arranger), в котором исполь-
зуются стохастическая генерация с помощью 
цепей Маркова и генетические алгоритмы, 
принимаются пользовательские спецификации 
в качестве входных данных с последующей гене-
рацией композиция в формате MIDI-файла.

Искусственный интеллект опирается на ос-
новы музыкального мышления, представленные 
различными параметрами и их сочетаниями 
и комбинациями, способными воспроизводить 
музыкально-когнитивные модели и определя-
ющими факторы той или иной авторской сти-
листики. Принимая во внимание тот факт, что 
процесс музыкальной коммуникации базирует-
ся в музыкальном языке, следует подчеркнуть, 
что в данном процессе взаимодействия, поми-
мо вербальных аналогий, участвуют и иные мо-
дальности, вследствие чего процесс становится 
мультимодальным. Одно из фундаментальных 
исследований, посвященных проблемам языка 
применительно к искусству, – книга Нельсона 
Гудмана «Языки искусства» [21], где автор по-
пытался представить теорию символов, кото-
рые были бы применимы как к произведениям 
искусства, так и к естественным языкам. Гудман 
предположил, что картина является символом 
как и последовательность музыкальных звуков 
или скульптура. 

Мультимодальная система «языков искус-
ства» вливается в общее коммуникативное поле. 
В известной работе «Концептуализация музыки: 
когнитивная структура, теория и анализ» Лоу-
ренс Збиковски обосновывает на этом единстве 
концепцию музыкального мышления [22, р. 15]. 
В другой своей работе ученый говорит о фено-
мене «живописного музыкального текста», когда 
музыка, сопровождающая определенный текст 
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вокального произведения, стремится к отобра-
жению образа, упоминаемого в самом тексте. 
Приводя в качестве примера Credo Палестрины 
из Мессы Папы Марчелло, где текст «сошедший 
с небес» сопровождается наложением нисходя-
щих звуковых каскадов, Збиковски резюмирует: 
«В различных точках пространства фиксируют-
ся результаты деления пространственного кон-
тинуума; в акустической области это приводит 
к принципу звуковысотности и отображению 
пространственного движения, что позволяет 
нам импортировать конкретные отношения по-
средством того, что мы понимаем как проекцию 
физического пространства в музыке. Это обеспе-
чивает последовательность отношений между 
звуками» [23, р. 16]. 

Джордж Лакофф и Марк Джонсон пред-
полагают, что общим механизмом мышления 
является метафора, которая, в свою очередь, 
служит медиатором художественных представ-
лений в различных областях [24, р. 49]. Метафо-
ры, описанные Лакоффом и Джонсоном, рас- 
сматриваются как некий концептуальный про-
цесс, в котором мы воспринимаем различные 
представления взаимосвязанно. Основу воспри-
ятия составляют изображения, схемы структу-
ры, опирающиеся на воплощенный опыт созда-
ния отображений реального мира.

Тезис о том, что схематические изображе-
ния существуют для того, чтобы структуриро-
вать абстрактные понятия, становится одним 
из основополагающих утверждений когнитив-
ной лингвистики. Наиболее очевидный способ 
использования схем и изображений проявля-
ется в языке через концептуальные метафоры. 
Не менее действенным механизмом мыслитель-
ных операций метафоры представляются и в му-
зыке. Джозеф Грейди в своей теории метафоры 
разделяет ее на два типа: первичную (primary) 
и составную, комплексную (compound), и со-
ставная метафора включает в себя несколько 
первичных [25, р. 105]. Концептуальная метафо-
ра состоит из двух сфер, в которых одна концеп-
туальная сфера понимается в терминах другой. 
Первичная метафора служит основой медиа-
ции между субъективными или абстрактны-
ми переживаниями. Направленная метафора 
(от конкретного к абстрактному) в теории Грей-
ди выступает в параллели понятий «сфера- 
цель» и «сфера-источник», где последняя свя-
зана с сенсорно-перцептивными установками, 
а первая обусловлена субъективной реакцией 
на сенсорно-перцептивные факторы. 

Именно метафора становится главным фак-
тором восприятия: стоящая за абстрактным язы-
ком музыкальных параметров, она – зашифро-
ванная история воплощения художественного 

образа композитором – прежде всего человеком 
чувствующим и страдающим. Художественный 
образ и его воплощение через метафорический 
язык есть результаты, на достижение которых 
не способен искусственный интеллект: машина 
не имеет жизненного опыта и не может мыслить 
образами, спроецированными из реального 
мира, связанными с сенсорно-перцептивным ап-
паратом и, соответственно, с эмоциональными 
переживаниями человека.

Проводником музыкального смысла для нас 
становится резонанс эмоционального и метафо-
рического содержания музыкального произве-
дения, опирающийся на сенсорно-перцептив-
ный опыт переживания. 

Метафоры и эмоции, безусловно, тесно свя-
заны. В эмоционально окрашенном языковом 
выражении всегда преобладают метафориче-
ские высказывания. В аналогичном контексте ме-
тафоры используются и для описания музыки. 
Несмотря на то, что характер взаимоотношений 
между эмоциями и акустическими характери-
стиками не представляется чем-то точно изме-
римым и верифицируемым, восприятие связа-
но с опытом телесных переживаний. Эмоции, 
испытываемые слушателями, обусловливаются 
не только акустическими или музыкально-струк-
турными особенностями того или иного произ-
ведения, но также зависят от множества фак-
торов, которые относятся к индивидуальному 
физико-эмоциональному состоянию слушателя, 
его культурному контексту и качеству исполне-
ния. Мощный ритмический импульс в музыке 
может воздействовать как на внутренний мир 
слушателя, так и на его физические характери-
стики – ритм тела, частоту сердечных сокраще-
ний и т. д. В новой музыке этот сенсорный фак-
тор восприятия оказывается определяющим 
и направляющим восприятие. 

Композитор Хельмут Лахенман полагает, 
что привычные формы музыкальной комму-
никации, опирающиеся на «проверенные» сто-
летиями средства выразительности, являются 
отражением инерции слухового восприятия, 
в результате чего эти потребительские привыч-
ки становятся рычагами манипуляций. Описы-
вая слуховое восприятие, Лахенман утверждает, 
что музыка существует в пространстве резонан-
са между внутренним миром человека и внеш-
ним социумом. Социум манипулирует нашим 
внутренним миром через набор шаблонных 
формул и совершает подмену наших устремле-
ний, когда мы начинаем чувствовать и проду-
мывать то, что нам предписывается с помощью 
звуковой манипуляции. Наш слух оказывается 
беззащитным до тех пор, пока мы не ощутим 
в себе силы, противодействующие этому. Целью 
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композитора, таким образом, становится укре-
пление этих сил, направление их в сознательное 
русло, а также отказ от таких форм мышления, 
которые создают механизмы для управляемого, 
манипулятивного слушания. «Через создание 
механизма управляемого внутреннего мира, ко-
торый публично табуирован, искусство должно  
генерировать красоту во имя неуправляемого 
Эго и во имя познания глубины существования 
в формах внутреннего мира» [26, S. 54]. Анализи-
руя мысль, высказанную Лахенманом о возмож-
ности манипуляций слушательским сознани-
ем, можно прийти к логическому заключению 
о том, что музыка, написанная искусственным 
интеллектом, целиком и полностью состоит 
из шаблонов, служащих манипулятивными ме-
ханизмами. В таком случае различия между тем, 
что создано системой EMI (или ее аналогами) 
и композитором, очевидны.

Язык как средство мышления и носитель 
коммуникативных функций служит также 
средством коммуникации человека и машины. 
В этом коммуникативном процессе участвуют 
и метафоры, которые применительно к искус-
ственному интеллекту в музыке оказываются не 
вполне репрезентативными, так как отражают 
исключительно человеческую специфику пред-
ставлений о мире.

Коммуникативное пространство человека 
и машины резонирует с изначально необъек-
тивными представлениями об основах компози-
торского мышления, укладывающегося в некие 
общие схемы, и гипотетической возможности 
его имитации. Даже применительно к нормам 
классической гармонии пути развития компози-
ции, обусловившие множество вариантов инди-
видуальных траекторий, могут представить та-
кие модели действий, которые вряд ли способна 
предложить машина даже в том случае, если эти 
данные алгоритмизировать. 

Таким образом, можно констатировать, что 
далеко не все составляющие композиторского 
творчества могут быть абстрагированы и затем 
смоделированы для создания инструмента ком-
пиляций и звуковых рекомбинаций. Компози-
тор имеет дело с формами звучащей материи: 
он фиксирует их, трансформирует, упорядо-
чивает и формирует связи, устанавливает свои 
собственные иерархии и артикулирует время, 

образует резонанс внешних вибраций звучащего 
существа с внутренними чувствами реципиен-
та. Лахенман утверждает, что в своей непосред-
ственной композиторской практике художник 
действует через некий «эстетический аппарат», 
который и составляет его музыкальный инстру-
ментарий и включает в себя традиционные сред-
ства композиторской практики, возможности 
исполнения, а также существующие системы 
построения звуковых объектов. Все это, в свою 
очередь, соответствует богатой и сложной куль-
турной коммуникации и образует некий коллек-
тивный отпечаток – эстетический код внутри нас 
[26, S. 112]. Через трансформацию отношений 
к знакомым звуковым сущностям и элементам 
композитор «выражает свой мир и заново от-
крывает себя как часть чего-то более сложно-
го, чем непосредственная реальность». В итоге 
Лахенман приходит к закономерному выводу: 
музыка тем или иным образом отражает образ 
человека вместе с его «признанным или вытес-
ненным отчуждением», а в совокупности нашего 
существования это отчуждение передается как 
культурный опыт [26, S. 114], который невозмож-
но свести к модулям, составляющим базу данных 
виртуального композитора EMI, к набору пра-
вил композиторской техники, свойственной той 
или иной эпохе, ибо данное явление значитель-
но более широкое и комплексное. 

В таком случае, говоря о созданной искус-
ственным интеллектом музыке, мы можем кон-
статировать намеренную подмену культурного 
опыта. Музыкальное мышление, его закономер-
ности и специфика, которые стали исходным 
пунктом данного исследования, не имеют ниче-
го общего с искусственным интеллектом и его 
продукцией. Даже если заложенные в ту или 
иную программу алгоритмы имитируют зако-
ны музыкального развития, машина мыслить не 
способна. В лучшем случае машина может пред-
ложить компиляцию из элементов, заложенных 
в базе данных, которые были некогда созданы 
человеком-композитором, а их воспроизведе-
ние при наличествующей смене контекста будет 
имитацией и плагиатом. Такой процесс не тож-
дественен постмодернистской деконструкции: 
здесь отсутствует глубина содержания, сам про-
цесс лишь «скользит по поверхности видимого», 
не создавая новых смыслов.
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ОТЕЧЕСТВЕННАЯ МУЗЫКАЛЬНАЯ НАУКА: ИНЕРЦИЯ И ПЕРСПЕКТИВЫ
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В статье ставится вопрос о принципиальных метаморфозах в современной музыкальной куль-
туре и необходимости смены традиционных подходов к трактовке и освещению новых процессов. 
Приводится условное разделение научных исследований на формат отражения концептуальных 
установок в различных типах источников (монографиях, статьях, диссертациях) и собственно науку, 
представляющую открытия, новый вклад в понимание реальности. Предпринят краткий обзор мето-
дологически парадигмальных открытий в отечественной музыкальной науке (работы Б. В. Асафьева, 
Л. А. Мазеля, Е. В. Назайкинского). Освещено  отражение концепций упомянутых ученых в исследо-
ваниях В. В. Медушевского И. А. Барсовой, Л. Н. Шаймухаметовой, М. Г. Арановского, В. Н. Холо-
повой с ее научной «школой» и других. Отмечено изучение взаимодействия академических и мас-
совых жанров в советской музыке (А. М. Цукер), феномена джаза в современных социокультурных 
процессах (Ф. М. Шак). Представлено обозрение научной деятельности московской и ленинградской 
школ в 70–90-е годы XX века и в начале нового столетия. Необходимость переориентации совре-
менной науки демонстрируется формулировкой новых объектов в музыкальной культуре. Названы 
принципиальные «перемещения произведения» в новые пласты музыкальной культуры – звуковой 
«дизайн» кинофильма и видеоигры (приведена краткая информация о творчестве мировых кумиров 
видеоигр и отечественных композиторах кино). Комментируются активное использование компози-
торами библиотек звуковых сэмплов, компьютерная проблематика выделения и комбинирования 
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the world video game music idols (H. Zimmer, P. Romero, A. Yamaoka and N. Uematsu) and Russian film 
composers. The active use of libraries of sound samples by composers, the issues of selecting and combining 
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При значительных метаморфозах в музы-
кальной культуре сегодня особенно остро встает 
вопрос о трактовке новых явлений и процессов 
в отечественной музыкальной науке. Верность 
научным традициям – методологии, концепци-
ям – в резко меняющихся условиях реальности 
дает основание обозначить в данной статье науч-
ные инерции. Реальность требует принципиаль-
ной переориентации науки – именно трансфор-
мации фокуса видения явлений. В настоящей 
публикации поднимается вопрос о двойствен-
ной природе музыковедения, его разделении на 
сферу собственно науки и разработки научных 
идей и открытий.

Наука о музыке рубежа веков становится объ-
ектом активного изучения: историографию ин-
тересует логика смен теоретических оснований, 
способов изучения музыки, трансформаций ме-
тодологии и концепций. В таких ракурсах ука-
занная сфера знаний неоднократно становилась 
темой научных форумов, в частности, ряда кон-
ференций в Российской академии музыки им. 
Гнесиных с последующей публикацией сборни-
ков: «Музыкальная наука на постсоветском про-
странстве» (2010), «Музыкальная наука в едином 
культурном пространстве» (2014), «Музыкаль-
ная наука в контексте культуры: Музыковедение 
и вызовы информационной эпохи» (2022).

Научную рефлексию в отечественном му-
зыковедении можно рассматривать, конечно, 
и ранее, но систематический интерес очевиден 
с начала нашего столетия. Одна из первых работ – 
докторская диссертация Т. И. Науменко (2005), 
в которой обобщен комплекс исследований ру-
бежного десятилетия [1].

Отечественных музыковедов в начале XXI 
века интересовали различные реалии науки: 
предметы исследования, методы, соответствие 
времени. Н. С. Гуляницкая освещает в своей 
монографии (2009) методы науки о музыке [2]. 
Критически оценочная позиция представлена 
в материалах Л. О. Акопяна «Большие теорети-
ческие концепции в музыкознании: свет и тени» 

[3] и «Блеск и нищета музыкальной науки» 
[4], опубликованных в 2010 году. Композитор 
А. А. Кобляков отмечает новые «трансмерные» 
отношения науки и музыкального творчества 
(2018) [5]. Обстоятельный обзор предпринят 
С. А. Петуховой в статье 2019 г. «Российское му-
зыковедение как процесс: в кругу тем, открытий 
и концепций» [6]. Одна из последних работ – 
статья новосибирского музыковеда Г. А. Ере-
менко «Музыкальная наука рубежа тысячелетий 
в рефлексии российских исследователей» (2022) 
[7], в которой освещаются мнения и предложе-
ния ряда музыковедов по преодолению монопа-
радигмальной установки отечественной музы-
кальной науки.

Т. В. Букина в историческом обзоре кон-
цепций российского музыковедения подробно 
рассматривает тему «социум и музыка» [8], рез-
ко характеризуя современное состояние науки 
о музыке, называя негативным современный сце-
нарий развития, препятствующий ее концепту-
альному обновлению: консервативные когнитив-
ные и образовательные устои, распад научного 
социума, практическое отсутствие дискуссион-
ного общения в научном сообществе.

В дефиниции понятия науки энциклопе-
дические и словарные источники акцентируют 
значение открытия, принципиального вклада 
ученого в описание и оценку реальности, тео-
ретической значимости и новизны методоло-
гии. Попробуем представить очень краткий об-
зор достижений отечественной науки о музыке 
в прошлом, которые явились открытиями, по-
зиционировали принципиально новые подходы 
к музыкальной реальности, концептуально и ме-
тодологически служили научным исследовани-
ям разных периодов. 

Музыкальное произведение, ставшее око-
ло века назад понятием как традиционный 
ориентир теории музыки, после польского 
философа-феноменолога Р. Ингардена высту-
пило не только созданием акустического фено-
мена, но и эмоциональным «высказыванием», 
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отражением чувств. Новый поворот представле-
ний о произведении в отечественной науке вос-
ходит к Б. В. Асафьеву, который сформулировал 
интонационную сущность музыки в книге «Му-
зыкальная форма как процесс» [9]. Это было тео- 
ретическим открытием, принципиально новым 
взглядом на смыслы и значения различных еди-
ниц музыкальной ткани; именно Б. В. Асафьев 
ввел понятие семантики в музыковедение.

Следующая «научная концепция» в музы-
кознании – разработка Л. А. Мазелем теории 
психофизиологических оснований смысла вы-
разительных средств музыки. Безусловным от-
крытием музыковеда стала теория целостного 
анализа, хотя ее постигла в полном смысле слова 
трагическая судьба. Автору данной статьи дове-
лось быть слушательницей уникального курса 
названного профессора – «Анализ музыкальных 
произведений» (1965–1967 гг.) – в Московской 
консерватории. Курс был прочитан единствен-
ный раз в истории факультета и явился мо-
тивом «принудительного» ухода Л. А. Мазеля 
из консерватории¹. После упомянутого курса 
организационный энтузиазм, результатом кото-
рого явилось переименование в учебных планах 
музыкальных вузов «Курса формы» в курс «Ана-
лиз музыкальных произведений», обернулся, 
однако, неадекватной трактовкой данной про-
цедуры, трактуемой в педагогической практике 
как сумма характеристик музыкальных средств 
в тексте произведения². Л. А. Мазель категори-
чески выделял в целостном анализе не просто 
комплекс средств и приемов письма, но осо-
бый индивидуальный, неповторимый способ 
их функционирования в произведении – пости-
жение сути музыкального шедевра. 

Существенный вклад в теорию музыкально-
го языка был внесен В. В. Медушевским, аспи-
рантом Л. А. Мазеля 1960-х годов. В докторской 
диссертации В. В. Медушевского «Интонацион-
но-фабульная природа музыкальной формы» 
(1981) были выделены и сформулированы два 
пласта системы выразительных средств музыки – 
грамматический и семантический [10]. Принци-
пиально новое понятие интонационной фабу-
лы разработала и ввела в обиход И. А. Барсова 
в монографии «Симфонии Г. Малера» [11].

Дефиниция музыкальной науки как принци-
пиального открытия, смены исследовательских 
парадигм ни в коей мере не ставит проблемы 
критической оценки значительных научных тру-
дов и их авторов. Напротив, концептуальность 
науки открывает для разработки новые обла-
сти, проблемы, темы дальнейших исследований. 
В плане влияния теоретических идей Л. А. Ма-
зеля на научное творчество музыковедов следует 
отметить, в частности, сферу изучения музыкаль-

ной семантики, назвав докторские диссертации 
и монографии Л. Н. Шаймухаметовой, автора 
данной статьи, исследования М. Г. Арановско-
го. Интерес к изучению смысла музыкальных 
средств на пересечении со смежными научными 
дисциплинами вызывает появление теории му-
зыкального содержания в трудах В. Н. Холопо-
вой («Музыка как вид искусства», 1991) и ее науч-
ной «школы» (Л. П. Казанцева, А. Ю. Кудряшов).

В огромном по объему научном творчестве 
Ю. Н. Холопова (около 1000 публикаций) пози-
ционируются теоретические основания гармо-
нии современной музыки. Ученый обогатил тер-
минологический аппарат музыкознания, введя 
понятия полиладовости, симметричных ладов 
микрохроматики, метрической экстраполяции, 
текстомузыкальной формы и др. 

Следующим открытием в музыкальной нау-
ке обозначим теорию музыкальной психологии 
Е. В. Назайкинского. Первое фундаментальное 
исследование – «О психологии музыкального 
восприятия» [12], в котором раскрывался объ-
ект понимания и переживания музыки в опоре 
на речевой, двигательный, пространственно- 
временной жизненный опыт, на его роль в по-
нимании структур и форм, жанра и стиля³. Кон-
цепция психологии музыкального восприятия 
послужила основой для принципиально но-
вых поворотов музыковедения в последующих 
монографиях Е. В. Назайкинского – «Логика му-
зыкальной композиции» (1982) и «Звуковой мир 
музыки» (1988).

В 1970–1980-е годы прошлого столетия в оте-
чественном музыкознании активно развивались 
новые представления с позиций приведенных 
научных концепций. Это труды В. Дж. Конен, 
Ю. Н. Тюлина, капитальные разработки му-
зыкального стиля И. В. Способина, Т. Н. Ли-
вановой, М. К. Михайлова, научная полемика 
в дискуссиях В. Дж. Конен с Ю. Н. Холопо-
вым по поводу историзма теоретического му-
зыкознания, Ю. Н. Холопова с Л. А. Мазелем 
о целостном анализе. Ленинградский профес-
сор А. Н. Сохор опубликовал в 1975 году мо-
нографию «Социология и музыкальная куль-
тура», в которой обозначил новый предмет 
и новые методы музыкознания [13].  

 В московской музыкальной науке в это время 
активно работали С. С. Скребков («Художествен-
ные принципы музыкальных стилей»), В. П. Бо-
бровский (труды о переменности функций 
музыкальной формы), Ю. К. Евдокимова (исто-
рико-теоретические исследования полифонии). 
Широко известны как научные завоевания выше-
названных ученых, так и работы Г. В. Краукли-
са (о проблемах программного симфонизма), 
Р. Г. Косачевой (о романтизме в балете XX века), 
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М. И. Катунян (об эволюции понятия тонально-
сти), В. П. Варунца (о проблематике неокласси-
цизма), М. А. Сапонова (об основах творчества 
в Средневековье), К. В. Зенкина (о явлении ро-
мантической фортепианной миниатюры).

Среди громких «научных имен» Ленинград-
ской консерватории – И. И. Соллертинский 
(1902–1944): энциклопедические знания (вклю-
чая 20 ино странных языков), феноменальная 
память. Вместе с тем, И. И. Соллертинский – 
ученый, известный оригинальными музыковед-
ческими исследованиями и высоко ценимый со-
временными читателями. Когда на сайте одного 
из крупных Интернет-магазинов были предло-
жены несколько экземпляров раритета – книги 
«Музыкально-исторические этюды» И. И. Сол-
лертинского, по цене, превышающей стоимость 
романтических бестселлеров, эти экземпляры 
«разлетелись» за часы.

Докторская диссертация (без защиты канди-
датской) профессора Ленинградской консервато-
рии М. С. Друскина «История клавира и клавир-
ной музыки в XVI–XVIII веках» (1946) положила 
начало научному изучению исторического му-
зыкального процесса. М. С. Друскин впервые 
в истории отечественного высшего музыкаль-
ного образования разработал и читал специ-
альный курс «Музыкальная историография» 
(1971–1991), вводная часть которого была опу-
бликована посмертно. Кстати, М. С. Друскин – 
первый лауреат Премии имени Б. В. Асафьева 
(1984) за научные труды.

Ю. Н. Тюлин (1893–1978), профессор Ленин-
градской консерватории с 1925 года⁴, в 1937 г. за-
щитил докторскую диссертацию (как и М. С. Дру-
скин, без кандидатской) по монографии «Учение 
о гармонии», в которой была развита теория 
переменных функций. Ю. Н. Тюлин ввел поня-
тие фонизма интервалов и созвучий, разработал 
теорию музыкальной фактуры и фигурации, 
в частности понятие «педемы» (мелодические дви-
жения по звукам аккордов – терцовых созвучий).

Из выдающихся ленинградских корифе-
ев науки следует также надо назвать учени-
цу М. С. Друскина, старейшего профессо-
ра Т. С. Бершадскую, прожившую почти век 
(1921–2021). Концепция ученого о сущности 
лада революционна в полном смысле слова. 
Сама Т. С. Бершадская личной находкой счита-
ла представление о носителе ладовой функции, 
которым определяется аккорд, касательно чего 
дискутировала по этой проблеме со многими ав-
торами. Т. С. Бершадская утверждала идеи про-
цессуальности и системности лада, восходящие 
к Б. В. Асафьеву и Б. Л. Яворскому. 

Е. А. Ручьевская, также профессор Ленин- 
градской консерватории, автор более 100 науч-

ных трудов, – один из первых авторитетов в изу-
чении оперы. Основные достижения Е. А. Ручь-
евской – теория функций музыкальной темы 
(монография 1977 года), активная разработка 
теории музыкального синтаксиса, взаимодей-
ствия музыки и слова.

Значительными научными событиями уже 
в нашем столетии назовем монументальную се-
рию трудов московского музыковеда Л. В. Ки-
риллиной «Классический стиль в музыке XVIII – 
начала XIX вв.»5 Масштабными исследованиями 
явились монографии М. С. Старчеус «Слух му-
зыканта» и «Личность музыканта». Обширное, 
научно обоснованное пособие «Сольфеджио – 
психотехника развития музыкального слуха» 
было создано М. В. Карасевой. Актуальной про-
блематике психологии музыкальных способ-
ностей посвящено капитальное исследование 
Д. К. Кирнарской (2004). По множеству опубли-
кованных профессором Московской консервато-
рии В. П. Чинаевым работ читались уникальные 
авторские курсы «Из истории фортепианно-ис-
полнительских стилей ХХ–ХХI вв.» и «Исполни-
тельская культура в контексте стилевых направ-
лений 20–50-х годов ХХ века». 

Стоит назвать и не столь многочисленные 
повороты музыкознания к иным музыкальным 
пластам. Первым обратился к взаимодействи-
ям академических и массовых жанров в совре-
менной советской музыке А. М. Цукер в доктор-
ской диссертации (1993), продолжив данную 
тему в различных публикациях, включая книги 
«И рок, и симфония», «Отечественная массовая 
музыка: 1960–1990», «Музыковедение и жизнь» 
[14]. Знаменательный пример – докторская дис-
сертация музыковеда Ф. М. Шака: солидный зна-
ток истории джаза и массовой музыки, ученый 
исследует данные сферы как феномен в современ-
ных социокультурных процессах [15]. Исследо-
вания, а также информация о джазе и массовой 
музыке сегодня многочисленны, однако они не 
пересекаются с академическим музыковедени-
ем – здесь свои авторы, например в Интернет- 
портале и журнале (а также на канале) Джаз.ру.

Квалификационная сфера музыкальной нау-
ки (диссертационные работы, ассимиляции на-
учных концепций и принципов исследования) 
представлена многочисленными публикациями 
в специальных профессиональных журналах. 
Автором настоящей статьи был предпринят об-
зор более полутора тысяч отечественных диссер-
тационных исследований. Данный обзор охарак-
теризован в статье «Отечественная музыкальная 
наука в диссертационном пространстве» [16], где 
приведена таблица, наглядно демонстрирую-
щая динамику количественного роста дипломи-
рованных ученых в стране. За 21 год в прошлом 
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столетии было защищено 260 диссертаций, 
за аналогичный период в XXI в. – 1418 (существен-
ный рост в пять с половиной раз), что, безусловно, 
свидетельствует о подлинной массовости россий-
ской музыкальной науки. Но диссертации не пре-
тендуют на научные открытия, их цель – демон-
страция профессиональной квалификации. 

Очень краткий обзор научных открытий на 
фоне также достаточно лаконичной общей науч-
ной панорамы возможно было, вероятно, пред-
ставить по-другому, сделать иные акценты, сфор-
мулировать по-иному принципиальные смены 
ориентаций, фактически обозначено открытия-
ми тех ученых, которые обеспечили существен-
ные «развороты» музыкознания: Б. В. Асафьев, 
Л. А. Мазель, Е. В. Назайкинский. Однако это 
наука прошлого столетия. 

Почему же музыковеды в нашем веке не склон-
ны к принципиальным научным открытиям? 
Некое торможение механизмов возникновения 
принципиальных поворотов научной мысли?

Здесь следует вспомнить выдающегося аме-
риканского ученого Томаса Куна (1922–1996), фи-
зика по образованию, который сформулировал 
характеристики науки, ставшие современным 
ориентиром: нормальная наука (каждое новое 
открытие поддается объяснению с позиций гос- 
подствующей теории), экстраординарная наука 
(вызывающие новации) и научная революция 
как формирование новой парадигмы⁶. Вероят-
но, сегодня музыкознание находится в ситуации 
необходимости парадигмального поворота.

Чтобы наука о музыке осуществляла свою 
генеральную функцию – не просто вклада 
в представления о явлениях, но принципиаль-
ных открытий, – ей предстоит сконцентриро-
ваться на осмыслении новых объектов.

Традиционный объект, музыкальное произ-
ведение, обозначается сегодня в новом ракур-
се по причине новых требований и функций 
в культуре. Симфония, например, становит-
ся не только органной, хоровой, вокальной, 
но рок-симфонией, симфонией-металл, симфо-
ническим действом. Эти новые префигурации 
жанра можно исследовать, конечно, в традици-
онной технике анализа языка и стиля, но с ри-
ском пройти мимо сущностных преобразований 
культурного механизма. Заслуживает парадиг-
мальной переориентации обширный симфо-
нический багаж недавно ушедшего из жизни 
88-летнего Сергея Слонимского (34 симфонии) 
или Алемдара Караманова (24 симфонии), как 
и наследие американского композитора армян-
ского происхождения Алана Хованесса (67 сим-
фоний). В этих сочинениях, в их восприятии 
и понимании перестает действовать закон свя-
зи драматургии с театром, смыслом его образов 

и коллизий. О явлении и понятии «симфонизм» 
в историческом разрезе и сегодня, об уходе жан-
ра в тень писала М. С. Дядченко [19].

Науку не может не интересовать всерьез 
принципиальное перемещение «произведения» 
в новые пласты музыкальной культуры – му-
зыкальный «дизайн» кинофильма и TV, звуко-
вое сопровождение видеоигры, где возникает 
и складывается новый ассоциативный мир для 
последующего восприятия музыки в концерт-
ной программе. Тема музыки, звукового саунд-
трека видеоигры безгранична по масштабу яв-
ления, а мировая популярность композиторов 
(как и масштабы их гонораров) впечатляет. Тем 
не менее, практически не отражено в отечествен-
ной научной литературе творчество в данной 
сфере Ханса Циммера, Инона Зура, Пола Роме-
ро, Майкла Джаккино, Акиры Ямаоки, Мана-
ми Мацумаэ, Йоко Шимомуры, Нобуо Уэмацу 
и других современных знаменитостей.

Сегодня очевидны научные перспективы 
в поиске новых ракурсов. Любопытная пробле- 
ма – модификация концепции В. Дж. Конен 
«театр и симфония», которая может звучать как 
«кино, видеоигра и инструментальная музыка 
рубежа XX–XXI веков». 

Современная культура изменила еще один 
традиционный объект музыкознания – саму 
фигуру композитора, которая просто утрачи-
вает свою «номинацию», о чем, кстати, писал 
В. И. Мартынов в книге «Конец времени компо-
зиторов». В кинофильмах и видеоиграх сегодня 
принято указывать не «композитор», а «музыка 
такого-то» или «автор музыки», поскольку со-
временный композитор по-другому сочиняет. 
Мы не употребляем сегодня выражение «писать 
музыку», ведь автор такого сочинения может 
не знать нотной грамоты, активно используя 
компьютерные библиотеки звуковых сэмплов. 
Музыковеды не интересуются в должной мере 
этими обширнейшими материалами, демон-
стрирующими происхождение «мастерства» 
композитора. 

Еще одна (на первый взгляд, не очень но-
вая) «компьютерная» проблема – дефиниция 
и, главное, хрестоматийная база единиц му-
зыкального текста⁷. Американский инженер- 
композитор Д. Коуп вычленил текстовые еди-
ницы и создал программу EMI (Experiments in 
Musical Intelligence), в которой компьютер ком-
бинировал из них музыку. В 1990-е годы автор 
обнародовал на дисках эти композиции в сти-
лях И. С. Баха, В. А. Моцарта, серии «Classical 
Music Composed by Computer». Резко негатив-
ная реакция слушателей на «бездуховную» ма-
шинную музыку заставила Коупа отказаться 
от этих опытов, хотя он относит критику к тра-
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диционным предубеждениям, инерционным 
социально-психологическим установкам. Тогда 
для создания собственной музыки Коуп начал 
использовать свой компьютер, оснащенный 
языком тридцати шести композиторов. Многие 
композиции Д. Коупа выложены в Сети (около 
400 образцов), и пользователи приходят в ужас 
от того, что в принципе догадаться о компьютер-
ном авторстве практически невозможно.

Теоретически близка данной проблематике 
перспективная научная тема, которую можно 
метафорически озаглавить «Постижение тайны 
шедевра». Банальность компьютерной стилевой 
имитации – человеческий фактор: программу 
пишет человек, и от его личности не просто за-
висит духовная ценность – это его понимание, 
«смыслослуховое» представление процесса созда-
ния музыки комбинированием музыкально-рече-
вых структур. В оправдание банальности компью-
терной композиции вспомним общее количество 
произведений И. С. Баха¸ Й. Гайдна, В. А.  Моцар-
та, песен Ф. Шуберта и Р. Шумана, а также число 
их шедевров: тиражирования здесь было на поря-
док больше подлинных откровений.

Еще одна «тайна», которая настойчиво ждет 
внимания со стороны музыкальной науки, – вос-
приятие звучащей музыки. От чего зависит ощу-
щение слушателем ценности или банальности 
выступления музыканта-артиста, при всей вир-
туозности владения инструментом или голосом? 
Как оценивают данный фактор слушатели зре-
лого возраста и молодежь, отказавшаяся от вы-
разительной интонации живой речи в пользу 
сетевого общения? 

И, в заключение рассуждений о перспек-
тивах (или прогнозах), скажем несколько слов 
о музыкальной педагогике, кризис которой на-
чинает, наконец, всерьез осознаваться. 

С одной стороны, это проблема компью-
терного оснащения учебного процесса. Вопрос 
связан не с внедрением компьютера, а с харак-
тером материалов, которые представляют собой 

перевод традиционных форм в электронные 
немногословные форматы. Можно ли оценить 
многословие и лаконизм научных текстов в исто-
рической эволюции и перспективе – информа-
ционный материал для исследования в области 
профессиональных речевых форм, но не в плане 
филологической оценки, а в плане формулиров-
ки законов жизни научных идей, музыковедче-
ской терминологии. 

С другой стороны, научное осмысление му-
зыкальной педагогики возможно в проявлении 
интереса к тому, как преподавали вчера и как 
преподают сегодня. Возможно ли использовать 
конкретный педагогический опыт корифеев 
прошлого или же надо учить совершенно по- 
новому, в частности, широко используя аудио- 
и видеозаписи? Студенты-вокалисты сегодня ча-
сто обращаются к просмотру видеоконцертов 
и опер. Инструменталисты также смотрят и слу-
шают много видео- и аудиозаписей, что толкает 
и одних, и других к неосмысленным имитациям 
авторитетов. Педагог, казалось бы, должен объяс-
нить, в чем секреты жизненности и безнадежного 
«устаревания» интерпретаций кумиров прошло-
го. Однако наука здесь пока безмолвствует...

Суждено ли и дальше жить классике? Се-
годня науке предстоит более энергично повер-
нуться к процессам музыкальной культуры, по-
рождающей произведение. Как и почему, зачем 
в ней существовала классическая (академиче-
ская) музыка? Почему эта музыка была при-
метой образованности человека, символом ду-
ховности личности, и как обстоит в наше время 
ситуация с «культурным человеком»? 

Тем и поворотов в осмыслении музыкальной 
культуры необозримо много. Наверное, обозна-
ченные здесь как гипотетические прогнозы, они 
станут реальностью науки сегодня и в обозри-
мом будущем, представив нам имена ученых – 
не только открывателей новых объектов, новых 
знаний и новых методов, но и создателей новой 
парадигмы науки о музыке.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Причиной послужила позиция воинствующе консервативной администрации факультета и кафедры 
теории музыки, а не возраст и проблемы со здоровьем (профессор прожил еще 36 лет, уйдя из жизни 
в 93 года, при этом активно публиковался в 1970–1980-х гг.).
2 Просуществовав в этой номинации более полувека, курс несколько лет назад был переименован в «Основы 
анализа музыкальной формы». 
3 На защите докторской диссертации по этой монографии в 1972 г. оппонент-психолог поздравил 
музыкальную науку, предложив всем присутствующим запомнить дату рождения отечественной 
музыкальной психологии.
4 Последнее десятилетие жизни Ю. Н. Тюлин работал на кафедре теории музыки Московской консерватории.
5 Первая часть «Самосознание эпохи и музыкальная практика» (1996) была докторской диссертацией. 
В 2007 г. опубликованы вторая и третья части («Музыкальный язык и принципы музыкальной композиции» 
и «Поэтика и стилистика» соответственно).
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6 Его работы частично опубликованы на русском языке [17].  О научной концепции Т. Куна см. в ежегоднике 
«Философия науки» [18]. 
7 Американские авторы из Иллинойса, композитор Л. Хиллер и математик Л. Айзексон, еще в 1950-е годы 
сконструировали программы для тогдашней ЭВМ, которая и сочинила ставшую знаменитой «Illiac-сюиту».
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А. С. БАЙДИКОВА
Ростовская областная филармония

РОССИИ ПРЕДАН СЕРДЦЕМ... 
(О ТВОРЧЕСТВЕ Л. П. КЛИНИЧЕВА)

Статья посвящается ростовскому композитору, Заслуженному деятелю искусств РФ, профессору 
Леониду Павловичу Клиничеву, которому в 2023 году исполнилось 85 лет. В публикации рассматри-
вается творчество данного композитора с точки зрения важнейших тем, жанров, аспектов творческого 
содружества. Главная тема сочинений Л. П. Клиничева – судьба России и русских людей в сложные 
исторические периоды. В центре внимания композитора – литературные шедевры русских писателей 
и поэтов. Авторами статьи освещаются страницы творческого содружества Л. П. Клиничева и Народной 
артистки РФ, оперного режиссера Л. А. Гергиевой, чье участие в рассмотрении и выборе сюжетов спо-
собствовало появлению целого ряда оперных произведений композитора, в частности оперной трило-
гии, посвященной русским поэтессам XX века Анне Ахматовой, Марине Цветаевой, Зинаиде Гиппиус. 

Большое значение в творчестве Л. П. Клиничева имеет тема донского казачества, которая нашла 
претворение в балете «Тихий Дон», опере «Казаки». Отмечается, что в поисках музыкального мате-
риала композитор обращается к фольклорным источникам: цитирует их, применяет характерные 
мелодические обороты и попевки. Однако наиболее интересным является путь создания оригиналь-
ных сочинений в духе казачьих традиций. В статье рассматривается последнее из указанных направ-
лений на примере оригинального хора «Туман яром» и автоцитирования соответствующей темы 
в балете «Тихий Дон». Примечательны вариантные изменения фольклорного материала, свойствен-
ные певческому искусству донских казаков. 

Тяготение Л. П. Клиничева к драматическим и трагическим концепциям, проявляющееся в мо-
нументальных сочинениях композитора, уравновешивается миром света и добра, запечатленным 
в операх для детей. Отмечается несомненная востребованность творчества Л. П. Клиничева в насто-
ящее время.

Ключевые слова: композитор Л. П. Клиничев, оперное творчество, Л. А. Гергиева, творческое со-
дружество, претворение донского казачьего фольклора.
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ва) // Южно-Российский музыкальный альманах. 2023. № 4. С. 104-109. 
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I. DABAEVA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

A. BAIDIKOVA
Rostov Regional Philharmonic

DEVOTED TO RUSSIA WITH HEART... 
(ON L. KLINICHEV’S WORK)

The article is dedicated to the Rostov composer, Honored Art Worker of the Russian Federation, 
Professor Leonid Klinichev, who turns 85 in 2023. It examines his work from the angle of the most important 
themes, genres and his creative community. The main theme of his art is the fate of Russia and Russian 
people in difficult historical periods. The composer’s works are based on the literary masterpieces of Russian 
writers and poets. The article elucidates the creative collaboration between Klinichev and People’s Artist 
of the Russian Federation, opera director L. Gergieva. Thanks to her participation in the search for plots, 
a number of operas emerged, particularly an opera trilogy dedicated to Russian poetesses of the 20th 
century – Anna Akhmatova, Marina Tsvetaeva and Zinaida Gippius.

The theme of the Don Cossacks, which was embodied in the ballet “Quiet Don” and the opera 
“Cossacks” is of great importance in Klinichev’s oeuvre. It is noted that the composer turns to folklore 
sources as musical material: he quotes them, uses characteristic melodies and chants. However, the most 
interesting is the way of creating original works in the spirit of Cossack traditions. The article examines such 
works on the example of the original chorus “Tuman yarom” and the auto-quotation of its theme in the 
ballet “Quiet Don”. The composer uses variant changes in the material, which are also found in the singing 
practice of the Don Cossacks.

The composer’s inclination towards dramatic and tragic concepts, manifested in his monumental works, 
is balanced by the world of light and kindness presented in the operas for children. The authors highlight 
the demand for Klinichev’s music at the present time.

Keywords: composer Leonid Klinichev, operatic creative work, L. Gergieva, creative collaboration, 
implementation of the Don Cossacks folklore.

For citation: Dabaeva I., Baidikova A. Devoted to Russia with heart... (On L. Klinichev’s work) // South-Russian 
Musical Anthology. 2023. No. 4. Pp. 104-109. 
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Творчество Леонида Павловича Клиничева 
охватывает разные жанры академической музы-
ки, включая оперу, балет, симфонию, концерт, 
хоровой цикл. Сочинения этого композитора 
звучат на самых престижных концертных пло-
щадках страны, вызывают интерес у слушателей. 
В чем же заключается секрет востребованности 
его музыки сегодня? Ответ на этот вопрос, по на-
шему мнению, связан с доминантой творчества, 
объединяющей все произведения Л. П. Клини-
чева, – от ранних опусов до сочинений, рождаю-
щихся из-под пера Мастера в настоящее время.

Темы, к которым обращается Л. П. Кли-
ничев, многими нитями связаны с Россией – 
судьбой страны и судьбами русских людей. 
Композитора привлекают наиболее яркие, 
драматические, нередко трагические страницы 
истории. Музыка Л. П. Клиничева – глубокое 
размышление о важнейших, поворотных собы-
тиях, меняющих жизненный вектор человека, 

ставящих перед ним проблему выбора дальней-
шего пути. Не случайно в процессе творчества 
композитор обращается к наследию русских 
писателей и поэтов, чьи произведения принад-
лежат сокровищнице отечественной литерату-
ры, – бессмертным творениям Л. Н. Толстого, 
М. Ю. Лермонтова, Н. В. Гоголя, А. П. Чехова, 
А. А. Ахматовой, М. И. Цветаевой, З. Н. Гип-
пиус, М. С. Шолохова, А. В. Калинина. Каждое 
сочинение Л. П. Клиничева не только возвра-
щает слушателя к признанным литератур-
ным шедеврам и побуждает заново пережить 
вместе с их героями драматические коллизии, 
но и открывает в хорошо известных сочинени-
ях классиков новые грани, вскрывает глубокие 
подтексты, присущие этим произведениям. 
Композитор всегда кропотливо и обстоятельно 
работает над либретто, с большим энтузиаз-
мом изучает всевозможные источники – пись-
ма, дневники, документальные свидетельства. 
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Пристально вглядываясь в события минувших 
эпох, он стремится осмыслить судьбу каждого 
героя вновь создаваемого сочинения с позиций 
нашего времени. 

Л. П. Клиничев – художник, воспевающий 
в своих произведениях красоту, величие, силу, 
дух, неповторимый характер России и русских 
людей, прославленных и непримечательных, 
чьи имена навеки остались в истории или были 
навсегда преданы забвению. Не случайно статья 
А. А. Соколовой, посвященная творчеству этого 
композитора, названа предельно емко: «Песнь 
о России».

У многих сочинений Л. П. Клиничева – счаст-
ливая судьба: они привлекают внимание музы-
кантов-исполнителей, режиссеров, дирижеров, 
звучат в нашей стране и за рубежом. На протяже-
нии многих лет композитор создает музыку для 
Академии молодых оперных певцов при Мари-
инском театре. Особую роль в этом сотрудниче-
стве сыграло знакомство, а затем и многолетняя 
дружба с Народной артисткой России, оперным 
режиссером Л. А. Гергиевой. Будучи идейным 
вдохновителем оперных сочинений компози-
тора, Л. А. Гергиева интуитивно находит необ-
ходимую основу для музыкальных замыслов, 
реализуемых Л. П. Клиничевым. Отобранные 
Л. А. Гергиевой сюжеты опер («Анна», «Стра-
сти по Марине», «Бэла», «Маленький принц» 
и др.) неизменно вызывают интерес у Мастера 
и, как правило, обретают успешное сценическое 
воплощение. Кроме того, благодаря ее инициа-
тиве была осуществлена запись целой серии ра-
диопередач – бесед с Л. П. Клиничевым, в кото-
рых звучали музыкальные фрагменты наиболее 
значимых произведений, освещались некоторые 
подробности биографии и творческого пути 
композитора, особенности его художественной 
«лаборатории», включая процесс работы над 
различными сочинениями.

Важный этап в творчестве Л. П. Клиничева 
связан с созданием оперной трилогии, посвя-
щенной великим русским поэтессам XX века 
Анне Ахматовой, Марине Цветаевой и Зинаиде 
Гиппиус. Композитор стремился погрузиться 
в их внутренний мир, жизнь, судьбу, личные 
переживания, причем замысел состоял в том, 
чтобы каждое сочинение объединяло сюжетное 
развертывание с литературными произведени-
ями самих поэтесс. По словам Л. П. Клиниче-
ва, он был покорен характерами своих героинь. 
Непростые, порой трагические обстоятельства 
их биографий, положенные в основу опер, лич-
ные взаимоотношения, преломляемые в поэзии, 
вызывают эмоциональный отклик у слушателей, 
что явилось залогом сценического успеха дан-
ных сочинений. Моноопера «Анна», в которой 

раскрываются подробности жизни и творчества 
Анны Ахматовой, впервые прозвучала в камер-
ном формате на Первом международном фе-
стивале моноспектаклей «Арт-Соло» (Владикав-
каз, 2011), а затем, в 2016 году, была поставлена 
в Мариинском театре. Критик А. Матусевич под-
черкивает, что «в автобиографичности рассказа 
от лица прошедшей долгий, трудный и удиви-
тельный путь поэтессы заключается особенная 
необычность монооперы “Анна”, ее новизна» 
[1, с. 236]. Оперу «Страсти по Марине» зри-
тель впервые увидел на сцене Нижегородского 
государственного академического театра дра-
мы имени М. Горького. Завершается триптих 
оперой «Зинаида: Ласковая кобра». В отличие 
от двух предшествующих монодрам, «Зинаида» – 
камерная опера для трех солистов (Гиппиус – 
Мережковский – Философов), отражающая не- 
обычные личные отношения поэтессы в слож-
ный период ее жизни. В либретто оперы мастер-
ски переплетаются стихотворные и прозаиче-
ские произведения Зинаиды Гиппиус.

Одна из важнейших тем в творчестве 
Л. П. Клиничева связана с донской казачьей 
историей и культурой. Первым крупным про-
изведением в данной сфере стал балет «Тихий 
Дон». Отвечая на вопрос о причинах обращения 
к роману М. А. Шолохова, композитор заметил: 
«Он показался мне самым правдивым произве-
дением о жизни, а его события – похожими на 
те, что происходили с моими предками» [2]. 
В этом сочинении трагические перипетии судеб 
главных героев разворачиваются на фоне массо-
вых сцен, которые демонстрируют состояние все-
го русского народа, находящегося на перепутье 
в жестокое революционное время. Своеобраз-
ным продолжением этой темы, чрезвычайно 
близкой композитору, явилась опера «Казаки» 
(по одноименной повести Л. Н. Толстого), кото-
рая была представлена в концертном исполне-
нии на сцене Мариинского театра.

Обращение Л. П. Клиничева к сюжету 
М. Ю. Лермонтова в опере «Бэла» также связа-
но с предложением Л. А. Гергиевой. Постанов-
ка была осуществлена Мариинским театром 
в 2015 году. По словам композитора, в его се-
мье всегда любили стихи и прозу Лермонтова. 
Сюжет «Бэлы» захватил Л. П. Клиничева сразу. 
История взаимоотношений разных народов, 
представленная на примере судеб двух геро-
ев, нашла воплощение в музыке, наполненной 
неиссякаемой энергией и воплощающей кра-
соту, искренность людей, которые населяют 
территорию Кавказа. Опера создавалась легко, 
с большим увлечением: кавказская музыка была 
знакома и близка Л. П. Клиничеву, регулярно 
звучала в его окружении.
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Обращение к фольклору – явление, характер-
ное для творчества композиторов разных стран. 
В отечественной культуре оно приобрело боль-
шой размах на протяжении второй половины 
XX века, что способствовало значительному об-
новлению музыкального языка и упрочению свя-
зи с национальными корнями. В музыковедении 
сложилось представление о волновой динамике 
данного процесса, активизирующегося в опре-
деленные исторические периоды; это нашло 
отражение в таких терминах, как «фольклорная 
волна», «новая фольклорная волна», последний 
из которых обозначил практику использования 
фольклорного материала на рубеже 1950–1960-х 
годов. В монографии Г. В. Григорьевой отмеча-
ется, что указанное толкование возникло в ис-
следовательской среде того времени, поскольку 
обращение к фольклору и обогащение компо-
зиторского творчества новыми, оригинальными 
ладовыми и жанровыми формами воспринима-
лось как взрыв, содействовавший достижению 
существенных результатов, появлению интерес-
ных художественных находок. Исследователь 
заключает: «Однако творческая практика после-
дующих лет доказала отнюдь не волновой прин-
цип этого течения – спада в нем не последовало, 
напротив, конец 60-х – 70-е годы обогатились 
произведениями, в которых принципиально но-
вое отношение к фольклору продолжало актив-
но развиваться <…> Вскоре наметилось явление 
стилевой ассимиляции, вобравшее в себя различ-
ные принципы работы с фольклором» [3, с. 65]. 
Творчество Л. П. Клиничева, демонстрирующее 
постоянный интерес к фольклору и развиваю-
щее национальные традиции, является ярким 
примером данной тенденции в отечественном 
музыкальном искусстве. Исследователи, обра-
щающиеся к характеристике различных сочине-
ний композитора, как важнейшую особенность 
отмечают огромное внимание к донской казачь-
ей культуре. Ее изучение и осмысление проис-
ходило в фольклорных экспедициях, в которых 
Л. П. Клиничев принимал постоянное участие 
на протяжении 70-х годов прошлого века.

Ссылаясь на выявленные исследователями 
типы композиторского диалога с фольклором, 
выдающийся отечественный этномузыковед 
И. И. Земцовский отмечает три направления, 
сложившиеся в творчестве отечественных авто-
ров: цитирование народных мелодий; использо-
вание отдельных мелодических оборотов, попе-
вок, приемов народной песни; создание музыки, 
национальной по духу, без видимых примет на-
родной песенности [4, с. 8]. Для Л. П. Клиничева 
характерны все три подхода, при этом наиболее 
интересным и показательным в его творчестве 
является третий, позволяющий глубоко по-

стигнуть сущностные черты казачьей культуры 
и претворить не столько фольклорный источ-
ник, сколько дух народа, его традиции.

Композитор нередко обращается к авто-
цитированию. Наиболее яркие темы, закре-
пленные за определенными образными сфера-
ми, он использует в различных произведениях 
на протяжении всего творческого пути. Эти темы 
приобретают значение символов, характеризую-
щих Родину, Любовь, Молитву. В процессе авто-
цитирования Л. П. Клиничев прибегает к вари-
антному изменению тематического материала: 
легко узнаваемые темы каждый раз преобразу-
ются в зависимости от контекста сочинения, что, 
очевидно,  также связано с традицией донских 
казачьих песен, о которой Т. С. Рудиченко пишет 
следующее: «…чрезвычайно распространено бы-
тование одной и той же песни в разных функци-
ях… Это повлекло за собой вариативность темпа 
и преобразование структуры» [5, с. 10].

Указанная тенденция находит интересное во-
площение в использовании композитором темы 
хора «Туман яром», сочиненного в духе донских 
казачьих песен. Данная тема стала настолько 
популярной, что на просторах Интернета, где 
она «обросла» большим количеством обрабо-
ток для различных составов, часто определяется 
как народная. Широкий спектр эмоционально- 
образного толкования эта мелодия находит 
и у самого композитора. Хоровая композиция 
«Туман яром» чрезвычайно выразительна: спо-
койная, широко льющаяся мелодия ассоции-
руется с женской лирической песней. Еще одна 
характерная особенность, которая связывает дан-
ное сочинение с донскими казачьими традици-
ями, – неполное пропевание текста. Достаточно 
часто донские песни излагаются в неторопливой 
манере с подробным описанием места действия, 
героев и самого описываемого события, причем 
окончание одного куплета повторяется в начале 
следующего. Такая эпическая манера повествова-
ния приводит к тому, что во многих из песен по-
добного рода насчитывается большое количество 
куплетов, однако в реальной певческой практике 
казаков они звучат не все. Об этом Т. С. Рудичен-
ко пишет так: «Неполное пропевание – “песню 
до конца не доигрывают, жене правды не сказы-
вают” – придает недосказанность, способствует 
неисчерпаемости песни» [5, с. 9].

Названную тему в качестве лейтмотива люб-
ви Григория и Аксиньи Л. П. Клиничев исполь-
зует в балете «Тихий Дон». Она впервые появля-
ется в момент встречи героев и сопровождает их 
на протяжении всего сочинения, звуча то чрез-
вычайно нежно, возвышенно, то с подчеркнутой 
страстностью. А. А. Соколова отмечает: «В этом 
скромном напеве композитор сумел услышать 
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его мелодическое очарование и вырастить 
из него чудесный цветок – озаренную светом 
и наполненную утренней свежестью тему люб-
ви. Она проходит через весь балет, изменяется, 
драматизируется, вбирая отчаяние в сценах 
со Степаном, Лесницким, умирающим ребен-
ком – вплоть до прощального дуэта», в центре 
которого находится данная тема [6, с. 42].

Духовную жизнь казачества Л. П. Клиничев 
воплощает различными путями, один из ко-
торых – пристальное внимание композитора 
к темам, волнующим народ в различные истори-
ческие периоды. Уже сами названия его сочине-
ний и используемые литературные источники 
указывают на важность поднимаемых проблем.

Другой путь ведет к воплощению жанровых 
традиций, обращению к тем образцам песен 
и танцев, которые характерны для культуры дон-
ского казачества. Одной из отличительных черт 
подобных жанровых моделей является эпичность 
развертываемого повествования. Именно это ка-
чество пронизывает все творчество Л. П. Клини-
чева, включая произведения, которые, на первый 
взгляд, не имеют непосредственной связи с темой 
казачества. Личность и общество, душевные тер-
зания одинокого человека и объединяющий всех 
соборный дух часто воплощаются композитором 
посредством введения выразительных партий со-
листа в хоровые сочинения.

Трагическая и драматическая линии творче-
ства Л. П. Клиничева в полной мере уравнове-

шиваются знакомым всем с детских лет добрым 
и уютным миром сказки, чудесного вымысла 
с непременно счастливым концом. В основе 
опер, написанных композитором для детей, 
лежат произведения как отечественной, так и 
зарубежной литературы. «Маленький принц» – 
первая из таких работ. Обратиться к известному 
сюжету Антуана де Сент-Экзюпери предложи-
ла Л. А. Гергиева, и эта работа была завершена 
в кратчайшие сроки. Впервые в создании либ- 
ретто оперы приняла участие дочь композито-
ра Мадина Леонидовна Клиничева, которая пе-
ревела прозаический текст сказки А. Экзюпери 
в стихотворную форму, а затем работала над 
либретто и к другим детским операм своего 
отца. Впоследствии Л. П. Клиничев обратился 
к сюжетам популярных сказок, внося изменения 
в тексты, создавая красочные спектакли и вовле-
кая современного юного зрителя в неповтори-
мую атмосферу чудес, добра и справедливости. 
Так появились оперы «Терем-теремок», «Прин-
цесса и свинопас», «Три поросенка», включен-
ные в репертуар Академии молодых певцов при 
Мариинском театре.

Сегодня Леонид Павлович Клиничев, отме-
чая очередную круглую дату, активно работает 
над новыми произведениями, которые с нетер-
пением ожидают исполнители и слушатели. 
А многочисленные ученики профессора достой-
но продолжают традиции русской музыки, пе-
реданные им Учителем.
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В ПОИСКАХ ИСТИНЫ И МЕТОДА: РАЗМЫШЛЕНИЯ О ДИАЛЕКТИКЕ 
ПЕДАГОГИЧЕСКОГО ТВОРЧЕСТВА Л. В. ВАРАВИНОЙ

В статье характеризуется педагогическая деятельность Людмилы Васильевны Варавиной – заве-
дующей кафедрой баяна и аккордеона, профессора Ростовской консерватории. Отмечается, что на 
протяжении трех десятилетий, руководя кафедрой народных инструментов, а с 2013 г. – кафедрой 
баяна и аккордеона, Л. В. Варавина стремится всемерно содействовать поступательному развитию 
данного вузовского подразделения в аспекте совершенствования учебного процесса. Этому в зна-
чительной степени благоприятствует конструктивная атмосфера творческого поиска, неизменно 
присущая Л. В. Варавиной-педагогу. Отмеченные устремления реализуются не только в традици-
онных формах научно-методической работы (выступления на конференциях и семинарах, проведе-
ние мастер-классов, составление и редактирование пособий и репертуарных сборников). По мнению 
автора статьи, особого внимания заслуживает класс специального инструмента Л. В. Варавиной – 
именно здесь кристаллизуются, апробируются и совершенствуются нетривиальные подходы к ре-
шению важнейших проблем, связанных с профессиональным развитием современных молодых 
музыкантов. Тем самым названный класс Л. В. Варавиной предстает подлинной лабораторией му-
зыкально-исполнительской педагогики. Разнообразные сопряжения и взаимодействия актуальных 
методических идей и дидактических приемов, с одной стороны, обусловливаются необходимостью 
успешного решения поставленной «сверхзадачи» – максимально полной и всесторонней самореали-
зации студента в избранной сфере профессиональной деятельности. С другой стороны, обозначен-
ный процесс творческого самовыражения постоянно соотносится с фундаментальными установками 
академического музыкального исполнительства. Подобное «двуединство» предопределяет специ-
фику индивидуального педагогического метода Л. В. Варавиной. Данный метод является образцом 
подлинной диалектичности, будучи неразрывно связанным с актуальной художественной практи-
кой и процессами динамичного саморазвития творческой индивидуальности.
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IN SEARCH OF TRUTH AND METHOD: REFLECTIONS ON THE DIALECTICS 
OF PEDAGOGICAL CREATIVE ACTIVITY BY L. VARAVINA

The article characterizes the pedagogical activity of Lyudmila Varavina, the head of the Department of 
Bayan and Accordion, professor at the Rostov Conservatory. It is noted that for three decades, heading the 
Department of Folk Instruments, and since 2013 – the Department of Bayan and Accordion, L. Varavina 
strives to fully promote the progressive development of this university department in terms of improving 
the educational process. This is greatly facilitated by the productive atmosphere of creative search, 



111

Музыкальное образование

invariably inherent in L. Varavina the teacher. The noted aspirations are realized not only in traditional 
forms of research and methodological work (lectures at conferences and seminars, holding master classes, 
compiling and editing manuals and repertoire collections). According to the author of the article, the class 
of special instruments by L. Varavina deserves special attention – it is here that non-trivial approaches to 
solving the most important problems related to the professional development of modern young musicians 
are crystallized, tested and improved. Thus, L. Varavina’s class appears to be a genuine laboratory of music-
performing pedagogy. Various connections and interactions of current methodological ideas and didactic 
techniques, on the one hand, are determined by the need to successfully solve the set “super task” – the 
most complete and comprehensive self-realization of the student in the chosen field of professional activity. 
On the other hand, this process of creative self-expression is constantly correlated with the fundamental 
principles of academic musical performance. Such “dual unity” predetermines the specificity of L. Varavina’s 
individual pedagogical method. This method is an example of true dialecticism, being inextricably linked 
with the artistic practice of the newest era and the processes of dynamic self-development of creative 
individuality.

Keywords: L. Varavina, music performing education, teaching activities at a music high school, special 
class of bayan and accordion, dialectical teaching method.
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На протяжении последних десятилетий пе-
дагогическая деятельность Людмилы Васильев-
ны Варавиной привлекает заинтересованное 
внимание отечественных специалистов в области 
народно-инструментальной педагогики и испол-
нительства [1; 2; 3; 4, c. 118–120]. Помимо тради-
ционных показателей, характеризующих эффек-
тивность работы современного преподавателя 
музыкального вуза: ежегодного ощутимого роста 
числа выпускников – лауреатов крупных испол-
нительских конкурсов, успешной концертной 
деятельности студентов Людмилы Васильевны 
в различных амплуа (соло и ансамбли), ее персо-
нального вклада в пополнение вузовского репер-
туара (исполнительские редакции и обработки), 
регулярных выступлений на методических кон-
ференциях, семинарах, мастер-классах, – автора- 
ми соответствующих публикаций более или ме-
нее подробно характеризуются приоритетные 
устремления Л. В. Варавиной в сфере исполни-
тельской педагогики, оригинальные подходы, 
нетривиальные идеи и т. д. Настоящая статья 
призвана дополнить существующую серию 
«творческих портретов» индивидуальными на-
блюдениями, почерпнутыми из многолетнего 
профессионального общения с Мастером¹.

Формулируя свою важнейшую педагоги-
ческую цель, Л. В. Варавина указывает: «Моя 
главная задача – чтобы каждый студент нашел 
себя, максимально реализовался как музыкант 
и творческая личность». Применительно к про-
фессиональной исполнительской деятельности 
современного выпускника музыкального вуза 
данная установка подразумевает следующее: 
во-первых, необходимо обозначить собственное, 

неповторимо индивидуальное «пространство» 
художественного самовыражения, во-вторых, – 
овладеть фундаментальными навыками «диало-
га» с разнообразными музыкальными текстами, 
их грамотного прочтения и толкования, выбора 
адекватных приемов и средств, позволяющих це-
ленаправленно выстроить определенную интер-
претаторскую версию и донести ее до слушате-
ля. Подобное «двуединство» как будто выглядит 
вполне бесспорным, едва ли не самоочевидным, 
однако уже здесь таится ключевое диалектиче-
ское противоречие, изначально побуждающее 
музыканта к дальнейшим размышлениям.

Действительно, подчеркивая особую зна-
чимость индивидуальных творческих поис-
ков в исполнительской сфере, Л. В. Варавина 
утверждает: педагог должен помочь студенту, 
гибко направляя процесс его развития и доби-
ваясь полномасштабного раскрытия изначально 
заложенного потенциала. Речь идет о специ- 
фическом внутреннем импульсе постоянного 
самопознания (интроспекции), позволяющем 
обнаружить бесконечность и неисчерпаемость 
художественного самовыражения в искус-
стве: «Я говорю каждому студенту: давай по-
смотрим, в чем заключена твоя самобытность 
и каковы характерные для тебя индивидуальные 
проблемы. <…> Думаю, можно назвать счаст-
ливым того музыканта, который живет своей 
жизнью и реализует собственные дарования» 
(цит. по: [4, с. 119]). Однако в действительно-
сти творческому «обретению себя» неизбежно 
сопутствуют многочисленные сложности, этот 
путь оказывается поистине тернистым и во мно- 
гом труднопредсказуемым. 
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Прежде всего, стремясь к последовательно-
му формированию и воплощению собственной 
исполнительской концепции музыкального про-
изведения, крайне желательно изучить, проана-
лизировать и сопоставить важнейшие особенно-
сти предшествующих интерпретаций данного 
сочинения (в идеале – максимально возможно-
го количества звуковых версий, доступных для 
ознакомления). В связи с этим возникает пробле-
ма так называемого «копирования» молодыми 
музыкантами неких «образцовых» или хотя бы 
«удачных» трактовок, принадлежащих более- 
менее известным инструменталистам прошло-
го или настоящего. Здесь Л. В. Варавина склон-
на отстаивать вполне диалектическую позицию. 
Несомненно, предрасположенность к формаль-
ному, бездумному копированию заведомо вредна 
и нуждается в решительном осуждении: «Если 
я вижу, что студент пытается кого-то механиче-
ски копировать в исполнительском плане, да еще 
огорчается – дескать, “не выходит”, – я стараюсь 
немедленно пресекать подобные вещи» (цит. по: 
[4, c. 119]). Однако подражание мастеру (именно 
подражание, а не буквальное копирование, кото-
рое в музыкально-исполнительском искусстве 
крайне трудноосуществимо) может заключать 
в себе позитивное творческое «зерно»². Подобная 
форма работы на определенном этапе разви-
тия студента благоприятствует его восхождению 
к художественно-звуковому идеалу и не отрицает 
роли исполнительской индивидуальности: «Вто-
рого Рихтера или Гульда все равно уже не будет, 
но возникнет что-то другое, – справедливо заме-
чает Л. В. Варавина. – Важно отдавать себе отчет: 
подражать (одновременно с этим обучаясь) мы 
вправе только великим артистам, гениальным 
мастерам. При этом нельзя ограничиваться каки-
ми-то изолированными, “выхваченными” из кон-
текста интонационными, метроритмическими 
и другими “находками”. Следует воспринимать 
огромный внутренний мир – “Космос Гения” – 
как взаимообусловленное, органическое един-
ство». Именно благодаря такому подходу могут 
быть постигнуты и глубинная суть конкретного 
художественного образа, и его многогранность, 
что позволит молодому исполнителю чутко оце-
нивать и выбирать для себя наиболее приемле-
мое, подлинно близкое собственным творческим 
устремлениям. В учебной практике соответству-
ющий творческий опыт представляется несрав-
ненно более важным, чем стремление оградить 
студента от любого «внешнего влияния», забо-
тясь о сохранении уникальной, неподражаемой 
художественной индивидуальности будущего 
музыканта-интерпретатора.

Диалектичность педагогических принципов 
Л. В. Варавиной прослеживается и в гибком под-

ходе к основополагающим этапам работы над 
музыкальным произведением. Побуждая сту-
дента к выбору психологически оптимальных 
решений, педагог создает творчески-поиско-
вую ситуацию таким образом, что отмеченный 
выбор не предопределяется изначально – он 
всецело зависит от детального изучения музы-
кального текста. Благодаря этому наиболее под-
ходящий вариант, максимально приемлемый 
для конкретного произведения или его части, 
устанавливается как бы сам собой. Например, 
раскрывая художественное своеобразие изу-
чаемого полифонического «диптиха» (тради-
ционный полифонический цикл, состоящий 
из прелюдии и фуги), Л. В. Варавина может 
предложить своему ученику несколько вариан-
тов интонирования темы фуги. Затем, последо-
вательно рассматривая каждую из указанных 
версий, педагог и студент подробно обсуждают 
достоинства и недостатки каждого варианта. 
Молодому исполнителю предстоит не только 
самостоятельно выбрать конкретный интонаци-
онный вариант, но и продумать убедительную 
аргументацию, мотивирующую данное предпо-
чтение. В дальнейшем обозначенная версия по-
следовательно соотносится с характерными осо-
бенностями композиционно-драматургического 
развития. При помощи столь продуктивного 
диалога успешно реализуется главная составля-
ющая профессионального образования – побуж- 
дение ученика к активному мыслительному про-
цессу, актуализации эвристической природы 
интерпретаторской деятельности.

Педагогика Л. В. Варавиной подразумевает 
необходимость комплексного изучения и раз-
решения исполнительских проблем, осмысля-
емых в контексте художественного целого, об-
разно-смысловой сути данного произведения. 
Нередко возникает ситуация, когда увлечен-
ность молодого музыканта эффектным при- 
емом или штрихом приводит к усиленному его 
«тиражированию», достигающему карикатурно 
преувеличенных масштабов, чуждых подлин-
ным художественным намерениям композито-
ра. Встречается такое и в классе Л. В. Варавиной. 
При этом педагог очень осторожно, не подвер-
гая «остракизму» результаты многочасовой 
самостоятельной работы студента, предостере-
гает своего воспитанника от излишнего техни-
ческого «усердия». Ведь в работе исполнителя 
всегда присутствует главное – художественный 
результат, а штрихи или приемы служат лишь 
инструментами для его успешного достижения. 
Любое возведение в абсолют чего-то второсте-
пенного, как известно, может обернуться недо-
оценкой указанной приоритетной цели. В этом 
смысле характерно скептическое отношение 
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Л. В. Варавиной к различным попыткам детали-
зированной классификации баянных штрихов: 
«Систематика, типология – у нас любят все упро-
щать: нажим, удар, толчок… Вот ты нажми так 
или ударь эдак – и получишь нужный штрих! 
А как же тембр? Ведь совместно с пальцем дол-
жен работать и мех, поэтому бессмысленно ре-
гламентировать и описывать 7, 77 или 127 видов 
штрихов. В каждом конкретном случае все про-
исходит по-разному. Следовательно, формула 
работы над звуковым результатом для баяниста 
должна выглядеть следующим образом: мех + 
палец = тембр. Неприемлемой для музыканта 
является игра “белым звуком”».

Решительно возражая против любых про-
явлений маловыразительной игры на инстру-
менте, Л. В. Варавина проводит параллель 
с театральным искусством, где начинающие ак-
теры постигают особенности сценической речи 
в процессе освоения специальной учебной дис-
циплины. Действительно, произнесение текста 
на «театральных подмостках» заведомо отли-
чается от повседневной жизни. Для того, чтобы 
слова были услышаны и восприняты публикой, 
существуют особые правила их «преподнесе-
ния». В инструментальном исполнительстве, 
подчеркивает Л. В. Варавина, основным компо-
нентом должна быть аналогичная «сценическая 
речь» – интонация, поскольку музыка есть «ис-
кусство интонируемого смысла» (Б. В. Асафьев).

Вот почему, работая в классе с молодыми му-
зыкантами, Л. В. Варавина стремится к детально-
му осмыслению мотивно-интонационной струк-
туры музыкального произведения уже на ранней 
стадии его разучивания. Такая установка осо- 
знанно противопоставляется распространенному 
заблуждению многих педагогов, сначала пыта-
ющихся фиксировать (порой с использованием 
метронома) заданные метроритмические пара-
метры авторского текста, лишь позднее присту-
пая к работе над выразительным интонировани-
ем фраз и мотивов. Между тем вполне очевидно, 
что при соблюдении подобной «очередности» 
работа над фразировкой заведомо усложняется, – 
интонационные связи уже рассредоточены и 
подчинены метрической пульсации, благодаря 
которой звуки четко соотнесены с долями такта.

Стремление к индивидуализации мелоди-
ческой линии, к линеарным процессам в много- 
голосной звуковой ткани позволяет весьма эф-
фективно организовать процесс работы над 
музыкальным сочинением. Даже в тех случа-
ях, когда фактурная организация конкретного 
произведения изобилует разнообразными со-
четаниями аккордовых построений и мелодия 
как бы «закована» в вертикальный гармониче-
ский монолит (характерный пример – баян-

ная Соната № 6 А. И. Кусякова), обучающимся 
у Л. В. Варавиной рекомендуется выделять тему, 
периодически воспроизводя ее в одноголос-
ном звучании, добиваясь максимальной инто-
национной рельефности и выразительности. 
Подобное «высвобождение» мелодической ли-
нии позволяет (насколько это возможно в ус-
ловиях аккордовой фактуры) сохранять ее при-
оритетные особенности в процессе исполнения 
«полнозвучного» композиторского текста. 

Еще одно пожелание Л. В. Варавиной, не-
посредственно связанное с формированием ис- 
полнительской культуры мелодико-интонаци-
онного мышления, относится к выразительному 
показу секвенций (причем не только в поли-
фонических сочинениях). Определение секвен-
ционных построений в тексте музыкального 
произведения, их образно-смысловое и гром-
костно-динамическое «ранжирование», с выяв-
лением своеобразия каждого звена, – важный 
элемент работы в классе по специальности, так-
же призванный содействовать драматургическо-
му и структурно-композиционному упорядоче-
нию мелодической горизонтали.

Максимальной интенсивностью и концен-
трированностью характеризуется работа над 
мотивно-фразовым интонированием под ру-
ководством Л. В. Варавиной при изучении по-
лифонических циклов И. С. Баха. Выявление 
и правильное интонирование мотивных струк-
тур в фугированных (и не только) формах –
одно из приоритетных направлений в процессе 
анализа обозначенных пьес. Рельефное «запе-
чатление» важнейших мотивов, а также их по-
следующее логическое осмысление с учетом 
«внутренних» и «внешних» (артикуляционных 
и фразировочных) интонационных сопряжений 
является, по мнению педагога, важнейшим при-
знаком профессионального подхода к разбору 
полифонического произведения. Отмеченный 
подход, согласно комментариям Л. В. Варави-
ной, является залогом не только осмысленного 
взаимодействия контрапунктирующих линий, 
но и технической стабильности исполнителя, 
поскольку пальцевая моторика в этом случае не-
изменно сопрягается с направлением движения 
мелодической линии. При этом Л. В. Варавина 
настоятельно требует координировать поднятие 
пальцев с указанным движением мелодии (при 
помощи своеобразного «пальцевого тренин-
га»), что способствует упреждению излишних, 
неконтролируемых замахов, провоцирующих 
технические погрешности и ошибки в интони-
ровании. Вот почему излюбленный афоризм 
Л. В. Варавиной, адресуемый студентам: «Учить 
нужно не текст, а интонацию, стремясь отыс-
кать ее в любой инструментальной фактуре», – 
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вполне можно рассматривать как профессио-
нальное кредо педагога.

Весьма показательно, что вопросы метра и в це-
лом проблемы метроритмической стабильности 
исполнителя фактически трактуются Л. В. Вара-
виной с позиций осмысленного интонирования 
музыкального произведения. Данному аспекту 
на стадии разучивания нотного текста уделяется 
существенное, а в определенные моменты – даже 
приоритетное значение. Педагог напоминает 
своим ученикам об актуальности общеизвестной 
и многими недооцениваемой истины: смысл ме-
тра в музыке определяется фиксацией различ-
ных расстояний между долями. Однако ритмика 
ни в коем случае не должна «эмансипировать-
ся» от метра, в противном случае естественное 
«дыхание музыки» будет полностью разрушено, 
цезуры и ауфтакты сохранятся лишь на гранях 
разделов или при сменах темпа (в лучшем слу-
чае); как следствие, исчезнут «говорящие» инто-
нации – непременный атрибут музыкально-рече-
вой выразительности. В качестве профилактики 
«механистически» запрограммированной игры, 
а также для совершенствования внутренних 
слуховых представлений желательно прибе-
гать к одновременному дирижированию и ин-
тонированию мелодики совместно с учеником: 
«…дирижерские схемы, очерчиваемые руками 
в пространстве в их первозданной закономерно-
сти пропорций, – уникальные воспитатели ме-
тра», – констатирует Л. В. Варавина [6, с. 6].

Организация игрового аппарата молодых 
баянистов и аккордеонистов, по мнению их на-
ставника, обусловливается гармоничностью 
движений, их естественностью и рационально-
стью: «Ориентир, путеводная звезда в поисках 
адекватных движений – необходимый звук» [7, 
с. 23]. При этом устранение лишних движений 
не только благоприятствует устранению зажи-
мов и напряжения в мышцах рук, туловища 
и головы, но и непосредственно влияет на уро-
вень музыкально-игровой подвижности испол-
нителя, его владение так называемой «мелкой 
техникой». В данном отношении показательно, 
что вузовский статус педагога не препятствует 
Л. В. Варавиной (при необходимости) обращать-
ся к первоначальным навыкам освоения баяна 
и аккордеона, исправляя обнаруженные «дефек-
ты» у своих воспитанников, корректируя посад-
ку и постановочные элементы исполнительского 
аппарата, помогая студенту обрести вполне орга-
ничное положение корпуса, рук, ног с учетом ин-
дивидуальных физиологических особенностей. 

Наиболее значимыми критериями, опре-
деляющими процесс формирования испол-
нительской техники в классе Л. В. Варавиной, 
можно назвать рациональность и стремление 

к максимальной точности движений. Эти уста-
новки являются основополагающими при осво-
ении как виртуозных сочинений, так и любых 
фактурно насыщенных эпизодов или частей 
музыкального произведения. Отсутствие не-
контролируемых замахов и минимизация 
(в оптимальных пределах) мышечных движений 
сгибателей и разгибателей (фаланг) пальцев, 
участвующих в игре, – проблема, которой педа-
гогом уделяется особо пристальное внимание. 
Именно соблюдение указанных требований – 
непременное условие точности воспроизведе-
ния музыкального текста.  «Баянисты! Не раз-
махивайте пальцами. <…> Не бейте клавиши, 
не стучите, не замахивайтесь – промахнетесь, 
“обеззвучитесь”!» [7, с. 25] – один из метких афо-
ризмов, сформулированных Л. В. Варавиной 
и точно отражающих суть ее методических ре-
комендаций по поводу так называемой «пуль-
сивной» исполнительской техники. 

Воспитание подлинного музыканта-профес-
сионала неизменно сопровождается пресечени-
ем любых проявлений дилетантизма. Реагируя 
на реплики студентов о желании музицировать 
«так, как чувствуешь», педагог обязательно про-
тивопоставит этому собственный тезис: квали-
фицированному исполнителю следует играть 
по-иному –  «как нужно и правильно», осознавая 
и целенаправленно решая определенные музы-
кальные задачи, контролируя свой эмоциональ-
ный тонус и важнейшие игровые действия, гиб-
ко направляя их в необходимое художественное 
русло. Таким образом, Л. В. Варавина солидарна 
с положениями отечественной исполнитель-
ской педагогики относительно формирования 
у музыканта устойчивой потребности – мотиви-
ровать любые проявления двигательной сферы 
задачами раскрытия художественно-образного 
замысла исполняемого произведения. В этом 
отношении уместно привести высказывание 
Г. Г. Нейгауза, характеризовавшего подобное 
диалектическое единство следующим образом: 
«Тот, кто только переживает искусство, остается 
навсегда лишь любителем; кто только размыш-
ляет о нем, будет исследователем-музыковедом; 
исполнителю необходим синтез тезы и антите-
зы: “живейшего восприятия” и “соображения”» 
[8, с. 173]. 

Предостерегая студента от чрезмерной аф-
фектации, а порой и показной экзальтирован-
ности в процессе исполнения, Л. В. Варавина 
ссылается на известные размышления Ф. И. Ша-
ляпина по поводу собственного «рабочего» со-
стояния как «необходимого раздвоения» при 
сохраняемой органической сопряженности чув-
ственного и рационального: «Я никогда не бы-
ваю на сцене один… На сцене два Шаляпина. 
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Один играет, другой контролирует» [9, с. 112]. 
Именно такое интеллектуальное «обуздание» 
бесчисленного множества эмоциональных ре-
акций, которые являются естественным фак-
тором, сопутствующим игре на музыкальном 
инструменте, – непременный аспект подлин-
ного исполнительского мастерства. По мнению 
Л. В. Варавиной, необходима кропотливая ра-
бота по воспитанию целесообразной эмоцио-
нальности студента, позволяющая распознавать 
и закреплять конкретные ощущения, необходи-
мые для воссоздания идейно-художественного 
замысла того или иного произведения. Данная 
работа активно противопоставляется педагогом 
некоему поверхностному чувствованию, как пра-
вило, служащему причиной технических сбоев 
и текстовых погрешностей, сопровождающему-
ся весьма сомнительными визуальными эффек-
тами (далекими от общепринятых эстетических 
норм) и т. д.

Консультируя ученика по поводу организа-
ции самостоятельной работы по специальности, 
Л. В. Варавина всегда подчеркивает необходи-
мость регулярных, осознанных и систематиче-
ских занятий: «Для музыканта потребность в за-
нятиях столь же естественна, как необходимость 
питаться, мыть руки и т. д. При этом мозги 
должны активно работать. Говорят, например, 
что месячный перерыв дает возможность голове 
отдохнуть. Странно. Это все равно, что сказать: 
месяц лежал без движения, прекрасно отдохнул, 
правда, теперь ходить не могу», – иронично ком-
ментирует ситуацию Л. В. Варавина. Впрочем, 
содержательность и результативность самостоя-
тельной работы связывается педагогом не только 
с разрешением экспрессивно-технологических, 
двигательных и темброво-звуковых проблем, но 
и с активной деятельностью интеллекта, способ-
ствующей углубленному постижению различ-
ных аспектов художественного содержания опре-
деленного музыкального произведения, включая 
концептуальный замысел, особенности драма-
тургического развития, стилистики и формо- 
образования. По мнению Л. В. Варавиной, очень 
важно осмыслить контекст разучиваемого про-
изведения, охватывающий исполнительские 
традиции соответствующей эпохи, ее культурно- 
историческую специфику, воспринять целост-
ное мироощущение и эстетические взгляды ав-
тора исполняемой пьесы и т. д. 

Творчески преломляя давние традиции оте-
чественной музыкальной педагогики, Л. В. Вара-
вина периодически обращается к ассоциациям 
и параллелям из смежных искусств, что позво-
ляет в наглядно-образной форме прокомменти-
ровать некое явление или процесс. Например, 
оценивая современные исполнительские дости-

жения китайских баянистов, демонстрирую-
щих поразительную сценическую выносливость 
и психологическую выдержку на международ-
ных конкурсах, Л. В. Варавина однажды привела 
впечатляющую аналогию из области хореогра-
фического искусства. В давнем интервью с ле-
гендарным танцором М. А. Эсамбаевым обсуж-
дались некоторые аспекты его репетиционной 
работы над сценическим номером «Бог Солнца».
По словам М. А. Эсамбаева, видимая легкость 
и техническое совершенство исполнения слож-
нейших элементов мотивировались регулярно-
стью и самоотдачей в работе: предпосылка безу- 
коризненной работы на сцене в течение двух ми-
нут – ежедневное повторение соответствующего 
номера в процессе репетиций на протяжении 
как минимум пяти минут…

Впрочем, Л. В. Варавина, к настоящему вре-
мени подготовившая к «лауреатским» высту-
плениям на подобных конкурсах (среди них – 
«Кубок мира» и «Трофей мира», «Фогтланд-
ские дни музыки» в немецком Клингентале 
и др.) более 70 своих воспитанников, отнюдь 
не склонна абсолютизировать названное дости-
жение. В полной мере сознавая условность и 
субъективность любого судейского вердикта, пе-
дагог с определенной долей скепсиса относится 
к участию собственных подопечных в конкурсных 
баталиях. Она призывает молодых музыкантов 
«…воспринимать философски итоги подобных 
состязаний – это не всегда показатели реальных 
побед или поражений. Молодой музыкант дол-
жен вдохновляться перспективами личностного 
роста, индивидуального саморазвития – подлин-
ный смысл творчества заключается в этом...». 
Вот почему, согласно педагогической концепции 
Л. В. Варавиной, участие студента в исполнитель-
ских конкурсах является не самоцелью, но лишь 
определенным стимулом к профессиональному 
совершенствованию, к интенсивному пополне-
нию и обогащению концертных программ моло-
дого исполнителя.

Переходя к общей характеристике репер-
туарной стратегии Л. В. Варавиной, следует 
констатировать несомненную диалектичность 
соответствующих педагогических установок. 
С одной стороны, разнообразные пожелания 
и личностные предпочтения студентов неизмен-
но учитываются и по возможности реализуются; 
с другой стороны, основополагающие требова-
ния, зафиксированные в официально утверж-
денных нормативных документах, выполняются 
неукоснительно. Л. В. Варавина полагает, что 
репертуарный «багаж», освоенный студентом 
в период обучения, призван служить фундамен-
том для успешной профессиональной карьеры 
и залогом «универсальной» исполнительской 
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оснащенности выпускника вуза. Образцом по-
добного «универсализма» в классе Л. В. Вара-
виной (как и на кафедре баяна и аккордеона 
в целом) является программный минимум, раз-
работанный еще на рубеже 1960–1970-х годов. 
Именно тогда, по мнению педагога, «многих 
специалистов впечатляла организация учебного 
процесса: беспрекословно выполняемый огром-
ный технический комплекс (разработанный 
первым заведующим кафедрой А. В. Сахаровым 
и рассчитанный на 4 года), емкие, разностиле-
вые, с привлечением современной музыки тре-
бования по специальности, равно как объемы 
семестровых программ и предъявляемые про-
фессиональные требования к их выполнению» 
[10, с. 130]. Не случайно и названный комплекс 
(с уточнениями и определенными дополнени-
ями), и важнейшие принципы формирования 
репертуарной стратегии по-прежнему сохраня-
ют актуальность и находят должное отражение 
в кафедральных методических разработках³. 
Нынешняя актуальность и «универсальная» 
значимость подобных установок предопределя-
ется тем, что студенту на протяжении установ-
ленного периода обучения необходимо освоить 
весьма обширный круг сочинений, относящих-
ся к важнейшим направлениям современного 
баянно-аккордеонного исполнительства – акаде-
мическому, «фольклоризованному» и эстрадно- 
джазовому. При этом стилевое разнообразие 
органично дополняется внушительным «диа-
пазоном» рекомендуемых музыкальных форм 
и жанров. Именно поэтому Л. В. Варавина – как 
педагог и как руководитель кафедры – стремит-
ся к строгому и последовательному выполнению 
программных требований каждым студентом. 

Оценивая качественные характеристики дан-
ной репертуарной политики, необходимо заме-
тить, что в своем классе Л. В. Варавина категори-
чески не приемлет «второсортных» музыкальных 
сочинений, – ведь крайне ограниченный период 
вузовского обучения подразумевает особую ин-
тенсивность и насыщенность последнего. Соглас-
но утверждению педагога, в подобной ситуации 
тратить время на малосодержательные сочине-
ния – непозволительная роскошь. При этом, не 
отвергая безоговорочно так называемую «забы-
тую», неизвестную и редко исполняемую музыку, 
Л. В. Варавина справедливо полагает, что включе-
ние «возрождаемых» сочинений в современные 
концертные программы допустимо лишь после 
тщательной апробации: «Если музыка не выдер-
жала проверку временем и ныне воспринимается 
лишь как достояние культурной истории, ско-
рее всего, художественные достоинства того или 
иного опуса довольно сомнительны». Подобный 
«отсев» компенсируется видимой творческой 

мобильностью педагога, склонностью поощрять 
заинтересованных, пытливых студентов, тяготе-
ющих к изучению разнопланового репертуара, 
историко-стилевому, жанровому или «моногра-
фическому» варьированию программных требо-
ваний. Нетрудно заметить, что концертные или 
экзаменационные выступления молодых баяни-
стов и аккордеонистов, представляющих класс 
Л. В. Варавиной, всегда отличаются индивиду-
альной характерностью, методической проду-
манностью и концептуальной стройностью, что 
обусловливается не только решаемыми педагоги-
ческими задачами, но и сценическим контекстом.

 Отдельного упоминания заслуживает работа, 
проводимая Л. В. Варавиной в области исполни-
тельской популяризации творчества современных 
композиторов. Студенты названного класса чаще 
всего живо интересуются актуальными тенденци-
ями в баянной и аккордеонной музыке, с энтузи-
азмом откликаясь на предложения участвовать 
в прослушивании, обсуждении, а затем и публич-
ном исполнении новейших опусов самой разно-
образной стилевой ориентации. Нередко высту-
пления студентов Л. В. Варавиной в различных 
концертах и конкурсных прослушиваниях, ака-
демических концертах и экзаменах, проводимых 
кафедрой, приобретают характер российских 
и региональных премьер, в ходе которых специа-
листы и широкая слушательская аудитория впер-
вые знакомятся с произведениями ростовских 
авторов, выдающимися оригинальными сочине-
ниями российских и зарубежных композиторов.  

В баянно-аккордеонном исполнительстве XXI 
столетия представлен целый ряд педагогических 
школ, не похожих друг на друга, отличающихся 
видимой самобытностью и ясно очерченными 
индивидуальными характеристиками. Осмыс-
ляя более чем полувековой путь, пройденный 
Л. В. Варавиной в сфере педагогического твор-
чества, можно с уверенностью сказать, что инди-
видуальное своеобразие «варавинской школы» 
исполнительского мастерства ясно осознается и 
в нашей стране, и далеко за ее пределами. Пред-
ставители этой школы смогли успешно реализо-
вать свой обширный потенциал во многих сферах 
творческой жизни: среди них – концертирующие 
исполнители, превосходные педагоги, компози-
торы, дирижеры, музыкальные топ-менеджеры… 
Нынешние студенты класса Л. В. Варавиной – это 
будущее отечественной народно-инструменталь-
ной культуры, наглядное свидетельство обнаде-
живающих перспектив ее развития и сохранения 
преемственной связи поколений. Таковы диалек-
тически закономерные «неподведенные итоги» 
полувековой профессиональной деятельности 
Людмилы Васильевны Варавиной – деятельности, 
продолжающейся и поныне.



117

Музыкальное образование

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Здесь и далее цитируются фрагменты из личных бесед автора с Л. В. Варавиной, датируемых 2009– 
2023 годами.
2 Об этом, в частности, пишет весьма авторитетный специалист – Г. М. Коган: «Подражание мастеру, 
попытка максимально приблизиться к его манере <…> – исконный метод, необходимый этап воспитания 
всякого художника» [5, c. 100].
3 Изменения в программных требованиях, произошедшие на рубеже 2000–2010-х годов, преимущественно 
обусловливались внедрением дифференцированной («болонской») системы вузовского образования 
и обновленной регламентацией периодов освоения учебных программ, а не содержания последних.  
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СКРИПИЧНЫЕ ЭТЮДЫ ЭЖЕНА ИЗАИ
В ДИАЛОГЕ С ЖАНРОВЫМИ ТРАДИЦИЯМИ И НОВАЦИЯМИ
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Статья посвящена одной из малоизученных сфер творческого наследия Э. Изаи, довольно редко 
привлекающей внимание современных отечественных скрипичных педагогов и методистов. «Каприс 
по “Этюду в форме вальса” Сен-Санса» (ок. 1900), как правило, рассматривается в ряду транскрип-
ций для скрипки и фортепиано, предназначавшихся автором для собственных концертных выступ- 
лений. Между тем своеобразие «дуэтной» концертной обработки не исчерпывается довольно ред-
ким «транскрибированием» виртуозной фортепианной пьесы для смычкового инструмента. Версия 
Э. Изаи, в отличие от оригинала – Этюда ор. 52 № 6 К. Сен-Санса, характеризуется весьма активным 
и разнообразным фактурным варьированием, что сближает ее с традициями скрипичного каприса 
романтической эпохи. В равной степени присуща XIX столетию программная трактовка этюда, о ко-
торой напоминает завуалированная цитата из «Мефисто-вальса» № 1 Ф. Листа, вплетаемая автором 
транскрипции в партию фортепианного сопровождения. Другой примечательный образец – Пре-
людии («Упражнения») ор. 35 для скрипки соло, датируемые второй половиной 1920-х годов и опуб- 
ликованные посмертно (1952). В данном опусе заявленная дидактическая направленность сочета-
ется с нетривиальным композиционным оформлением пьес (в духе «каденциеобразных» каприсов) 
и характером изложения, близким романтическому прелюдированию. Помимо этого, интонацион-
ное содержание Прелюдий (материалом для освоения техники двойных нот служат диссонирующие 
интервалы – секунды, септимы, ноны, а также «неблагозвучные» кварты и квинты) вызывает пря-
мые ассоциации с творческими «экспериментами» крупнейших мастеров начала ХХ века – создате-
лей фортепианных этюдов (А. Скрябин, К. Дебюсси). Таким образом, рассматриваемые сочинения 
Э. Изаи принадлежат к числу ярких образцов «творческого диалога» с традициями и новаторскими 
прочтениями жанра в скрипичной музыке первой половины минувшего столетия.

Ключевые слова: Э. Изаи, жанр скрипичного этюда, «Каприс по “Этюду в форме вальса” 
К. Сен-Санса», концертные транскрипции, программность, Прелюдии ор. 35 для скрипки соло.

Для цитирования: Алиева З. Э. Скрипичные этюды Эжена Изаи в диалоге с жанровыми традициями и 
новациями // Южно-Российский музыкальный альманах. 2023. № 4. С. 119-125.  

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_119

Z. ALIEVA
F. Yakubov Crimean Engineering and Pedagogical University

VIOLIN ETUDES BY E. YSAYE IN THE DIALOGUE 
WITH TRADITIONS AND INNOVATIONS OF THE GENRE

The article is devoted to one of the little-studied spheres of E. Ysaye’s creative heritage, which quite 
rarely attracts the attention of modern Russian violin teachers and methodologists. “Caprice by Etude in 
Waltz Form by Saint-Saëns” (1900), as a rule, is considered among the transcriptions for violin and piano 
intended by the author for his own concert performances. Meanwhile, the originality of the “duet” concert 
arrangement is not limited to the rather rare “transcription” of a virtuoso piano piece for a bowed instrument. 
Version by E. Ysaye, in contrast to the original – Etude op. 52 No. 6 by C. Saint-Saëns, is characterized by 
very active and diverse textural varying, which brings it closer to the traditions of the violin caprice of the 
romantic era. Equally characteristic of the 19th century is the programmatic interpretation of the etude, 
which is reminiscent of a veiled quotation from F. Liszt’s “Mephisto Waltz” No. 1, woven by the author of 
the transcription into the piano accompaniment part. Another notable example is the collection Preludes 
(“Exercises”) op. 35 for solo violin, dating from the second half of the 1920s and published posthumously 
(1952). In this opus, the stated didactic orientation is combined with a non-trivial compositional design 
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of the plays (in the spirit of “cadence-like” caprices) and a character of presentation close to a romantic 
prelude. In addition, the intonational content of the Preludes (the material for mastering the technique of 
double notes are dissonant intervals – seconds, sevenths, ninths, as well as “disharmonious” fourths and 
fifths) evokes direct associations with the creative “experiments” in the piano etudes by the greatest masters 
of the early 20th century (A. Scriabin, C. Debussy). Thus, the works under consideration by E. Ysaye are 
among the brightest examples of “creative dialogue” with traditions and innovative interpretations of the 
genre in violin music of the first half of the last century.

Keywords: E. Ysaye, genre of violin etude, “Caprice by C. Saint-Saëns’ Etude in Waltz Form”, concert 
transcriptions, program tendency, Preludes op. 35 for Violin solo.
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South-Russian Musical Anthology. 2023. No. 4. Pp. 119-125. 

DOI: 10.52469/20764766_2023_04_119

Композиторское наследие Э. Изаи, привле-
кавшее видимый интерес отечественных музы-
кантов-практиков на протяжении 1950–1980-х 
годов, сегодня представлено в концертно-педаго-
гическом репертуаре весьма избирательно (см. 
подробнее: [1]). Как правило, индивидуальные 
предпочтения исполнителей и педагогов огра-
ничиваются двумя–тремя циклами из «Шести 
сонат для скрипки соло» и отдельными поэма-
ми для скрипки и фортепиано. При этом оста-
ются фактически не востребованными Прелю-
дии ор. 35 для скрипки соло, известные многим 
специалистам лишь понаслышке. А довольно 
популярная в свое время транскрипция «Этюда 
в форме вальса» К. Сен-Санса фигурирует ныне 
среди виртуозных миниатюр, чья художествен-
ная значимость довольно ограниченна.

О необходимости более обстоятельного изу- 
чения данной пьесы наглядно свидетельствует 
ее публикация, осуществленная в СССР (М.: Му-
зыка, 1966; редакторы – А. Ямпольский, М. Ла-
линов) и снабженная заглавием: «К. Сен-Санс. 
Этюд в форме вальса: Для скрипки и форте-
пиано. Обработка Э. Изаи». На страницах оте-
чественной монографии, посвященной жизни 
и творчеству Изаи, данная пьеса кратко упо-
мянута исследователем с несколько иным на-
званием: «Творческим началом пронизаны… 
транскрипции и редакции Эжена Изаи. К числу 
первых относится распространенный в скрипич-
ном репертуаре “Каприс на этюд в форме вальса 
Сен-Санса” <…>» [2, c. 123]. Автором современ-
ного диссертационного исследования, отдаю-
щим предпочтение «сокращенному» варианту, 
«Этюд в форме вальса» именуется «переложени-
ем» Э. Изаи [3, c. 45]. Поскольку точная форму-
лировка соответствующего названия представ-
ляется нам принципиально важной, обратимся 
к варианту, предлагаемому в авторизованном 
издании пьесы: «Caprice d’apres l’Etude en forme de 
valse de Saint-Saëns». Таким образом, в заглавии 
акцентируются два ключевых момента. С одной 

стороны, обозначено «авторство» (или, по край-
ней мере, «соавторство») Э. Изаи; с другой сто-
роны, указан другой инструментальный жанр – 
каприс (или каприччио). 

Толкование данного жанра в романтиче-
скую эпоху отличается большим разнообразием; 
среди наиболее распространенных вариантов, 
учитываемых композиторами и «транскрипто-
рами», – некий аналог «фантазии на тему», под-
разумевающий заимствование и разработку 
тематического материала из произведения дру-
гого автора. Наиболее существенными харак-
теристиками подобного «каприччио на тему» 
обычно являются относительная краткость и сво-
бода («непредсказуемость») музыкально-драма-
тургического развертывания. Вероятно, именно 
к этому варианту апеллирует цитируемый выше 
перевод «Каприс на этюд…». Однако заимство-
вание тематического материала де-факто по-
лагается и в основу концертной транскрипции, 
различен лишь объем используемого «чужого 
текста». Для «транскриптора» эпохи романтиз-
ма заданной «темой» является некое сочинение 
в целом (или отдельная часть циклического про-
изведения). Быть может, стремление подчерк- 
нуть названную специфику побудило Ф. Листа 
к определенному видоизменению распростра-
ненного именования: в подзаголовке его «Вен-
ских вечеров» фигурирует указание «Вальсы- 
каприсы по [Ф.] Шуберту» («Valses caprices d’apres 
Schubert»). Явная преемственность с листовским 
заглавием обнаруживается и в позднейшей 
формулировке Э. Изаи, следовательно, перевод 
«Каприс по “Этюду в форме вальса”…» является 
наиболее точным. Как известно, в период созда-
ния этой транскрипции Э. Изаи поддерживал 
активные творческие контакты с К. Сен-Сансом, 
регулярно исполняя скрипичные и камерно- 
ансамблевые опусы прославленного композито-
ра. Скорее всего, тогда же К. Сен-Санс ознако-
мился с вновь созданным «Каприсом…», и пред-
ложенный вариант с указанием авторства Э. Изаи 
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был ему известен. Поскольку никаких возраже-
ний от маэстро не последовало и в дальнейшем 
заглавие не подвергалось коррекции (включая 
прижизненные издания), можно с полным осно- 
ванием утверждать, что жанровая специфика 
рассматриваемой пьесы адекватно запечатлена 
в именовании последней и соответствующее об-
стоятельство должно стать исходным моментом 
для современных исследовательских толкований.

Каковы же наиболее значимые преобра-
зования, осуществленные Э. Изаи в процессе 
«транскрибирования»? Сопоставив «Каприс…» 
и оригинальный текст «Этюда в форме вальса» 
ор. 52 № 6, можно заключить, что композици-
онная структура пьесы и масштабные пропор-
ции «первоисточника» (в данном случае «форма 
вальса» подразумевает не только характерные 
признаки данного жанра, но и традиционную 
для подобных танцевальных пьес сложную трех-
частную форму с трио и кодой) в целом сохра-
нены. Тематический материал также воспроиз-
водится последовательно и корректно. Вполне 
естественное транспонирование (оригинальный 
Des-dur, редко используемый в скрипичной 
литературе, заменен общеупотребительным 
D-dur), как правило, не сопровождается ладото-
нальными изменениями. Однако в среднем раз-
деле (трио) Э. Изаи сохраняет «диезную» сферу 
фортепианной версии (E-dur – D-dur), что позво-
ляет несколько «упростить» последующий мо-
дуляционный переход к репризе.

Более заметна дифференциация темповых 
предписаний, которые фигурируют в «Этюде…» 
лишь на гранях разделов и отличаются предель-
ной краткостью. Э. Изаи стремится к большей 
подробности и конкретности соответствующих 
указаний, в некоторых эпизодах предопределя-
ющих «драматургию контрастов» (например, 
в первом эпизоде сопоставляются Vivo, Lento 
и Tempo tranquillo), дополняемых многочислен-
ными образными ремарками (dolce, brillante, con 
brio, graziosamente e leggiero, con bravura, animato 
и др.). Обилие агогических ремарок, вообще 
не используемых Сен-Сансом (он в подобных 
ситуациях неизменно полагался на художествен-
ный вкус и профессиональное мастерство испол-
нителя), ассоциируется с интерпретаторскими 
установками Э. Изаи: «Его исполнение говорило 
о нем как об импульсивном романтике, которого 
интересовали не нотные знаки, мертвые буквы, 
а их дух, не передаваемый графически, – отмечал 
младший современник прославленного артиста, 
известный скрипичный педагог К. Флеш. – Изаи 
был мастером полного фантазии живого рубато 
<…>» [4, с. 146].

Подобная «импульсивность», разумеется, 
предполагает в данном случае некий образно- 

эмоциональный замысел, «одухотворяющий» 
виртуозную транскрипцию, вследствие чего по-
следняя де-факто наделяется специфическим 
«подтекстом». Как нам представляется, истол-
кованию данного «подтекста» благоприятствует 
лаконичная цитата, фигурирующая в сольной 
партии (тт. 13–14) и затем воспроизводимая 
у фортепиано (тт. 17–18). Пятизвучный мотив 
a–b–h–d–cis, настойчиво акцентируемый обои-
ми исполнителями в триольном изложении, – 
это слегка видоизмененная, однако вполне узна- 
ваемая интонация из фортепианной версии 
«Мефисто-вальса» № 1 Ф. Листа. Обратившись 
к «первоисточнику» – Этюду К. Сен-Санса, мы 
сразу убеждаемся, что в аналогичных фрагмен-
тах указанный мотив отсутствует, а ритмическая 
пульсация опирается на гемиолы – двухдольные 
фигуры, сочетаемые с трехдольным метром. 
Следовательно, замысел «неявного цитирова-
ния» принадлежит Э. Изаи, что позволяет про-
яснить многое в освещаемой транскрипции.

Прежде всего, обработку масштабной форте-
пианной виртуозной пьесы (в частности, этюда) 
для концертного дуэта скрипка – фортепиано 
едва ли можно отнести к распространенным яв-
лениям в исполнительской практике XIX века. 
Технические «арсеналы» двух указанных ин-
струментов заведомо несопоставимы, благодаря 
чему на протяжении романтической эпохи со-
ответствующий репертуар пополнялся в основ-
ном транскрипциями противоположного типа – 
фортепианными обработками скрипичных пьес. 
Иными словами, Э. Изаи должен был распола-
гать более чем вескими основаниями, задумы-
вая столь нетривиальный «Каприс по Этюду…». 
Наиболее вероятная причина – образно-эмоцио- 
нальный строй «первоисточника», в котором 
преобладает императивно-монологический тип 
высказывания с явным оттенком «обольститель-
ного демонизма», а также некие отзвуки дру-
гих «инфернальных» сочинений К. Сен-Санса 
(например, «Пляски смерти»), очевидно восхо-
дящих к обширной серии «мефистофельских 
зарисовок» Ф. Листа. Образ Мефистофеля, тем-
пераментно музицирующего на скрипке, весьма 
ярко запечатлевается в указанном «Вальсе», тог-
да как общая драматургическая направленность 
развития порождает непосредственные ассоциа-
ции с Этюдом Des-dur¹.

Таким образом, указанная «отсылка», вво-
димая Э. Изаи в транскрипцию, предопреде-
ляется изначальным стремлением воплотить 
соответствующую программу на вполне само-
стоятельном (хотя и родственном) музыкальном 
материале. Следует признать, что данный за-
мысел весьма наглядно реализуется в «Каприсе 
по Этюду…», чему благоприятствует не только 
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солирующая функция реальной скрипки (при-
сутствие которой в «Мефисто-вальсе» лишь под-
разумевается), но и характер сопряжения основ-
ных эпизодов. Примечательны также звуковые 
эффекты, реализуемые с участием многократно 
повторяемой открытой струны a: в данном слу-
чае «репрезентируется» не только инструмент, 
но и главная тональность «Мефисто-вальса» 
A-dur. Образными параллелями с указанной 
программой в должной степени мотивируют-
ся и специфические исполнительские ремарки, 
вводимые Э. Изаи (о них уже говорилось выше). 
Наконец, предполагаемое «сквозное» развитие 
на протяжении всего литературного эпизода, 
по сути, обусловливает важнейшую особенность 
фактурного изложения в «Каприсе…». При со-
поставлении с Этюдом К. Сен-Санса в скрипич-
ной версии обнаруживается фактическое отсут-
ствие буквальных повторений, благодаря чему 
обработка Э. Изаи ассоциируется с циклом орна-
ментальных  вариаций. Поистине впечатляющая 
изобретательность в чередовании и комбини-
ровании технических приемов, с одной сторо-
ны, мотивируется драматургически, с другой, – 
позволяет в должной мере обозначить «этюд-
ную составляющую» виртуозной транскрип-
ции. Однако данная «составляющая», в отличие 
от пьесы-«первоисточника», не позициониру-
ется явно и прямолинейно, что и позволяет 
Э. Изаи предложить собственное именование 
указанной обработки.

Весьма примечателен и позднейший замы-
сел Прелюдий ор. 35 для скрипки соло, над ко-
торыми выдающийся музыкант работал во вто-
рой половине 1920-х годов. Множественность 
концептуальных истоков данного опуса в пол-
ной мере удостоверяется авторским заглавием: 
«Preludes pour violon seul. Essai sur Mecanisme 
moderne du Violon». Действительно, в эпоху 
романтизма инструментальная прелюдия – 
не только пьеса (обычно миниатюра) quasi- 
импровизационного характера, но и виртуоз-
ный концертный этюд, открывающий аналогич-
ную серию (цикл), предполагающий допусти-
мость сопоставления разноплановых эпизодов, 
а также, в отличие от традиционного этюда, все-
возможных сочетаний различных видов техники 
(таковы, например, «Прелюдия» из «Трансцен-
дентных этюдов» Ф. Листа или Этюд ор. 52 № 1 
К. Сен-Санса). Помимо этого, «Опыт [изло-
жения] современной скрипичной техники» – 
опять-таки распространенное заглавие для скри-
пичных школ и родственных им дидактических 
пособий XIX столетия. Исходя из этого, опреде-
ление «essai» нередко переводится как «упраж-
нения». Каким же образом сопрягаются назван-
ные тенденции в сборнике Э. Изаи?

По мнению современного исследователя, 
ор. 35, «…создававшийся уже после знамени-
тых сольных сонат², представляет собой, с одной 
стороны, блестящий образец аналитического 
подхода к решению сложнейших проблем со-
временной скрипичной техники, а с другой, – 
не менее талантливое воплощение художествен-
ной образности. Прелюдии <…> по строению 
близки к каприсам каденциеобразного типа; 
в музыкальном же плане в них отчетливо вы-
являются черты поэмности – свойство, столь 
характерное для сочинений Изаи. Краткие, ло-
гически выстроенные самостоятельные разделы 
(по два–четыре в каждой прелюдии) предназна-
чены для тренажа какого-либо вида техники или 
фактурного приема в рамках избранного интер-
вального соотношения. Объединенные манерой 
импровизационного высказывания, представ-
ляющей широкие возможности для творческой 
фантазии, они воспринимаются неразрывным 
целым» [6, c. 145–146].

Следует заметить, что приоритетная техни-
ческая задача, решаемая Э. Изаи – освоение тех-
ники двойных нот в разнообразных вариантах 
и комбинациях, – соотносится с довольно ради-
кальным обновлением традиционной звуковой 
основы. Помимо таких общеупотребительных 
интервалов, как примы, терции, сексты, октавы 
и децимы, автор создает Прелюдии с приме-
нением диссонансов (секунд, септим, нон) или 
«неблагозвучных» консонансов (кварт и квинт). 
Подобные новации к началу 1920-х годов были 
апробированы в «экспериментальных» фортепи-
анных этюдах А. Скрябина (ор. 65) и К. Дебюсси, 
однако ведущие представители тогдашней скри-
пичной педагогики не торопились создавать 
аналогичные «упражнения», претворяющие 
слуховой опыт ХХ века. В данном случае Э. Изаи 
выступил «первопроходцем», устремленным на-
встречу современности и живо откликающимся 
на изменения в художественной практике нового 
столетия. По мнению К. Флеша, именно поэтому 
«влияние Э. Изаи в сфере исполнительства ока-
залось наиболее устойчивым – этот артист <…> 
всегда считал своим долгом следовать веяниям 
своей эпохи», пребывая в постоянном диалоге 
с композиторским творчеством – и как исполни-
тель, и как педагог [4, c. 146].

На протяжении любой из Прелюдий Э. Изаи 
«…сочетает активное совершенствование слу-
ходвигательных навыков исполнения интерва-
лов… с широчайшим многообразием фактурных 
приемов, ритмических вариантов, позиционных 
положений левой руки на грифе в сочетании 
с разнообразнейшими штриховыми и звукоизо-
бразительными приемами, включая наиболеее 
виртуозные (пиццикато левой рукой, пассажи 
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флажолетами и т. д.). Подобное применение ис-
полнительских средств выразительности позво-
ляет Э. Изаи достигать исключительного разно- 
образия тембральных красок, необычайно яр-
кого и красочного звучания инструмента. В зна-
чительной степени этому способствует весьма 
многоплановое использование двойных нот, за-
частую – с использованием нетрадиционных по-
зиционных и аппликатурных положений левой 
руки в сочетании с открытыми струнами, а так-
же аккордов, не только трех- и четырехзвучных, 
но и арпеджированных пяти-восьмизвучных. 
Многоцветье такого звучания скрипки, наряду 
с прихотливой ритмикой, способствует созданию 
удивительных звуковых картин, которые превра-
щают частную техническую задачу в универсаль-
ное средство построения неповторимо-индивиду-
ального звукового “микрокосма”», – утверждает 
современный исследователь [6, c. 146].

Исходя из этого, «адресованный профессио-
нальным музыкантам “Essai sur le Mecanisme…” 
представляется удивительным сплавом характер-
ных черт исполнительского мастерства “послед-
него романтика” и стилистических особенно-
стей музыки его эпохи. Только позднее издание 
указанного сочинения… задержало широкое 
его распространение. Не приходится сомневать-
ся, что все более высокие требования к технике 
и красочности исполнительства, предъявляемые 
современным искусством, сделают это сочине-
ние одним из непременнейших компонентов 
воспитания скрипача» [6, c. 146–147]. Между тем 
«позднее издание», о котором идет речь (Brussels: 
Schott Freres, 1952), увидело свет более 70 лет на-
зад. Последующая публикация в СССР (М.: Му-
зыка, 1976, редактор Т. Ямпольский) также не яв-
ляется «новинкой». Приходится констатировать, 
что в исполнительской и педагогической среде 
обнаруживаются видимые затруднения, связан-
ные с концептуальным постижением Прелюдий 
ор. 35 и подразумевающие необходимость их об-
стоятельного комментирования.

Учитывая сказанное выше, помимо инто-
национных сложностей, о которых шла речь, 
надлежит уделить соответствующее внимание 
структурно-композиционному своеобразию рас- 
сматриваемого опуса. С одной стороны, возни-
кает закономерная параллель с так называемы-
ми «модульными» этюдами, широко распро-
страненными в современной инструментальной 
педагогической практике. С другой стороны, 
следует учитывать, что зафиксированное в руко- 
писи авторское посвящение (к сожалению, ку-
пированное в отечественном издании) – «Па-
мяти А. Вьетана и Г. Венявского» – не только 
является данью уважения глубоко почитаемым 
наставникам Э. Изаи [2, c. 124], но и восприни-

мается как завуалированная отсылка к «совре-
менным школам» скрипичного искусства, ранее 
выпущенным этими прославленными мастера-
ми. В числе основополагающих принципов, ха-
рактерных для указанных «современных школ», 
наряду с радикальным обновлением техниче-
ского арсенала концертирующих скрипачей, 
фигурирует принцип «поливариантности» ис-
полнительского воплощения: этюды и капри-
сы, представленные в сборниках Г. Венявского 
и А. Вьетана, могут осваиваться как порознь, 
так и в качестве циклов (подобно 24 каприсам 
Н. Паганини). Художественное содержание дан-
ных пьес, репрезентируемое посредством жан-
ровой характерности и программности (см. об 
этом: [7]), допускает соответствующие индиви-
дуальные подходы к вероятной «циклизации» – 
например, в духе романтической сюиты.

Указанный принцип находит разнообразное 
воплощение и в Прелюдиях ор. 35 Э. Изаи, кото-
рый (что прослеживается и в более ранних «Ше-
сти сонатах») тяготеет к специфическому синтезу 
романтического и барочного (точнее, «баховско-
го») типа организации сюитного цикла. Собствен-
но говоря, импровизационность «в чистом виде» 
присуща лишь отдельным пьесам ор. 35 (напри-
мер, № 5 «Квинты», где отсутствуют метрическая 
организация и тактовое деление, а два фиксиру-
емых «упражнения»-раздела фактически обра-
зуют целостную одночастную форму). Гораздо 
чаще «мини-цикл» формируется по принципу 
отграниченности контрастирующих частей. Та-
кова Прелюдия № 4 «Кварты» – романтический 
«триптих», в котором начальный полонез «a la 
Венявский» предшествует «quasi-ноктюрну» (ав-
торские ремарки – Lento, armonioso, tranquillo) 
и заключительному perpetuum mobile (Vivo, con 
brio). Прелюдия № 3 «Терции» открывается мед-
ленным вальсом (³/8, Moderato, sostenuto), который 
сменяется причудливо-грациозным интермец-
цо в духе Р. Шумана – И. Брамса (Lento, piano ed 
espressivo), подвижным скерцо (Animato – Assai 
vivo) и динамичной токкатой (Vivo con bravura). 
В Прелюдии № 6 «Сексты» заданный «диалог» ба-
рочной и романтической эпох репрезентируется 
при помощи свободно трактованных сицилианы 
(Lento) и жиги (финальное Allegro scherzoso), об-
рамляющих центральный раздел – масштабную 
многочастную каденцию в «фантазийном» духе 
(Allegro non troppo – Piu vivo, con fuoco – Lento – 
Andante recitativo), и т. д. Необходимость целе-
направленного построения «исполнительской 
формы», соответствующей концептуально-худо-
жественному замыслу автора, существенно ус-
ложняет процесс технического освоения преду-
становленных «этюдных» задач, указываемых 
в названиях всех Прелюдий ор. 35.
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Как видим, и «Каприс по Этюду в форме 
вальса…», и Прелюдии ор. 35 Э. Изаи представ-
ляют собой интереснейшие примеры «творче-
ского диалога» с традициями романтической 
виртуозной концертной литературы и новаци-

ями, присущими инструментальному этюду 
1910–1920-х годов. Этим предопределяется не 
только их значение в истории указанного жанра, 
но и несомненная актуальность для педагогиче-
ского репертуара современной высшей школы.

ПРИМЕЧАНИЯ

1 Напомним соответствующую программу (из «Фауста» Н. Ленау), послужившую литературной основой для 
«Мефисто-вальса» № 1: стремясь воодушевить главного героя, который не решается подойти к танцующей 
крестьянской девушке, «Мефистофель… берет скрипку и начинает играть. В его игре сначала рисуются 
картины любви и сладострастия, потом музыка все более и более оживляется, становится страстной 
и, наконец, переходит в какую-то бешеную пляску» (цит. по: [5, c. 188]). 
2 Как известно, автором были завершены десять прелюдий, еще три остались неоконченными.
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