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

ГРИГОРИЙ ВАЛЬЯНО: МАТЕРИАЛЫ К БИОГРАФИИ.
АРТИСТИЧЕСКИЙ ОБЛИК В ОЦЕНКАХ СОВРЕМЕННИКОВ

Статья пятая

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_5УДК 782.9+7.07

Григорий Ставрович Вальяно (1830–1888) вошел в историю театра главным образом как антре-
пренер, глава ростовской труппы, ставшей первым в России опереточным театром. Однако на про-
тяжении всей творческой жизни, не менее четверти века, он выходил на сцену как актер, играя раз-
ноплановые роли в спектаклях разных жанров. В статье предпринята попытка реконструировать 
артистический образ Вальяно. Материалом послужили публикации более чем в десятке газет и жур-
налов, выходивших в 1860–1880-е годы в Ростове-на-Дону, Таганроге, Новочеркасске, Владикавказе, 
Москве, Петербурге, а также немногочисленные мемуары театральных деятелей. В подобном объеме 
выявленные источники никогда ранее не описывались и в научный обиход вводятся впервые.

Собранные оценочные суждения сгруппированы следующим образом. Вначале представлены 
характеристики обобщающие, относящиеся к фигуре артиста как таковой и основанные на более 
или менее длительных наблюдениях современников. Затем – отклики на выступления в определен-
ных спектаклях, с подразделением на одобрительные и критические. Мнения встречаются весьма 
несходные, вплоть до прямо противоположных. Ориентиром в их анализе служат повторяющиеся 
мотивы высказываний, сделанных независимо друг от друга в разные годы в различных городах, то 
есть инварианты оценок.

Отклики современников свидетельствуют, что актерский почерк Вальяно эволюционировал, ар-
тист избавлялся от эпатажных выходок, достигая большей чистоты стиля. Комедийный талант при-
знавался за Вальяно абсолютным большинством авторов; удачи ждали артиста и в других ролях.

Итоговое резюме, формулируемое автором статьи: Вальяно – талантливый артист второй поло-
вины XIX века, преимущественно достигавший успеха в ролях второго плана. Среди опереточных 
исполнителей он выделялся не только на провинциальной, но и на столичной сцене.

Ключевые слова: оперетта в дореволюционной России, музыкально-театральная рецензия, дея-
тели музыкального театра Юга России, актерские амплуа в оперетте, комик-буфф.

Для цитирования: Селицкий А. Я. Григорий Вальяно: материалы к биографии. Артистический облик 
в оценках современников. Статья  пятая // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 5–14. 

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_5

A. SELITSKY
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

GRIGORI VALLIANO: MATERIALS FOR A BIOGRAPHY.
AN ARTISTIC IMAGE IN APPRAISALS OF CONTEMPORARIES

Article five

Grigori Valliano (1830–1888) entered the history of the theatre, mainly as an entrepreneur, the head of 
the Rostov troupe, which became the first operetta theatre in Russia. However, throughout his creative life, 
for at least a quarter of a century, he appeared on stage as an actor, playing diverse roles in performances 
of different genres. The article attempts to reconstruct the artistic image of Valliano. The material to be 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSICAL CULTURE OF THE SOUTH OF RUSSIA
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publishing in more than ten newspapers and magazines appeared from the 1860s to the 1880s in Rostov, 
Taganrog, Novocherkassk, Vladikavkaz, Moscow, St. Petersburg, as well as a few memoirs of theatrical 
figures. The identified sources have never been described in such a volume before and are being introduced 
into research use for the first time.

The collected value judgments are grouped as follows. First, the characteristics are generalized, related 
to the figure of the artist as such and based on more or less long-term observations of contemporaries. 
Subsequently there are responses to performances in certain plays, which, in turn, are divided into approving 
and critical ones. Opinions are very dissimilar, even to the exact opposite. The guideline in analysis of them 
is the repeated motives of statements made independently of each other in different years in different cities, 
that is, the invariants of estimates. Valliano’s comedic talent was recognized by the absolute majority of 
authors; good luck awaited him in other roles too.

The responses of contemporaries indicate that actor’s hand of Valliano has evolved, the artist got rid of 
shocking antics, having come to a greater purity of style.

The final conclusion: Valliano is a talented artist in the second half of the 19th century, mainly in supporting 
roles. Among operetta performers, he stood out not only on the provincial, but also on the metropolitan stage.

Keywords: operetta in pre-revolutionary Russia, musical and theatrical review, figures of the musical 
theatre in the South of Russia, acting roles in operetta, comic buff.

For citation: Selitsky A. Grigori Valliano: materials for a biography. An artistic image in appraisals of 
contemporaries. Article five. In: South-Russian Musical Anthology. 2025. No. 3. Pp. 5–14. 

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_5

Если деятельность Вальяно-антрепренера 
несколько раз прерывалась, когда обстоятель-
ства вынуждали его оставить собственное дело, 
то актерской стезей он шел на протяжении всей 
творческой жизни, то есть с 1864 по 1888 год, до 
последних дней земного существования. Выхо-
дить же на любительскую сцену он начал с юных 
лет, задолго до приезда в Ростов. При том, что 
в его биографии были периоды относительной 
стабильности, когда он вел более или менее 
оседлый образ жизни (упомянем в первую оче-
редь 12 ростовских лет, 1864–1875), но и покоче-
вать ему довелось немало: он выходил на сцены 
Новочеркасска, Таганрога, Москвы, Николаева, 
Петербурга, Одессы, Владикавказа.

Каким он был актером? Хорошо известно, 
что до наступления эпохи радио и телевидения 
актерский труд был эфемерен, его результаты 
исчезали с закрытием занавеса. Тем не менее, 
история театра пишется с давних пор, создано 
множество превосходных книг о выдающихся 
мастерах прошлого, поскольку исчезают плоды 
актерской игры все-таки не бесследно. Остаются 
пресса и мемуары – и самого героя изыскания, и 
его партнеров, членов семьи, зрителей (как по-
клонников, так и недоброжелателей). Однако в 
нашем случае мемуары современников немно-
гочисленны, сам Вальяно, по всей видимости, 
дневников не вел и воспоминаний не оставил, 
а газетные и журнальные материалы содержат 
серьезные пробелы, не выстраиваются в после-
довательную, месяц за месяцем, хронологию.

Первое, с чем сталкивается биограф Вальяно, 
живущий в Ростове, – аттестация журналиста, ав-

тора «Театральных воспоминаний» Бориса Кам-
нева. Юношей он был очевидцем первых шагов 
театрального деятеля на ростовских подмостках, 
позднее осуществил ряд публикаций и оставил 
бесценные воспоминания. Относясь с глубоким 
пиететом к свершениям Вальяно-антрепрене-
ра, поминая добрым словом его исторические 
заслуги, мемуарист, не обинуясь и не утруждая 
себя подробностями, как бы между прочим, в 
деепричастном обороте, заявляет: актер плохой. 
Дословно соответствующая реплика выглядит 
так: «Вальяно, будучи сам плохим актером, был 
большим ценителем чужих талантов» [1, с. 9].

Однако с расширением круга источников, 
при погружении в подшивки периодических 
изданий позапрошлого столетия, картина ста-
новится куда богаче: дошедших до нас замеча-
ний о Вальяно-актере и его игре не так уж мало. 
При этом обнаруживается резкое расхождение 
мнений, вплоть до полярно противоположных. 
Судить о мере объективности тех или иных от-
зывов, ни подтвердить, ни опровергнуть которые 
невозможно, – прерогатива и сфера ответствен-
ности исследователя. Здесь, как в детективе, необ-
ходимо отделять личные вкусовые пристрастия, 
неизбежно проявляющиеся в «свидетельских 
показаниях», от установленных фактов.

Артистическая деятельность Вальяно далее 
рассматривается не по периодам, а по характе-
ру оценок. Первейшая задача биографа состояла 
в том, чтобы самым скрупулезным образом со-
брать упоминания – главным образом, в прессе – 
об актерской игре Вальяно1. В таком объеме они 
до сих пор не представлялись и в научный обиход 
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вводятся впервые. Автор будет прибегать к обиль-
ному цитированию – как для достоверности, так 
и с целью показать, в какой стилистике описыва-
лись театральные спектакли в 1860–1880-х годах.

***
Обратимся вначале к суждениям обобщаю-

щим, касающимся фигуры артиста как таковой, 
затем – к откликам на определенные роли. Среди 
первых безусловно преобладают положитель-
ные. Кроме процитированного выше Б. Камнева, 
весьма неодобрительно, чтобы не сказать убий-
ственно, о Вальяно отозвался Александр Бураков-
ский, но обобщающим его «экспертное мнение» 
можно считать с большой натяжкой (об этом бу-
дет сказано ниже). В известном смысле, отклики 
такого рода весомее рецензионных, связанных с 
тем или иным спектаклем: в них не допускает-
ся ничего частного, ничего, что может являться 
случайностью. Принадлежат они людям, либо 
наблюдавшим артиста на протяжении ряда лет, 
либо опирающимся на общественное мнение, то 
есть на сложившуюся актерскую репутацию.

Газета «Азовский вестник» отмечала: Валья-
но «исполняет все роли безукоризненно, с пол-
ным сознанием и осмысленностью играемого 
лица... весь преданный своему делу и представ-
ляющий нам такого комика, какого редко встре-
тишь на провинциальном театре» [2, с. 2]. Та же 
газета называет его «уважаемым антрепренером 
и артистом» [3, с. 2]. Вальяно, влившегося в труп-
пу Михаила Лентовского, обозреватели, все до 
единого, характеризуют только положительно. 
Не скупятся на похвалы специализированные 
литературно-театральные издания. Так, газета 
«Суфлер», анонсируя начало сезона и указывая, 
что труппа насчитывает 220 человек, приводит 
восемь имен мужского состава, в числе которых – 
Вальяно [4, с. 2]. Там же спустя пять лет чита-
ем: «талантливый комик» [5, с. 3]. Еженедель-
ник «Театральный мирок» упоминает его среди 
артистов, имеющих «особенный успех» [6, с. 2]. 
Особую ценность имеют отзывы именитых теа-
тральных деятелей и критиков, которые наделя-
ют его эпитетом «превосходный» (Карл Вальц 
[7, с. 183]2), признаются, что своим пристрастием 
к оперетте обязаны, в том числе, Вальяно (Влас 
Дорошевич [8, с. 282]3). Итог подводят некроло-
ги в местной и столичной прессе, которых, заме-
тим, удостаивается далеко не каждый служитель 
Талии и Мельпомены. «Донская пчела», которая 
много лет, уже после отъезда Вальяно из Ростова, 
не могла простить ему «развращения» публики 
опереттой, величает его талантливым актером 
[9, с. 2], а петербургский еженедельник – «весьма 
недурным» [10, с. 300].

Обобщающая оценка, высказанная уже не 
по горячим следам, а спустя десятилетия, при-

надлежит историку оперетты Моисею Янков-
скому. Он числит Вальяно в плеяде «настоящих, 
хоть и не столь оригинальных дарований», как 
мастера первого ряда, прославивших труппу 
Лентовского и представлявших «несомненную 
ценность как актеры». Много значит в контек-
сте нашей темы замечание о том, что из «разно-
родных единиц», собранных в его актерский со-
став, антрепренер «создал единый ансамбль» [11, 
с. 283]. Последнее означает, что Вальяно как ар-
тист был способен подчиняться «командным» 
задачам, проявляя необходимую для этого гиб-
кость. (Из сказанного вытекает еще один вывод, 
изложенный в заключении статьи.)

В свою очередь, отклики на выступления в 
конкретном спектакле попытаемся разделить 
на положительные и отрицательные. При этом 
обнаруживается еще и некая пограничная зона: 
порой в одном и том же обзоре присутствуют 
различные оценки, когда речь заходит об испол-
нении разных ролей. К примеру, как полагает 
корреспондент журнала «Русская сцена», осве-
щающий первые ростовские сезоны, Вальяно, 
играя Расплюева в «Свадьбе Кречинского» Алек-
сандра Сухово-Кобылина, «совершенно обезо-
бразил пьесу». Несколькими строками выше от-
мечается, что в «Ревизоре» «особенно выдалось 
исполнение [им] роли Городничего» [12, с. 236]. 
Другой пример: 1873 год, Вальяно со своей труп-
пой на сцене Таганрогского театра, в городе, где 
он родился и вырос. Роль Губернатора в оперет-
те Жака Оффенбаха «Птички певчие» («Перико-
ла») ему решительно не удалась: вместо «старого 
селадона и волокиты, привыкшего ко всеобщему 
подобострастию», и в то же время «раба при-
личий и этикета», «человека с аристократиче-
скими манерами», артист изобразил «клоуна 
из цирка... приплясывал и подскакивал... не 
возбудил смеха даже на райке». Зато в оперет-
те Шарля Лекока «Сто дев» Вальяно «успешно 
вознаградил нас за то неприятное впечатление, 
которое... нам доставил» в предыдущий раз, и 
сыграл буффонную роль «более чем хорошо» 
[13, с. 1]. Наконец, в свой последний сезон во Вла-
дикавказе (1887/1888), где Вальяно вновь возгла-
вил собственную труппу, продолжая выходить 
на подмостки, Могильщик в «Гамлете» вышел 
у него «несравненно прелестнее и удачнее, чем 
Полоний» [14, с. 3].

***
Переходя к обзору негативных реакций на 

сценическое искусство Вальяно, не следует забы-
вать о нравах тогдашней театральной критики. 
Корректность и взвешенность суждений ощу-
щалась далеко не всегда. Авторы зачастую не вы-
бирали выражений, позволяли себе резкости и 
даже грубые выпады.
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Некоторые из таких оценок – о ролях Рас-
плюева, Губернатора – были приведены выше. 
Несовпадения с образом отмечались и в других 
случаях. Журнал «Сцена» раскритиковал выступ- 
ление в главной роли в «Горе от ума», причем 
вполне аргументированно: «Наружность г. Ва-
льяно (маленький рост, несколько коренастое 
сложение, короткая шея)4 нисколько не похожа 
на ту, с которой мы привыкли соединять понятие 
о jeune premier dramatique [амплуа первого лю-
бовника (фр.)], а особенно о личности Чацкого. 
Прибавьте к этому “зуб со свистом”, сильно на-
мекающий на греческое происхождение испол-
нителя, и вы получите некоторое понятие о том, 
в какой степени... роль эта шла к г. Вальяно. Что 
же касается исполнения, то и оно не шло врозь с 
внешностью актера. Шепелявое произношение, 
неумение придать значение тем словам, которые 
рельефно выдаются в речах Чацкого, отсутствие 
выражения, иронии, раздражительности, – все 
это делало из г. Вальяно какого-то автомата» [15, 
с. 590]. С констатацией несовпадения природных 
данных артиста и сложившихся представлений 
относительно облика Чацкого не поспоришь. 
Упреки в невыразительности сценической речи 
встречаются здесь в первый и последний раз; 
причины тому могут быть самые разные: не на-
шел ключа к образу, роль недоучена, был нездо-
ров и т. д. «Зуб со свистом», «шепелявое произ-
ношение» – прямая отсылка к Добчинскому из 
гоголевского «Ревизора», который «пришепе-
тывал», к тому же – «низенький, коротенький, с 
небольшим брюшком». Неясно, правда, как «зуб 
со свистом» связан с греческим происхождением 
(Добчинский, надо полагать, греком не был), но 
это наблюдение оставим на совести автора ре-
цензии. Так или иначе, Вальяно, кажется, боль-
ше никогда Чацкого не играл, хотя впереди его 
ждали еще 23 года жизни на сцене.

Не оправдал он надежд рецензента, играя 
во Владикавказе в «Грозе» Островского: Дикой у 
Вальяно предстал «не самодуром-деспотом, а ка-
ким-то сердитым купцом. В нем не было и тени 
диковского наглого самодовольства» [16, с. 3]. 
Чужое чувство неудовлетворенности оспаривать 
бессмысленно, но все-таки заметим, что Дикой – 
действительно купец, действительно «серди-
тый», а «наглое самодовольство» – не единствен-
ная его черта: он также человек неотесанный и 
невежественный. Если бы существовали «един-
ственно верные» трактовки образов, не допуска-
ющие иных смысловых акцентов, высвечивания 
одних граней характера и «затененности» других 
(не говоря уже о совершенно неожиданных трак-
товках), искусство театра не имело бы смысла.

Замечания актера и драматурга Александра 
Бураковского, пожалуй, самые резкие, уничи-
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жительные; хотя бы поэтому они заслуживают 
самого пристального внимания. В качестве ме-
муариста он оставил, по меньшей мере, три тек-
ста, в которых фигурирует герой настоящей ста-
тьи: два издания книги воспоминаний и статью в 
еженедельнике. Отдавая Вальяно исторический 
приоритет в «насаждении оперетки» в россий-
ской провинции, отмечая его образованность 
и превосходное воспитание, в актерском вкусе 
и чувстве меры ему Бураковский отказывает. 
В первом издании книги Вальяно-актеру посвя-
щено одно весьма красноречивое предложение: 
«...играя комические роли, не стеснялся ничем, 
выдумывал фокусы и эффекты такие, что волосы 
подымались дыбом» [17, с. 16]. Во второй версии 
причины неудовольствия несколько конкрети-
зированы: «...так шаржировал и так подчерки-
вал некоторые двусмысленности, что, играй он 
так в другом городе, его не только бы выгнали 
со сцены, но и выслали бы, вероятно, из города» 
[18, с. 187–188]. Автор признается, что пробыл в 
Ростове всего три дня. Сколько спектаклей с уча-
стием Вальяно он мог посмотреть за это время? 
Минимум два (ибо упоминаются роли во мно-
жественном числе), максимум – три. Есть основа-
ния полагать, что спектакль был единственный: 
в приводимом ниже фрагменте указано лишь 
одно название. Стало быть, этого хватило, чтобы 
составить впечатление не только об игре отдель-
но взятого артиста – о нравственном облике це-
лого города, якобы более терпимого к «двусмыс-
ленностям», чем остальные города империи.

Зримое описание «фарсов»5, которыми, как 
видится Бураковскому, отличался Вальяно, со-
держит газетная статья, опубликованная под 
псевдонимом А. Г-ый6: «В “Прекрасной Елене”, 
играя роль Калхаса, он в последнем акте нама-
чивал простыню водой, покрывал этой мокрой 
простынею нижнюю часть спины и, поворачива-
ясь к публике затылком, показывал такую карти-
ну, что дамы не выдерживали и уходили из теа-
тра» [19, с. 7].

Читая определенные воспоминания, мы не 
всегда задаемся вопросом, из-под чьего именно 
пера они вышли, сколько лет прошло между 
описываемым временем и временем их пись-
менной фиксации. В данном случае личность 
мемуариста весьма колоритна и в высшей сте-
пени примечательна. Александр Захарович Бу-
раковский (1841 или 1844–1910) прославился как 
провинциальный опереточный актер, «Мафу-
саил русской оперетки... бесподобный простак». 
Однако под конец жизни, когда были написаны 
интересующие нас строки о Вальяно7, он разо-
чаровался не только в оперетте, но, кажется, и в 
жизни вообще, им владело чувство неполной ре-
ализованности. Современники, дружелюбно от-
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носившиеся к нему как к веселому человеку, от-
мечали, что на заре сценической карьеры он был 
бесконечно предан своему труду, актерская про-
фессия была его «религией», но любовь публики 
рано избаловала Бураковского, «он махнул ру-
кой на искусство», превратился в ремесленника. 
Не прошли мимо внимания знавших его людей 
черты характера: знал себе цену и не стыдился 
собственных слабостей; был склонен к ухарству 
и браваде, к скандальным эскападам; ко всему 
окружающему настроен скептически, ирони-
чески, не чужд цинизма («всеотрицающий дух, 
надо всем смеющийся»); «в любом обществе пе-
чатные и непечатные слова пользовались у него 
равными правами гражданства»; поклонник Ба-
хуса; словом, «типичный представитель актер-
ской богемы». Тон изданных им воспоминаний 
воспринимался как «язвительный» [20, с. 252; 21, 
с. 114; 22, с. 554–555]. Тем не менее, обрисовке не-
эстетичных актерских приемов, используемых 
Вальяно, трудно не поверить, ибо выдумать та-
кое едва ли возможно.

Выдумать – едва ли, но педалировать, не за-
метив всего остального, «навести фокус» – мож-
но вполне. Спустя годы после ростовского эпи-
зода, в середине 1880-х, Вальяно и Бураковский 
«пересекутся» вновь, играя на одной сцене в 
Петербурге, в труппе Григория Арбенина; их 
имена в газетных театральных заметках будут 
упоминаться рядом. Не продиктованы ли, хотя 
бы отчасти, инвективы Бураковского тем, что ме-
муарист видел в старшем коллеге конкурента? 
Рассуждая строго логически, такого быть не мог-
ло, амплуа у них не совпадали: Вальяно – комик, 
точнее, как тогда это называлось, комик-буфф 
(молодящийся старик), Бураковский – простак и 
молодой комик. Но актерскими взаимоотноше-
ниями логика руководит не всегда8.

Так или иначе, приведенный пассаж с «мо-
крой простыней» из статьи 1904 года Бураков-
ский не включил ни в одну из редакций мемуа-
ров, опубликованных до и после выхода газеты, 
в 1902 и 1906 годах. По-видимому, отдавал себе 
отчет в том, что газета «живет один день»9, а кни-
га – гораздо дольше.

Сходные упреки в некоторых комедийных 
перехлестах предъявлялись Вальяно и позже – к 
примеру, в сезоне 1873/1874 года, когда он в со-
ставе своей труппы выступал в Ростове и Таган-
роге. Некий зритель, часто бывая в последнем из 
этих городов «по делам торговым» и каждый ве-
чер отправляясь в театр, остался недоволен «раз-
личными неприличными фарсами», к которым 
артист прибегает «слишком часто». Пусть они 
«…выходят настолько забавны[ми], что тешат из-
вестной среды публику», но место им – «скорее... 
в цирке или балагане, нежели в театре». Кроме 

всего прочего, эти вальяновские «фарсы» еще и 
до того заразительны, что им подражают млад-
шие товарищи. И потому «молодым актерам, 
чувствующим призвание на сцене, не следует 
оставаться в труппе Вальяно, где могут погибнуть 
всякие хорошие начала» [23, с. 1]. Скорее всего, 
опираясь на подобные наблюдения, – как мы 
увидим далее, отобранные весьма избирательно, 
без учета иных свидетельств, – Вальяно-артиста 
характеризует словарь С. А. Венгерова: «В одном 
жадном стремлении потешать публику какими 
угодно причудами клоуна» он «не стеснялся ни 
текстом, ни ролью, ни смыслом» [24, с. 76].

Начиная с первых выходов на ростовскую 
сцену, когда Вальяно не было еще 35 лет, он слы-
шал упреки в том, что не соответствует испол-
няемым ролям по возрасту. Так говорилось, в 
частности, о Вальяно–Чацком [12, с. 236]. Трудно 
понять, о каком соответствии может идти речь, 
если герою, как предполагают литературоведы, 
от 20 до 25 лет, но артисты в подобном возрас-
те вряд ли готовы достойно перевоплотиться 
в персонажа знаменитой комедии; все извест-
ные «Чацкие» были старше, а многие – старше 
намного. Надо полагать, Вальяно и раньше вы-
глядел более пожилым, чем был на самом деле. 
Как и многим актерам прошлого и настоящего, 
ему доводилось играть молодых людей в зрелые 
годы. Один из таких случаев даже удостоился 
эпиграммы: «Г-ну Вальяно (в роли волокиты в 
“Свадьбе Оливетты”10). В шестьдесят лет волоки-
та – / Точно черствая бисквита» [25, с. 9]. Прав-
да, та же газета через полтора месяца напишет: 
«С большим успехом шла “Свадьба Оливетты”, 
благодаря прекрасной игре гг. Вальяно» и еще 
одного артиста [26, с. 4]. И через год, снова об 
«Оливетте»: Вальяно «с полным успехом изобра-
зил Меримака» [27, с. 3], морского капитана, не-
задачливого жениха заглавной героини.

Рецензенты никакой несообразности, оче-
видно, не заметили.

***
Впрочем, наряду с отзывами неблагопри-

ятными, подчас весьма острыми, похожими на 
разносы, встречаются оценки совершенно друго-
го рода. Некоторые из них, содержащие наблю-
дения по поводу артистической личности Валья-
но в целом, приведены выше. Шла речь и о том, 
что буквально на одной газетной полосе подпис-
чики могли читали критику в его адрес рядом с 
похвалами. Обратимся теперь к высказываниям 
журналистов об отдельных ролях. Безымянный 
корреспондент «Азовского вестника», посетовав, 
что «на нашем театре малороссийские пьесы 
вообще идут неудачно», искренне радуется уда-
че в этом репертуаре: водевиль И. П. Котлярев-
ского «Москаль-чаривник» («Солдат-чародей») 
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прошел «великолепно», а Вальяно «так схватил 
тип городского писаря, выражаясь малороссий-
ским языком с примесью “ученого”, что публика 
просто надрывала бока со смеху» [2, с. 2]. Здесь, 
как видим, усвоенный с таганрогского детства 
южный говор пришелся как нельзя кстати.

«Более чем хорош» был и Калхас в «Прекрас-
ной Елене» – в роли этого пародийного жреца- 
интригана Вальяно выходил в течение многих 
лет [28, с. 2]. Напомним: воплощение именно 
этого образа позднее разругал Бураковский.

Через несколько лет, уже в Москве, в театре 
«Буфф», Вальяно «поддерживает веселость пу-
блики вместе с Родоном» [29, с. 3]. Стать вровень 
с пользовавшимся огромной популярностью 
Виктором Ивановичем Родоном, одним из веду-
щих опереточных комиков Лентовского, а зна-
чит, всей страны, – ради этого стоило посвятить 
себя актерской профессии! Их имена еще не раз 
окажутся рядом в рецензиях и обзорах.

В оперетте «Маркиз Риволи» Луи Рота «весь-
ма комичен был г. Вальяно, забавно изобразив-
ший» своего персонажа [30, с. 5].

Вальяно удавалось создавать яркие образы и 
в ролях алчных опекунов, желающих во что бы 
то ни стало «с прибылью» выдать племянницу 
замуж, при этом выходя порой за рамки опере-
точного амплуа. Газета «Русское слово», тираж 
которой составлял в те годы сотни тысяч экзем-
пляров, писала о постановке «Корневильских 
колоколов» Робера Планкетта в Московском те-
атре «Эрмитаж»: в зале – «гомерический хохот. 
Вальяно в Гаспаре дает среди этого акт драмы, 
если не настоящей трагедии». И дополнение: 
«“Корневильские колокола”, каких больше не 
слыхал никто, никогда и нигде» [8, с. 72]. При-
водимое наблюдение ценно тем более, что под-
писано одним из самых громких журналистских 
имен – Власом Дорошевичем. Поясним: Гаспар – 
богатый фермер и одновременно управляю-
щий замком, владелец которого находится в из-
гнании11. Гаспар дурачит обитателей местечка, 
изображая привидение, якобы поселившееся 
в замке. Он стремится, чтобы никто не проник 
туда, где спрятаны присвоенные им сокровища, 
но сам становится жертвой «привидений» – пе-
реодетых односельчан – и сходит с ума от ужаса. 
Дорошевич наверняка имел в виду именно эту 
сцену. Журналист вообще выделял Вальяно из 
огромной труппы Лентовского и, восторгаясь его 
спектаклями, не раз благожелательно упоминал 
имя артиста.

«Терские ведомости», встретившие Вальяно 
как «добросовестного и способного исполните-
ля», который «не нуждается в нашей оценке», 
расточали хвалы «естественности и правди-
вости» его игры и в пятиактной драме, и в ма-

леньком водевиле [31, с. 3; 32, с. 2]. Тогда же ро-
стовская газета выделила его «неподражаемую, 
умную и художественную передачу прелести 
мольеровской комедии» [9, с. 2]. Наконец, еще 
одно наблюдение владикавказского журналиста, 
на которое следует обратить специальное вни-
мание. Он пишет, что публике «всегда нравит-
ся... чистый комизм г-на Вальяно, без примеси 
фиглярства» [33, с. 2].

***
Итак, перед нами прошла, будучи отражен-

ной в оценочных суждениях, практически вся ак-
терская жизнь Вальяно, длившаяся не менее чет-
верти века. Как примирить противоположные 
мнения, возможно ли свести их к общему знаме-
нателю? Разниться могли не только чувства, вы-
званные его игрой, но, шире, принципиальные 
эстетические установки рецензентов, верных 
различным художественным идеалам. Пробле-
ма приобретает особую остроту, когда речь захо-
дит об оперетте. Нам не приходилось встречать-
ся с тотальным неприятием, к примеру, жанров 
трагедии или комедии в драматическом театре. 
Ненавистников же оперетты как таковой было 
предостаточно во все времена, с момента ее за-
рождения. Мера допустимого и недопустимого 
на сцене, тем более в опереточном театре, изна-
чально и по сей день тяготеющем к некоторой 
фривольности, определяется каждым для себя. 
Вспомним, что один из «краеугольных камней» 
парижской оперетты – канкан – и сегодня для ча-
сти аудитории неприемлем. Упоминалось выше 
и о распространенном в позапрошлом столе-
тии повышенном градусе негативных суждений. 
«Если сейчас прочесть иные рецензии, касающи-
еся М. Н. Ермоловой и А. П. Ленского, – отмечает 
видный театровед Юрий Дмитриев, – то можно 
подумать, что речь идет о совершенно неопыт-
ных и бездарных актерах» [34, с. 74].

Принять на себя миссию «адвоката» нашего 
героя, то есть тенденциозно пренебречь на этом 
основании критикой, значило бы впасть в непро-
стительную ошибку, зеркальную по отношению 
к той, какую допустил Венгеров, обобщивший 
в своей характеристике Вальяно только осужда-
ющие свидетельства. Хотелось бы избежать од-
носторонности выводов, при том что в жанре 
документированной биографии она трудно-
достижима, как и в гуманитарной науке вооб-
ще. Это – данность, поскольку именно таковы 
источники информации, на которые опирается 
исследователь. Сказанное относится и к журна-
листике, и к мемуарам. Историк и источниковед 
Владимир Кабанов заметил по этому поводу 
остроумно и точно: «Их [мемуаров] субъектив-
ность есть объективно присущее им свойство» 
[35, с. 133].
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Более или менее надежным ориентиром в 
анализе череды высказываний служат повторя-
ющиеся, устойчивые мотивы, принадлежащие 
разным людям или высказываниям, сделанным в 
разные годы в различных городах, – то, что мож-
но назвать инвариантом оценок. Среди оценок 
положительных – безусловное признание актер-
ской одаренности, правдивости игры Вальяно, 
среди критических – неверная трактовка образа, 
несоответствие ему внешности артиста, некий 
актерский «пережим» в спектаклях оперетты.

Вальяно брался за роли необъятно широкого 
жанрового и образного спектра. Наряду с опе-
реттами и водевилями, играл и Городничего, и 
Могильщика в «Гамлете», предполагающего ко-
мизм совершенно особого рода, и даже Чацко-
го. Причин творческой всеядности, скорее всего, 
было несколько. Он сформировался внутри тра-
диции, когда в условиях бытования смешанных 
опереточно-драматических трупп «все играли 
всё». Могло происходить это и вынужденно, в 
силу «производственной необходимости», если 
не было вполне подходящего исполнителя. 
Нельзя исключать и такой фактор, как ошибоч-
ная самооценка, неспособность трезво осознать 
границы своего дарования. Напрашивающееся 
предположение о том, что роли одного амплуа 
удавались ему лучше, а другого – хуже, как мы 
убедились, не подтверждается. Актерский ди-
апазон Вальяно был, по-видимому, весьма об-
ширен и позволял легко путешествовать между 
жанрами и человеческими характерами. А взле-
ты и провалы ждали его и в легком, и в серьез-
ном репертуаре.

В чем сходятся едва ли не все, кто высказы-
вался о Вальяно-актере, – комедийная природа 
его таланта и одновременно способность выхо-
дить за эти пределы, создавая разнообразней-
шие характеры и типы.

Своеобразная, негероическая внешность (в на- 
шем случае, напомним, – невысокий, корена-
стый, с короткой шеей) не обязательно является 
для актера только недостатком, непреодолимым 
препятствием к исполнению тех или иных ро-
лей. Далекие от идеала мужской красоты дан-
ные могут выступить и стимулом к развитию 
и совершенствованию артистического таланта 
– его воспитанию, основанному на преодоле-
нии. С. Т. Аксаков, стоявший у истоков русской 
театральной критики, еще в 1825 году пришел 
к следующему заключению: «Редко случается, 
чтоб актеры, одаренные отличными средствами, 
талантом и блестящею наружностью, достига-
ли великого искусства. Причина ощутительна 
и естественна: кто обижен от природы, тот ста-
рается (имея склонность к своему искусству и 
ум) вознаградить свои недостатки познаниями, 

точностию игры, прилежным разбором ролей, 
примерами, советами; а дарование, украшенное 
всеми выгодами наружности, бросаясь в глаза 
полузнатокам, обольщая надеждами даже и об-
разованных судей, исторгает громкие похвалы и, 
ослепя самолюбием актера, останавливает его на 
пути к совершенству» [36, с. 316–317]. Коль скоро 
Вальяно добивался удач не только в комических 
и характерных ролях, он был в достаточной мере 
наделен «познаниями и точностию игры».

Еще один немаловажный вопрос, изуча-
емый биографом, – претерпела ли вальянов-
ская манера какую-либо эволюцию? Учитывая 
фрагментарность сохранившихся источников, 
мы располагаем несколькими, сопоставление 
которых позволяет ответить на этот вопрос по-
ложительно. В ряде приведенных выше отзывов, 
относящихся к началу 1870-х годов, рецензенты 
корят Вальяно за то, что он слишком часто при-
бегает к «неприличным фарсам», – таков один из 
«лейтмотивов» театральной журналистики, вы-
зывающий доверие. Однако с конца десятилетия 
ничего подобного пресса не фиксирует. А спустя 
примерно полтора десятка лет особо отмеча-
ет «чистый комизм... без примеси фиглярства» 
[33, с. 2]. Можно с уверенностью предположить: 
за избавление от «фарсов» Вальяно – неважно, 
осознавал он это или нет, – должен был благо-
дарить Лентовского, в предприятиях которого 
служил с перерывами с конца 1870-х до 1887 года 
[37, с. 5–15]. Тот, как было указано, делал ставку 
на актерский ансамбль, не допускающий подоб-
ных приемов.

Остается открытым вопрос, был ли артисту в 
начале карьеры органически свойствен дефицит 
эстетического вкуса или он вынужденно ориен-
тировался на предпочтения публики. Помимо 
современников, об «осечках вкуса» Вальяно упо-
минал известный донской краевед Владимир 
Сидоров [38, с. 101]. Словом, на основании совпа-
дающих по смыслу и даже лексически отзывов 
этот недостаток можно считать доказанным. До-
бавим только – не в оправдание, а для понима-
ния историко-художественного контекста, – что 
«сомнительные выходки» и «шаржирование», 
как выражались рецензенты, были свойственны 
многим опереточным комикам. Но и давление 
аналогичных запросов аудитории, которые Ва-
льяно как антрепренер и актер не мог игнори-
ровать, также является непреложным фактом. 
Чего тут оказалось больше, какой из факторов 
стал первичным, были ли они равнозначными, 
установить невозможно. Однако, подчеркнем 
еще раз, искоренение этого изъяна в более позд-
ние годы следует поставить артисту в заслугу. 
Господствующие вкусы публики за прошед-
шее время не слишком изменились, между тем 
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Вальяно добивался зрительского успеха более 
благородными средствами.

Разумеется, это отнюдь не ставит под сомне-
ние вполне объяснимую неровность актерского 
почерка нашего героя, который (как и, наверное, 
все артисты) знал удачи и неудачи в постановках 
разных жанров и стилей. Исходя из простой ло-
гики, судить артиста, чей творческий путь давно 
завершен, следует по его достижениям, а не про-
валам. Ведь у слабого исполнителя удачи если не 
исключены в принципе, то крайне редки, веро-

ятность их безусловно мала. А талант имеет пра-
во на неудачу.

Если же подводить итог нашего исследова-
ния в нескольких словах, в стиле энциклопедиче-
ских словарей, то возможна следующая форму-
ла: Григорий Ставрович Вальяно – талантливый 
артист второй половины XIX века, успешно вы-
ступавший преимущественно в ролях второго 
плана; среди опереточных артистов он выделял-
ся как на провинциальной, так и на столичной 
сцене.

1 Наиболее важные сведения почерпнуты из следующих газет и журналов: «Азовский вестник» (Таганрог), 
«Донской вестник» (Новочеркасск), «Терские ведомости» (Владикавказ), «Северный Кавказ» (Ставрополь), 
«Донская пчела» (Ростов), «Суфлер», «Театральный мирок», «Русская сцена», «Петербургский дневник 
театрала», «Всемирная иллюстрация» (Петербург), «Русские ведомости» (Москва).
2 Карл Федорович Вальц – театральный художник, легендарный руководитель машинно-декорационного 
цеха Большого театра. Оформлял также спектакли Малого и Нового театров, «Русских сезонов» Сергея 
Дягилева и антреприз Михаила Лентовского.
3 Влас Михайлович Дорошевич – крупнейшая фигура дореволюционной московской и петербургской 
журналистики, фельетонист, авторитетный театральный критик, влюбленный в театр и хорошо его 
знавший.
4 Этот словесный портрет соответствует немногочисленным сохранившимся фотографиям.
5 Фарс – не только театральный жанр или (в переносном смысле) что-то несерьезное, но и эпатажная 
шутовская выходка.
6 Некоторые свои пьесы Бураковский подписывал как Аз Грешный. В авторстве газетной публикации не 
приходится сомневаться: и по мысли, и текстуально она совпадает со страницами его книг.
7 Приезд Бураковского в Ростов состоялся, судя по всему, в начале 1870-х годов, воспоминания же написаны 
не менее чем тридцать лет спустя, когда Вальяно давно не было в живых.
8 Предположение о соперничестве (скорее мнимом, чем действительном) на ином поприще, литературно-
драматургическом, будет дополнено в следующей статье, посвященной деятельности Вальяно – переводчика 
либретто.
9 Впрочем, у этого распространенного выражения есть продолжение – «...и вечность»: извлеченная из 
архивохранилища, газета может «ожить» и «заговорить» спустя век или два.
10 Композитор – Эдмон Одран.
11 Очевидны сюжетные переклички с «Цыганским бароном» Иоганна Штрауса.
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ЖАНРОВЫЕ И СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ 
СЮИТЫ В ТВОРЧЕСТВЕ КОМПОЗИТОРОВ ЮЖНОГО ДАГЕСТАНА

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_15УДК 785.1

Статья посвящена становлению и развитию жанра инструментальной сюиты в творчестве компо-
зиторов Южного Дагестана. Автор выделяет два этапа в развитии жанра: первый связан с фортепи-
анными сюитами Готфрида Гасанова (1950, 1952), второй – с появлением его «Симфонических тан-
цев» (1963), оказавших огромное влияние на творчество последующих композиторов, создавших ряд 
сюит для оркестра дагестанских народных инструментов. Среди них – «Даргинские эскизы» С. Ке-
римова, «Рутульские эскизы» М. Гусейнова, а также две сюиты А. Мехмана. В этих сочинениях про-
явилась тенденция усложнения музыкального языка за счет применения оригинальных темброво- 
фактурных решений. В статье отмечаются новаторские черты «Музыкальных красок Дагестана» 
М. Гусейнова, связанные с расширением жанрово-стилистической структуры цикла, а также много-
образием подходов к разработке фольклорного материала. Композитор использует свободную об-
работку первоисточника, стилизацию, воссоздает отдельные элементы народного исполнительства.

Востребованность инструментальной сюиты в национальном искусстве обусловливается музы-
кальной картинностью и звуковой конкретностью. Именно эти качества в полной мере способствова-
ли появлению высокохудожественных индивидуальных творческих решений. Особое внимание при 
их характеристике уделено проблемам музыкальной программности, драматургии, национальным 
истокам тематизма, а также различным звуковым эффектам. В процессе сравнительного анализа 
сделаны выводы о жанровых и стилистических особенностях произведений, которые коррелируют с 
претворением романтической и неофольклорной композиционных моделей. Кроме того, отмечает-
ся, что сюитный принцип формообразования оказался близок традиционной музыкальной культу-
ре Южного Дагестана. Данный структурный принцип позволил интегрировать в единую драматур-
гическую целостность разнохарактерные песенно-танцевальные композиции.

Ключевые слова: инструментальная сюита, композиторы Южного Дагестана, музыкальный ро-
мантизм, неофольклорные тенденции, расширение жанрово-стилистической структуры, интертек-
стуальность, колористические эффекты.

Для цитирования: Абдулаев М. А. Жанровые и стилистические особенности инструментальной сю-
иты в творчестве композиторов Южного Дагестана // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. 
№ 3. С. 15–23.
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M. ABDULAEV
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

GENRE AND STYLISTIC FEATURES OF THE INSTRUMENTAL SUITE 
IN THE WORKS OF SOUTH DAGESTANI COMPOSERS

The article examines the formation and development of the instrumental suite genre in the works of 
South Dagestani composers. Two stages in its evolution are identified: the first is associated with Gottfried 
Gasanov’s piano suites (1950, 1952); the second – with the appearance of his “Symphonic Dances” (1963), 
which had a profound influence on subsequent composers who created a number of suites for the orchestra 
of Dagestani folk instruments. Among them are S. Kerimov’s “Dargin Sketches”, M. Guseinov’s “Rutul 
Sketches”, as well as two suites by A. Mekhman. These works demonstrate a tendency toward the increasing 
complexity of musical language through original timbral and textural solutions. The article highlights the 
innovative features of M. Guseinov’s “Musical Colors of Dagestan”, particularly the expansion of the genre-
stylistic structure of the cycle and the diversity of approaches to folk material. The composer employs free 
adaptation of sources, stylization, and the recreation of specific elements of folk performance practice.
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The demand for the instrumental suite within national art is explained by its vivid imagery and sound 
concreteness – qualities that facilitated the emergence of highly artistic and individual creative solutions. 
Particular attention is given to issues of musical program, dramaturgy, national thematic sources, and 
various sound effects. Comparative analysis leads to conclusions about the genre and stylistic features 
of these works, which correlate with the realization of both Romantic and neo-folkloristic compositional 
models. Moreover, it is noted that the suite principle of form proved to be close to the traditional musical 
culture of South Dagestan. This structural principle made it possible to integrate diverse song and dance 
compositions into a single dramatic unity.

Keywords: instrumental suite, South Dagestani composers, musical Romanticism, neo-folkloristic 
tendencies, expansion of genre-stylistic structure, intertextuality, coloristic effects.

For citation: Abdulaev M. Genre and stylistic features of the instrumental suite in the works of South Dagestani 
composers. In: South-Russian Musical Anthology. 2025. No. 3. Pp. 15–23.
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Развитие дагестанской композиторской шко-
лы на пути освоения европейского профессио-
нального опыта тесно связано с жанром сюиты. 
Можно сказать, что обращение к этому жанру 
является важным шагом в освоении всей совокуп-
ности крупных циклических форм. Кроме того, 
переход к сюитной многочастной форме от кон-
трастно-составного принципа, лежащего в основе 
формообразования романтических одночастных 
произведений (например, фантазий и рапсодий, 
созданием которых были увлечены многие ком-
позиторы Южного Дагестана), представляется 
вполне закономерным. Он логично согласуется 
с художественным ростом авторов, стремящихся 
к изучению более сложных инструментальных 
форм. Чем же этот жанр оказался близок нацио- 
нальным мастерам второй половины ХХ века? 
Следует упомянуть такие важные качества сюи-
ты, как музыкальная картинность, структурная 
ясность, звуковая конкретность, в полной мере 
способствующие реализации художественно зна-
чимых индивидуальных творческих решений.

Ввиду глубоких исторических корней сю-
итного жанра, а также с целью проникновения 
в его сущность и специфику, следует внести яс-
ность в терминологическую специфику таких 
взаимосвязанных понятий, как сюита и сюит-
ность, с учетом соответствующих композицион-
ных принципов.

Область сюиты весьма разнообразна, в силу 
чего отечественные исследователи, характеризуя 
данный жанр, выделяют различные его пара-
метры. Так, В. Бобровский указывает: «Сюита – 
объединение нескольких контрастирующих 
произведений <…>» [1, с. 107]. Сравнивая ее с 
сонатно-симфоническим циклом, цитируемый 
автор отмечает, что «сюита основана на единстве 
во множественности, сонатно-симфонический 
цикл – на множественности единства» [Там же].

Более развернутое определение предлагает 
Б. Асафьев: «…сюиты – сопоставление контраст-

ных танцевальных пьес с восполнением их пье-
сами созерцательно-лирического (арии), описа-
тельного (характеристики, портреты, звукопись 
настроений) или интеллектуально-симфониче-
ского плана (например, прелюдии в английских 
сюитах Баха)» [2, с. 188]. Из этого следует, что в 
качестве главного признака жанра выделяется 
принцип контраста.

Б. Яворский именует жанровой доминантой 
сюиты (в данном случае барочной) следующее: 
«…сюита является композиционным цикличе-
ским сопоставлением (законченным циклом) 
нескольких моторных схем, отличающихся 
друг от друга композиционными признаками1 
моторно-танцевальных схем» [3, с. 14].

Подытоживая приведенные терминологиче-
ские определения, отметим, что в них обозначены 
важнейшие параметры сюиты, которые в сово-
купности очерчивают специфику жанра и могут 
быть кратко сформулированы как единство целого 
на основе чередования контрастных миниатюр.

Обратимся теперь к трактовке сюитности. 
Термин впервые был введен в искусствоведче-
ский обиход Б.  Асафьевым в статье, посвящен-
ной балету «Раймонда» А. Глазунова: «По види-
мости, сплетение сюит может представляться в 
балете случайным выбором разнохарактерных 
танцев (дивертисмент). <…> Значение сюитности 
выступает в ином плане: в плане сопряжения воз-
действующих на течение внутреннего действия 
импульсов (в данном случае ритмико-танцеваль-
ных формул и их сплетений с мелодико-гармо-
ническими и колористическими факторами)» 
[4, c. 94]. Таким образом, Б.  Асафьев разделяет 
понятия сюиты и сюитности, придавая второму 
свойство «внутреннего воздействия» на процесс 
формообразования. Расширение «зоны влия-
ния» сюитного принципа организации стано-
вится одной из важнейших тенденций в музыке 
конца XIX и XX столетий. Характеризуя ее, со-
временный исследователь трактует сюитность 
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не как жанровую категорию, а как «…принцип 
композиции, в основе которого лежит контраст 
небольших, картинно-изобразительных, четко 
оформленных и вполне самостоятельных частей, 
объединенных посредством идеи, тональности 
либо какого-то иного условия» [5, c. 12].

Осветив ключевые понятия, значимые для на-
стоящего исследования, перейдем к рассмотре-
нию сюитных циклов композиторов Южного Да-
гестана. Исходя из наличествующих материалов, 
в развитии жанра прослеживаются два этапа.

Начальный включает в себя 1950-е годы и 
связан преимущественно с творчеством Гот-
фрида Гасанова. Его первые сюиты, созданные 
для фортепиано, явились продолжением более 
ранних сочинений указанного автора, в которых 
синтезировались европейские композиционные 
приемы и национальный тематизм. В сюите 
«Юность» (1950) был использован принцип кон-
трастных сопоставлений, посредством которых 
запечатлевались столь любимые Г.  Гасановым 
лирико-пейзажные образы («Солнечное утро», 
«Романс», «Шутка»).

В 1952 году была сочинена Вторая сюита для 
двух фортепиано. Изначально этот цикл заду-
мывался как сонатина для струнного квартета. 
Как отмечает М.  Якубов, «композитор не был 
вполне доволен своей работой и не раз переде-
лывал ее, сокращал, изменял порядок следова-
ния частей <…>» [6, c. 25]. Несмотря на то, что в 
дальнейшем сонатина получила новое жанровое 
обозначение, она все же не принесла Г. Гасанову 
полного удовлетворения.

Начиная с 1960-х годов, творческие устремле-
ния большинства композиторов были связаны с 
оркестровыми сочинениями, что ознаменовало 
наступление второго этапа развития сюитного 
жанра. Отчетливо проявилась тенденция, свя-
занная с усложнением музыкального языка, все 
чаще авторы обращались к сопоставлениям то-
нальностей мажоро-минорного и хроматическо-
го родства, применяя новые темброво-фактур-
ные решения.

Первым крупным сочинением, в котором 
запечатлелись стилистические элементы музы-
кального романтизма, стали «Симфонические 
танцы» Г.  Гасанова (1963). Автор писал об этом 
произведении: «Я представляю сюиту по типу 
григовских… Широко цитирую мелодический 
материал из народной музыки, конечно, в сво-
бодной обработке» [6, c. 179]. Следует заметить, 
что Г. Гасанов – лирик по складу своего таланта. 
Содержание его творчества тесно связано с жиз-
нью народа, образами родной природы. Направ-
ляя свои искания в жанр сюиты, он применил 
многолетний опыт осмысления фольклора. Если 
в ранних произведениях музыкальный язык осно-
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вывался на точном цитировании, то в более позд-
них отмечается активное варьирование перво-
источника, применение принципа стилизации.

«Симфонические танцы» оказали огромное 
влияние на дальнейшее развитие сюитного жан-
ра в Дагестане. Они послужили образцом для 
других композиторов республики, создавших 
ряд произведений для оркестра дагестанских 
народных инструментов. В том же году (1963) 
появились «Даргинские эскизы» С.  Керимова, 
«Рутульские эскизы» М. Гусейнова, а также две 
сюиты А. Мехмана2.

Другая линия развития жанра была связана 
с претворением неофольклорных тенденций, 
утвердившихся в отечественной музыке конца 
1950-х – начала 1960-х гг. В советском музыкозна-
нии данное направление получило название 
«новая фольклорная волна». В Дагестане ее вос-
приняли с особым вниманием, поскольку она 
перекликалась с неугасающим интересом даге-
станских авторов к национальному фольклору.

Знаменательным художественным событием 
в русле данной тенденции можно считать соз- 
дание М. Гусейновым симфонической сюиты 
«Музыкальные краски Дагестана» (1980), кото-
рая уже после первого исполнения привлекла 
внимание музыкальной общественности. В своих 
картинах-зарисовках композитор свободно пре-
образовывал народные мелодии с характерной 
национальной острой ритмикой. Их интонаци-
онные и ладовые особенности оказали большое 
воздействие на авторское мышление.

Таким образом, в творчестве южнодагестан-
ских композиторов складываются две разновид-
ности сюитного жанра, музыкальный язык ко-
торых связан с претворением романтических и 
неофольклорных историко-стилистических моде-
лей. Для того чтобы выявить общие закономер-
ности развития в подобных циклах, рассмотрим 
воплощение названных моделей на примере 
«Симфонических танцев» Г.  Гасанова и «Музы-
кальных красок Дагестана» М. Гусейнова.

Современным композициям часто дают про-
граммные названия – это явление связанно со 
специфическими чертами музыки, отличающи-
ми ее от других искусств. По мнению современ-
ного исследователя, «программность является 
ключом к идентификации знаков музыкального 
произведения: пересечение семантических по-
лей (эпиграфа) дает возможность распознать 
особый знаковый код сочинения, а значит, – 
глубже проникнуть в его содержание» [7, с. 170].

В освещаемых сюитах представлены разные 
уровни воплощения сюжета. Так, драматурги-
ческая модель «Музыкальных красок Дагеста-
на» основывается на «воображаемом путеше-
ствии» по Южному Дагестану. На это указывают 
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программные названия четырех частей: «Утро в 
Рутуле»3, «Крепость Нарын-Кала»4, «Радранские 
горы»5 и «Дорога на Фолфан»6. Своеобразно вы-
строен маршрут пути: все части, кроме второй, 
связаны с высокогорной Самурской долиной7, 
тогда как крепость Нарын-Кала находится в горо-
де Дербенте близ Каспийского моря. Подобная 
последовательность мотивируется исторически. 
В частности, составным элементом традицион-
ной экономики горцев Южного Дагестана явля-
лось отходничество (отхожий промысел)8 на рав-
нины, где они могли работать за вознаграждение 
(продовольственное или денежное). Кроме того, 
нередко ашуги Самурской долины съезжались 
в Дербент и принимали участие в музыкальных 
соревнованиях.

Исходя из вышеизложенного, следует, что 
концепция «Музыкальных красок Дагестана» 
основана на взаимодействии двух смысловых 
линий: сопоставления пейзажных зарисовок и 
темы пути9. Если «Утро в Рутуле» символизиру-
ет начало продвижения к крепости Нарын-Кала, 
которая является значимым культурным цен-
тром Южного Дагестана, то две последующие 
части – возвращение к родному очагу. Радран-
ские горы и река Фолфан открывают музыкаль-
ные зарисовки окрестностей живописного села 
Хлют, где композитор с детства впитывал нацио-
нальный фольклор.

Название «Симфонические танцы», в свою 
очередь, не связано с программностью, указывая 
на симфоническую драматургию и жанрово- 
танцевальную природу сочинения. В трех ча-
стях цикла отсутствуют какие-либо подзаголов-
ки или определенная символика – музыкальные 
«знаки». При этом нельзя не учитывать, что до-
полнительным смысловым фактором может 
служить культурный диалог эпох. Поиск «ху-
дожественных эквивалентов» романтическим 
принципам изложения и развития музыкально-
го материала10 привел Г.  Гасанова к одноимен-
ному сочинению Э.  Грига. Название цикла, из-
бранное норвежским композитором для своей 
последней оркестровой партитуры, позднее ис-
пользовалось в целом ряде аналогичных цикли-
ческих произведений (достаточно вспомнить 
«Симфонические танцы» С. Рахманинова).

От воплощения программности сочинений 
следует перейти к жанровой основе частей цик-
ла, принимая во внимание исследовательскую 
характеристику, согласно которой, «визитной 
карточкой сюиты является “коллекция” разно-
характерных танцев, различных по националь-
ной природе, по социокультурным и пластиче-
ским признакам» [9, с. 7].

Так, в «Симфонических танцах» Г.  Гасанова 
сопоставлены весьма различные по характеру 

музыкальные образы. Дагестанские народные 
истоки легли в основу композиции, определив ее 
стилистическое и фактурное наполнение. Лишь 
крайние разделы первой части (Allegro) компо-
зитор стилизует под менуэт, расширяя жанро-
вые границы музыкального текста и выходя за 
рамки фольклорной стилистики11. Заметный 
контраст вносит средний раздел (Piu tranquillo), 
концентрирующий характерные признаки ин-
струментального наигрыша.

Драматургическая кульминация цикла – 
третья часть (Allegro). Содержание ее крайних 
разделов соотносится с дагестанской танцеваль-
ной музыкой, для которой типичны острая рит-
мика и богатая мелодическая фигурация. Основ-
ная тема у струнных полна жизненной энергии. 
Примечательно, что партия ударных инструмен-
тов опирается на ритмический рисунок данной 
темы, тем самым сохраняя баланс элементов му-
зыкальной выразительности (Пример 1). Подоб-
ная сопряженность весьма типична для лезгин-
ских мужских подвижных танцев, именуемых 
«Зарб макьам».

Иначе построен средний раздел (Andante). 
Он насыщен различными противопоставления-
ми (характер, метр, темп), что еще более усили-
вает впечатление автономности частей данного 
цикла. В качестве солирующих инструментов на 
первый план выходят, в основном, деревянные 
духовые. Образное содержание сконцентрирова-
но на простой сельской жизни, с ее пасторальны-
ми образами. Лаконичная тема в объеме кварты 
невольно вызывает ассоциации с игрой пастуха 
на кшуле (Пример 2). Как отмечает С. Керимов, 
«многие лезгинские песни с танцем обладают 
довольно узким диапазоном. Таковы образцы 
мелодий старинного происхождения» [10, c. 21]. 
Подражание звуковым эффектам фольклорно-
го исполнительства является важным способом 
усиления национального колорита сюиты.

Если название «Симфонических танцев» 
Г. Гасанова указывает на их жанровую природу, 
то «Музыкальные краски Дагестана» М.  Гусей-
нова открывают новую страницу в эволюции 
национальной инструментальной сюиты, кото-
рая связана с расширением жанрово-стилисти-
ческой структуры цикла. Отказ от преобладания 
танцевальных частей, привнесение новых образ-
ных отношений, основанных на принципе кон-
трастирования, предопределяют композицион-
ное своеобразие сочинения.

В последовательности программных наиме-
нований частей сюиты, как упоминалось ранее, 
главенствующее место занимает пейзажная изо-
бразительность. Для раскрытия образно-эмоци-
онального содержания произведения сопоста-
вим их жанровую специфику (Таблица 1).
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Четыре части сюиты, как следует из выше-
приведенного сопоставления, демонстрируют 
связь преимущественно с жанрами европейской 
музыки, а именно:

1.	 Токкатность с ее напористой ритми-
ческой пульсацией пронизывает первую часть 
«Утро в Рутуле», как нельзя лучше гармонируя 
с той энергией, которая свойственна импульсив-
ной скрипичной теме. Смещение ритмической 
опоры на вторую, слабую долю (синкопа) у флей-
ты и гобоя вносит некоторую нестабильность 
(Пример 3). Таким образом, здесь представле-
ны показательные для творчества М.  Гусейнова 
качества – динамичность развития материала и 
ритмическая острота.

2.	 В «Крепости Нарын-кала» применяется 
комплекс средств, которые принято ассоцииро-
вать с музыкальной элегией. Наиболее ярким 
репрезентантом указанных признаков становит-
ся мелодия, содержащая интонации «вздохов», 
различные ниспадающие мотивы (они создают 
ощущение печали, отрешенности). На эти важ-
ные жанровые черты указывает современный 
исследователь: «Состояние уныния, сожаления в 
элегии выражается, главным образом, в преоб-
ладании нисходящих интонаций, которые пере-
дают никнущее состояние человека» [11, с. 177].

3.	 «Радранские горы» являются средоточи-
ем переживаний и размышлений главного героя. 
Именно эта часть отражает действительность во 
всем многообразии ее проявлений, а также бо-
лее всего соответствует мироощущению автора. 
Термин Adagio (указанный в партитуре) ассо-
циируется не просто с конкретным темпом, но 
и с определенным характером музыки, что дает 
основания назвать пьесу, ориентируясь на эти 
признаки12. Импровизационный склад матери-
ла, вариантность как основа тематического раз-
вития, а также нерегулярная акцентная метри- 
ка – качества, которые придают третьей части 
ярко выраженный национальный колорит.

4.	 Трактовка финала позволяет компози-
тору создать строго выверенную музыкально- 
драматургическую структуру, в основе которой – 
жанровая «арка». Возвращение токкатных черт 
в четвертой части «Дорога на Фолфан» проис-
ходит уже в более масштабной форме, которая 
достигается за счет звуковой массивности и ор-
кестровой красочности.

Анализируя цикл, нельзя не остановиться 
на проблеме тематизма, в связи с которой сле-
дует заметить, что народная музыка во второй 
половине XX века осмысливается композитора-
ми достаточно разнообразно. Представить это 
в рамках единой системы – задача непростая, 
требующая учета множества критериев. Укажем 
лишь на некоторые, значимые для настоящего 

исследования, характерные особенности работы 
с фольклорным материалом.

В частности, примечательно вариантное раз-
витие тематизма в «Симфонических танцах» 
Г. Гасанова, что позволяет обнаружить связь с тра-
диционной инструментальной дагестанской му-
зыкой. По мнению И. Пазычевой, «вариантность, 
нашедшая отражение в особенных качествах ху-
дожественного языка, придающих “визуальное” 
своеобразие каждому отдельному образу, – это 
важный компонент генезиса и функциониро-
вания восточного канонического искусства» [12, 
c. 31–32]. Наиболее отчетливо вариантность про-
явилась во второй части (Presto), основная тема 
которой, с самого начала, видоизменяясь, зву-
чит практически на всем протяжении развития. 
Отсюда – импровизационная текучесть, достига-
емая посредством передачи мелодии различным 
инструментам духовой группы.

Связь с фольклорным материалом осущест-
вляется также посредством воссоздания отдель-
ных элементов музыкальной выразительности. 
Так, нисходящее секвенцирование в основной 
теме третьей части относится к числу типич-
ных мелодических приемов, применяемых в 
народно-танцевальных композициях. Соглас-
но комментарию современного исследователя, 
секвенция является специфическим способом 
«…народного музыкального выражения, более 
того, посредством секвенции достигаются самые 
различные задачи, вплоть до выполнения роли 
важного драматургического фактора» [13, c. 254]. 
Довольно часто она является смысловым заклю-
чением всей формы, своеобразной подготовкой 
дальнейшего каденционного утверждения то-
ники. Секвенция выступает и как неотъемлемая 
часть тематического развития. В качестве при-
мера приведем лезгинскую мелодию «Ямудин» 
(имя исполнителя)14, начальное построение ко-
торой могло служить аллюзией для вышеука-
занной темы сюиты (Пример 4). Здесь отчетливо 
обнаруживается структурная, а также ритмиче-
ская преемственность, позволяющая говорить о 
явлении интертекстуальности в национальном 
искусстве.

Для «Музыкальных красок Дагестана» М. Гу-
сейнова свойственен многообразный подход к 
разработке фольклорного материала, что созда-
ет наилучшие условия для раскрытия индивиду-
ального творческого замысла. В одном из интер-
вью15 композитор признался, что внимательное 
изучение народной музыки малочисленных эт-
носов лезгинской языковой группы (рутульцев, 
агульцев, цахуров) явилось для него надежной 
опорой при создании инструментальной сюиты. 
На уровне взаимодействия с первоисточником 
используется целый ряд приемов: свободная 
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обработка, воссоздание отдельных элементов 
(интонационных, ритмических, фактурных), а 
также стилизация в народном духе.

В условиях поразительной разнородности 
интонационного материала М.  Гусейнов при-
бегает к колористическим эффектам, которые 
образуются при звучании различных фактурных 
комбинаций. Допустимо соотнести их с эстети-
кой и традициями импрессионизма, которые 
оказались родственными творческому мышле-
нию композитора [14]. Так, в четвертой части 
складывается звуковой комплекс, соотносящий-
ся с программным названием («Дорога на Фол-
фан»). Варьированная тема у скрипки звучит на 
фоне арпеджированных «раскатов» партии фор-
тепиано, тем самым вызывая ассоциацию лью-
щейся воды в реке, манящей путника.

Как отмечает Ч. Скрыбыкина, «колористика 
часто перерастает в сонорику, поскольку нетер-
цовые вертикали, остинатно повторяющиеся на 
протяжении целого раздела, имеют свойство 
увеличиваться <…>» [15, c. 16]. Обратим внима-
ние на то, что применение сонорных эффектов 
проявляется в опоре на темброво-фонические 
свойства многоголосия. Подобным образом у 
струнных в «Радранских горах» звучит выдержан-
ный кластер со структурой 2:2:3:2 (c–d–e–g–a). Его 
появление приходится на соло флейты, которое 
имеет импровизационную природу, метриче-
скую переменность (2/4 – 3/4). Тем самым компо-
зитор усиливает как национальный колорит, так 
и степень сонорной напряженности.

Подводя итоги, необходимо отметить, что 
сюитный принцип формообразования ока-
зался близок музыкальной культуре Южного 
Дагестана, изобилующей разнохарактерными 
песенно-танцевальными композициями. Этот 
принцип позволил собрать их в единую драма-

тургическую целостность, основанную на вза-
имодействии народной и профессиональной 
художественных систем. Процесс историческо-
го развития жанра инструментальной сюиты 
в творчестве южнодагестанских композиторов 
характеризуется двумя ярко выраженными на-
правлениями, концентрирующими в себе целый 
ряд стилистических особенностей. Целесообраз-
ным представляется кратко изложить их в виде 
обобщающих тезисов:

1.	 Важнейшим фактором становления сю-
итного жанра в национальном искусстве явля-
ется музыкальный романтизм16. Первым круп-
ным сочинением стали «Симфонические танцы» 
Г.  Гасанова, опирающиеся на мажоро-минор-
ную систему с использованием умеренно дис-
сонирующих созвучий. Жанрово-танцевальная 
основа пронизывает все три части цикла. Связь 
с фольклорным материалом осуществляется не 
только с помощью свободного цитирования, но 
и благодаря вариантному развитию тематизма, 
импровизационной текучести изложения.

2.	 Неофольклорное претворение сюиты свя-
зано с расширением жанрово-стилистической 
структуры цикла. Анализ «Музыкальных красок 
Дагестана» М.  Гусейнова позволил выявить ряд 
тенденций, которые сопряжены с стремлением 
к звуковой конкретности, поиском новых средств 
выразительности. Таким образом, композитор 
отходит от преобладания танцевальных частей 
и наделяет произведение программным содер-
жанием. Метод взаимодействия с фольклорным 
материалом претерпевает значительные измене-
ния, вплоть до введения аллюзий и воссоздания 
элементов народного исполнительства. Наряду с 
этим, музыкальный язык сюиты ориентирован на 
хроматическую тональность, которая насыщается 
колористическими и сонорными эффектами.

1 К числу композиционных признаков при этом отнесены: метр и дольность (размер), темп, метрические 
фигуры, характер моторности, специфические виды движения и передвижения (к примеру аттитюды, 
арабески), характерные особенности сопровождения, композиция изложения и т. д. [3, с. 14–15].
2 К сожалению, установить точную дату написания сюит А. Мехмана не удалось. Она отсутствует как в 
партитуре, так и в других источниках.
3 Рутул – высокогорное село в Южном Дагестане.
4 Дербентская крепость Нарын-Кала – исторический архитектурный комплекс, возведенный в VI веке по 
приказу персидского правителя Хосрова I Ануширвана.
5 Радранские горы (Радран дагъ, Типаън дагъ, Сумрай дагъ) расположены с тыльной стороны лезгинского 
села Хлют.
6 Фолфан – горная река в Рутульском районе Дагестана. Протекает вдоль села Хлют, впадая в реку Самур.
7 Самурская долина – историко-географическая область на юге Дагестана.
8 Отходничество – временный уход жителей села (мужчин) на заработки. Получило широкое распространение 
в Дагестане на рубеже XIX–XX веков.
9 Тема пути занимала особое место в творчестве композиторов-романтиков. Ярким примером может 
служить фортепианная фантазия «Скиталец» (1822) Ф. Шуберта.
10 К общим тенденциям романтического стиля, по утверждению отечественного исследователя, относятся  
«яркая индивидуализация, возможность взаимопревращений и переходов в музыкальном языке, 
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Таблица 1
Программные наименования и жанровые сферы

«Музыкальных красок Дагестана» М. Гусейнова

Часть Заглавие Жанровые сферы
I Утро в Рутуле Черты токкатности
II Крепость Нарын-кала Элегия
III Радранские горы Черты импровизационности
IV Дорога на Фолфан Черты токкатности

композиционной и жанровой сферах, повышенная распевность мелодии, гармоническая и тембровая 
красочность, синтетические явления в формах и жанрах (возникновение смешанных форм, синтез 
одночастной миниатюры и цикла и т. д.)» [8, c. 14].
11 Следует отметить, что в музыке XIX–XX веков нередки случаи введения менуэта в многочастные 
инструментальные сочинения. Примером может служить фортепианная Сюита d-moll С. В. Рахманинова 
(1891), в которой присутствует танцевальная часть Menuetto (с трио в середине).
12 В эпоху романтизма широкое распространение получили пьесы, состоящие из двух разделов – медленного 
и быстрого. К примеру, таков двухчастный цикл «Адажио и аллегро» для валторны и фортепиано (1849) 
Р.  Шумана. Данную форму не оставил без внимания и М.  Гусейнов: в 1982 году, через два года после 
завершения сюиты, увидело свет его «Адажио и престо» для литавр, фортепиано и струнного оркестра.
13 Необходимо отметить, что в комплексе музыкально-технических приемов дагестанского народного 
исполнительства важное место занимает именно нисходящее секвенцирование.
14 Танцевальная мелодия «Ямудин» опубликована в фольклорном сборнике М. Гусейнова.
15 Текст интервью, проведенного 7 января 1994 года редакцией газеты «Дербентские известия», автору 
настоящей работы предоставил М. Гусейнов.
16 Эстетика романтизма, как известно, нашла претворение во многих национальных музыкальных культурах. 
Она была важной «конструкцией» для композиторов на этапе становления профессионального творчества. 
Те эволюционные процессы, что происходили в Европе столетиями, в Дагестане должны были усвоить 
в течение XX века. В связи с этим возникает сопряжение национальных и инонациональных принципов 
музыкального мышления, благоприятствующее ассимиляции жанров европейской музыки в новой для них 
художественной среде.
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ВТОРАЯ И ТРЕТЬЯ СИМФОНИИ ГЕННАДИЯ ТОЛСТЕНКО: 
В ПОИСКАХ НОВОЙ МОДЕЛИ ЖАНРА

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_23УДК 785.11

В статье представлены исследовательские наблюдения по поводу симфонического творчества 
донского композитора Геннадия Толстенко (р. 1959), характеризуемого в аспекте индивидуальной 
авторской трактовки жанра симфонии. Во Второй и Третьей симфониях предложен новаторский 
подход к преломлению жанровой модели; при этом наиболее рельефно позиционируется совмеще-
ние культурно-исторических кодов, равно как и отражение идей «всемирности» русской культуры. 
Стилевая разновекторность, намеченная пунктиром в Первой («Луганской») симфонии, в поздней-
ших симфонических опусах Г. Толстенко приобретает своеобразные черты, лишь опосредованно 
связанные с моделью классического симфонического цикла. Вторая («Девять медитаций») и Третья 
(«Сарматы») симфонии – это одночастные композиции, в основу которых положен принцип вариа-
ционно-строфического варьирования исходного тематического комплекса (квазипаттерна). Благода-
ря указанному принципу, с одной стороны, выстраивается концентрическая форма, с другой, – кон-
трастно-составная (с учетом стилевого контраста разделов). Вместе с тем, драматургия второго плана 
(концертность во Второй и картинная звукоизобразительность в Третьей) не только воздействует на 
содержание и особенности развития тематизма, но и позволяет объединить симфонии данного ав-
тора в единое повествование. Три симфонии Геннадия Толстенко представляют собой мегацикл, в 
котором Первая выполняет функцию экспозиции, Вторая – развивающего раздела, Третья – финала. 
Жанровые доминанты симфоний также различны, однако в равной мере соотнесены с целостной 
художественной концепцией (Первая симфония – поэма, Вторая – концерт, Третья – симфоническая 
картина). Видимой основой авторской модели жанра предстает соответствующее содержание мега-
цикла. Каждая часть последнего самостоятельна и, в то же время, является элементом общей струк-
туры. Единству мегацикла способствует также общий для всех симфоний композиторский метод 
работы с тематизмом, опирающийся на интонационную фабулу (квазипаттерн).

Ключевые слова: симфоническое творчество Г. Толстенко, авторская модель жанра, всемирность, 
стилевая разновекторность, квазипаттерн, мегацикл.
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дели жанра // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 23–34.
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THE SECOND AND THE THIRD SYMPHONIES BY GENNADY TOLSTENKO:
IN THE SEARCH OF A NEW GENRE MODEL

This article presents research observations on the symphonic work by Don composer Gennady Tolstenko 
(b. 1959); it characterized in aspect of the author’s individual interpretation of the symphony genre. The 
Second and Third symphonies offer an innovative approach to reframing the genre model; in doing so, they 
prominently showcase the fusion of cultural and historical codes, as well as the reflection of ideas about 
the “universality” of Russian culture. The stylistic diversity outlined in the First (“Lugansk”) symphony 
acquires distinctive features in Tolstenko’s later symphonic works, only indirectly related to the model of 
the classical symphonic cycle. The Second (“Nine Meditations”) and Third (“Sarmatians”) symphonies are 
single-movement compositions based on the principle of strophic variation of the initial thematic complex 
(quasi-pattern). This principle, on the one hand, creates a concentric form, and on the other, a contrasting 
composite form (taking into account the stylistic contrast of the sections). At the same time, the secondary 
dramaturgy (concert-like quality in the Second and pictorial sound imagery in the Third symphonies) 
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allows not only to influence the content and development of the thematic elements but also to unite the 
composer’s symphonies into a single narrative. Gennady Tolstenko’s three symphonies form a megacycle, 
in which the First serves as the exposition, the Second as the developmental section, and the Third as the 
finale. The genre dominants of the symphonies also vary, yet they are equally related to the overall artistic 
concept (the First symphony is a poem, the Second is a concerto, and the Third is a symphonic tableau). 
The corresponding content of the megacycle serves as the visible basis for author’s model of the genre. Each 
movement of the latter is independent and, at the same time, is an element of the overall structure. The unity 
of the megacycle is also facilitated by the composer’s method of working with thematic material, which is 
common to all symphonies and relies on the intonation plot (quasi-pattern).
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Во Второй (1987) и Третьей (1998) симфониях 
Геннадия Толстенко развиваются идеи, весьма 
успешно реализованные в Первой («Луганской»). 
Интеграционный вектор трактовки жанра, а 
также узнаваемые приметы авторского стиля: 
философская сосредоточенность, экпрессив-
ность музыкального материала, вариационно- 
строфический тип развертывания тематизма, 
взаимопроникновение различных ладовых си-
стем, полиостинатность фактуры, импрессио-
нистская изысканность оркестровки, – обретают 
полномасштабное воплощение в этих симфо-
ниях донского композитора. Общие контуры 
их содержания также исходят из недр первого 
симфонического опуса. Соответствующий жанр 
для Г. Толстенко по-прежнему остается образом 
мира, более того, проводником идеи «всемир-
ности» культуры. Тем не менее, Вторая и Третья 
– новые ступени, потому что они демонстриру-
ют вполне оригинальный подход к реализации 
жанровой модели. Композитор стремится пере-
осмыслить функциональное содержание клас-
сического симфонического цикла [1, с. 262–267], 
отойти от стереотипных драматургических ре-
шений. Помимо этого, осознанно предприни-
мается попытка объединить вновь создаваемые 
симфонии в некий «сверхцикл» – протяженное 
целостное повествование. 

Вторая симфония («Девять медитаций») 
представляется наиболее репрезентативным и 
едва ли не центральным симфоническим опу-
сом композитора. С точки зрения «внетекстово-
го» содержания указанный опус демонстрирует 
иной подход к сюжету и драматургии, нежели 
предыдущая симфония. Если «Луганская» опи-
ралась на обобщенные программные характери-
стики, то Вторая адресует к вполне конкретному 
духовному и религиозному опыту различных 
народов, рельефно выстраивая философско- 
эстетическую концепцию о всемирном значе-

нии культуры, первичной по отношению к ци-
вилизации (с точки зрения антиномических 
взаимоотношений культуры и цивилизации, по 
Н. Бердяеву, – см.: [2]). Одновременно этот ми-
стериальный контекст, представляющий собой 
музыкальное воплощение содержания мировых 
религий, насыщается традиционной для русско-
го художника предельной эмоциональностью, 
личностной окрашенностью высказывания. В од-
ном из более поздних интервью композитор так 
обозначил смыслы, заключенные во Второй сим-
фонии: «В ней переплетаются традиции разных 
культур – православной (знаменный распев), 
католической (канон), исламской (арабский ма-
кам), буддистской (тема подлинной индийской 
раги). Получается, что охвачены основные ми-
ровые религии. Здесь же звучит стилизованная 
обобщенно-славянская народная песня1, цити-
руется грузинская песня “Оровела”, имитирует-
ся звучание армянского дудука2, индонезийского 
гамелана. А объединяет все это пентатоника, ко-
торая, в принципе, лежит в основе всех культур 
на определенном этапе их развития. Интерес к 
музыке разных народов во мне воспитал Сергей 
Артемьевич Баласанян <…>. Симфония посвя-
щается памяти С. А. Баласаняна <…> (есть пря-
мая цитата из его вокально-симфонической по-
эмы “Аметист” – как воспоминание о нем)» [3, 
с. 7]. 

Приводимые авторские характеристики от-
личаются предельной точностью, поскольку 
«всемирность» в данном случае представляет со-
бой некий синтез культурных, а применительно 
к музыке – жанрово-стилевых и ладовых кодов. 
Объединяющим же началом служит исходная 
структура (как и в Первой симфонии, квазипат-
терн3), основанная здесь на пентатонном звуко-
ряде. В процессе развития и под воздействием 
жанрово-стилевых модуляций эта структура 
«расщепляется» на многочисленные варианты, 
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каждый из которых представляет ту или иную 
грань «всемирности». Вполне определенными 
представляются коннотации данного метода с 
уже обретенным в Первой симфонии драматур-
гическим алгоритмом.

Авторский подзаголовок симфонии оказы-
вается своеобразным камнем преткновения для 
адекватного восприятия содержания и стиля 
данного сочинения – как и других опусов («Ака-
ши», «Infinito»), внешне адресующих к духовным 
практикам Востока и опирающихся на технику 
минимализма (подобно С. Райху или Т. Райли). 
В публикациях о творчестве Г. Толстенко подоб-
ные заглавия нередко трактуются как заявленные 
программы сочинений и комментарии по пово-
ду используемых композиционных приемов: он 
«…первым из донских композиторов обратился 
к медитативным, сонорным и минималистиче-
ским принципам построения музыкальной фак-
туры и композиции» [цит. по: 5, с. 188]; «…“но-
вая простота” в рассматриваемых сочинениях 
Толстенко [“Акаши” и “Infinito”. – И. В.] дости-
гается за счет двух основополагающих постула-
тов минимализма: определенной концепции и 
технических ресурсов» [6, с. 27], и т. д. Призна-
вая обоснованность цитируемых рассуждений и 
оценок, внесем некоторые уточнения, относящи-
еся к «Девяти медитациям». Во-первых, на про-
тяжении всего периода создания указанной сим-
фонии (1986–1987) техника минимализма была 
почти не известна в СССР. Во-вторых, как нам 
представляется, аллюзии буддистской духовной 
традиции постижения мира при помощи созер-
цания внутреннего «я» и тем более использова-
ние quasi-минималистских приемов не являлись 
для композитора самоцелью, но лишь фоном и 
средством для формулирования более важных 
мыслей. Сам Г. Толстенко в упоминаемом выше 
интервью подчеркнул: «Здесь медитативность, 
как правило, не связана с традиционной прак-
тикой медитации. На латыни meditationes – раз-
мышления. Именно в таком значении я исполь-
зовал это слово» [3, с. 7]. Иначе говоря, основное 
содержание музыки – не в самоотречении либо 
нейтрализации личностного высказывания, а 
наоборот: повествование о бытии и небытии 
развертывается в субъективном эмоциональном 
русле, но с активным использованием многомер-
ной системы межкультурных символов и кодов. 

Данный подход реализуется сквозь призму 
особенного метода: черты минимализма (на 
уровне вариантности квазипаттернов), корот-
кие по своему дыханию остинатные фигуры, 
образующие полипластовую сонорную факту-
ру, вступают в противоречие, даже конфликту-
ют с экспрессивными темами широкого дыха-
ния, насыщенными песенным мелосом. В свою 

очередь, сюитный (едва ли не монтажный) тип 
структурной организации, который восходит к 
различным стилевым прообразам, при помощи 
монотематических связей (опора на исходный 
квазипаттерн) обретает монолитную форму, де-
монстрирующую разнообразные свойства кон-
центрического развития.

Данное противоречие способствует воз-
никновению особого «энергетического» поля, 
в границах которого созерцательное состояние 
обращается в свою противоположность. Эта 
семантическая модуляция происходит уже в 
I части, которая наделяется ролью вступления. 
Музыкальный материал основан здесь на трех 
пластах, каждый из которых развертывается 
в рамках собственного времени и пульсации, 
равно как и ладовых свойств, что предопреде-
ляет внутреннее напряжение при кажущемся 
отсутствии действия. Первый пласт – педаль ви-
олончелей и альтов. К ней присоединяется рит-
мическое биение, имитирующее процесс игры 
на русских народных инструментах, у вторых 
скрипок (pizz.) и фортепиано (с препарацией). 
В совокупности две горизонтали основываются 
на пентатонном звукоряде (квазипаттерн в гар-
моническом изложении). Второй пласт – пла-
чевый монолог флейты соло, опирающийся на 
узкообъемные секундовые попевки (в центре 
звукоряда лада – эолийский тетрахорд). Третий 
– широкая, проникновенная, с выразительными 
остановками, линия первых скрипок, как будто 
стремящаяся вырваться из оков множественных 
остинатных интонаций (структура звукоряда – 
тон–полутон; см. Пример 1).

Обозначенный композитором алгоритм поли- 
пластовости обусловливается противополож-
ными характеристиками каждой составляющей 
(покой/движение, дыхание широкое/короткое, 
динамический, тембровый, ладовый контраст 
и т. п.). Данный принцип будет использован и 
в дальнейшем как способ отображения интен-
сивного внутреннего развития на фоне созер-
цательности. Противоречивые свойства этого 
алгоритма позволяют скорректировать вывод 
отечественного исследователя по поводу содер-
жания Второй симфонии: «В результате осмыс-
ления концептуальной глубины симфонии вы-
рисовывается одна из ее семантических дилемм: 
стремление человека к духовной наполненности 
бытия и превратности его существования. Со-
держательные акценты на медитативности обу- 
словлены влиянием различных религий и фило-
софских учений, в том числе буддизма. С этих 
позиций субъект во всем происходящем должен 
обнаруживать объект созерцания и размышле-
ния» [5, с. 197]. В действительности содержатель-
ные акценты у Толстенко не фокусируются на 
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медитативности, а, напротив, тяготеют к разно-
направленности, разновекторности восприятия 
мира (Восток – Запад), которое, в свою очередь, 
несомненно подразумевает обретение духовного 
консенсуса («всемирность»).

II часть характеризуется большим колори-
стическим разнообразием; насыщенность звуко-
вого пространства орнаментальными фигурами 
ассоциируется с образами прекрасной и величе-
ственной природы. Однако избранный алгоритм 
противоречий функционирует и здесь. Три 
пласта (их соотношение фактически сходно: пе-
даль на пентатонике, тема в рамках лада с двумя 
ув. 2, колористический контрапункт в границах 
эолийского/фригийского звукорядов), каждый 
из которых постепенно насыщается новыми ин-
струментальными красками, образуют восхожде-
ние к динамической вершине, за которой attacca 
следует III часть, репрезентирующая главный 
тематический материал. Таким образом, Вторая 
Медитация, наделяемая связующей функцией, 
становится переходом к очередному разделу, 
насыщенному драматическими взрывными кон-
трастами. Третья Медитация начинается с им-
перативного яркого возгласа солирующих труб 
на фоне оркестрового tutti5 (в основе звукоряда 
– лад тон–полутон; см. Пример 2); в контрапун-
кте – взлет деревянных духовых и скрипок (зву-
коряд с двумя ув. 2), последующие оркестровые 
педали – вновь пентатоника. Соотношения меж-
ду звуковым материалом указанных пластов сви-
детельствуют о реализации того же алгоритма, 
который приобретает все большую активность 
за счет последовательного дробления каждо-
го пласта на короткие фигуры, а также общего 
усиления динамики и заострения ритмической 
пульсации. Начиная с ц. 7 (Presto), движение об-
ретает подчеркнуто моторную, механическую 
природу6. Здесь преимущественно используют-
ся пентатонные свойства музыкального матери-
ала. В результате возникающий яркий контраст 
не исчерпывается фанфарным громогласным 
вступлением и токкатным кругообразным дви-
жением, охватывая системы фактурной и ладо-
вой организации. На смену полипластовости 
и полиладовости приходит «моносистемная» 
организация – единство лада и фактуры на всех 
уровнях музыкальной ткани).

Вторая волна (с ц. 15) варьирует указанный 
тип контрастного противопоставления материа-
ла. Общий результат – обретение в коде (ц. 18) 
производной темы у струнных, что в целом вос-
станавливает баланс разнонаправленных сил 
(широкое дыхание у струнных и дублирующих 
духовых на основе экспрессивной хроматиче-
ской вязи; ритмическая педаль у ударных, арфы, 
фортепиано – аккордика последних основывает-

ся на пентатонике). В ц. 20 тематизм фокусиру-
ется на смысловой кульминации: звучит хорал у 
струнных «Господи, спаси и сохрани меня». Та-
ким образом, по характеру развития и специфи-
ке репрезентативности излагаемого материала 
Третью Медитацию следует отнести к экспози-
ционному типу изложения. 

Это представляется весьма существенным 
с точки зрения дальнейшей логики формо-
образования: IV, V и VI части воспринимаются 
в качестве развивающих разделов, а VII-я слу-
жит вполне очевидной «репризной» аркой по 
отношению к III-й, тем самым уравновешивая 
соответствующую конструкцию. В этом ряду 
Восьмая Медитация функционально близка 
Первой, Девятая – Второй, при этом Восьмая 
служит и переходом, и вступлением к Девятой. 
Девятая Медитация, использующая музыкаль-
ный материал Второй, перебрасывает арку к 
вступительной Первой Медитации, одновре-
менно размыкая цикл путем противопостав-
ления эмоционально насыщенной стилизации 
русской песни бесстрастной пентатонике и тем 
самым утверждая мысль о безграничности дра-
матической рефлексии сущего и неизбывном 
дуализме человеческого мировосприятия. В це-
лом же контрастно-составной тип композиции с 
чертами концентричности насыщается, как уже 
отмечалось, сквозным дыханием (при наличии 
переходов attacca между частями), что позволяет 
согласиться с мнением исследователя: «Вторая 
симфония действительно воспринимается как 
одночастная, настолько явно в ее циклической 
форме выражены признаки единства» [5, с. 196]7. 

Четвертая, Пятая и Шестая Медитации об-
разуют самостоятельный раздел, в котором раз-
вивающие функции материала, как уже отмеча-
лось, наиболее ярко выражены. Тематический 
рельеф в них поручен солирующим инструмен-
там: литаврам – в Четвертой и Шестой, альту – в 
Пятой. Тип развития в указанных сольных пар-
тиях близок строфическому варьированию, от-
сылающему к традициям импровизационной 
культуры. Контрапунктом и, как в Четвертой 
Медитации, обрамлением сольных линий ста-
новятся те же гармонические педали (основой 
которых выступают сегменты пентатонного зву-
коряда), а также музыкальный материал, опира-
ющийся на узнаваемые жанрово-стилевые эле-
менты (канонические имитации мотетного типа 
и хоровая православная псалмодия в Четвертой 
Медитации, аллюзии русского знаменного пе-
ния – в Пятой, сигнальные возгласы – в Шестой). 

Началом Седьмой Медитации – кульмина-
ционного раздела цикла – становится динами-
ческая вершина, подготовленная интенсивным 
развитием в предыдущем разделе (Пример 3). 
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Звуковой материал вступления (у струнных, а 
затем у медных духовых) – значимый этап функ-
ционального переосмысления семантики пен-
татонного квазипаттерна, который преимуще-
ственно выступал ранее в качестве основы для 
протяженных оркестровых педалей. 

Вертикаль, образуемая на основе пентатони-
ки, как бы «срывается» с места, задавая мощный 
импульс для развития и нарушая сложившийся 
баланс между тремя взаимно сопряженными 
пластами. Накапливаемая внутренняя энергия 
словно устремляется за границы первоначально 
очерченного пространства и вызывает эффект 
«цепной реакции», энтропии тематизма на всех 
уровнях. Последующие две волны так или ина-
че восстанавливают соотношение пластов. При 
этом заданный импульс усиливает общее на-
пряжение: музыка зримо демонстрирует образ 
страстной, истовой молитвы. Ее образно-смыс-
ловым и интонационным истоком является зву-
ковой материал ц. 20 (1-я волна – ц. 49 Largo, 2-я 
– ц. 52 Religioso). Уплотнение и расширение фак-
туры приводит к динамической вершине в коде 
(ц. 58): указанный материал в условиях диалога 
оркестровых групп сначала дробится, а затем 
объединяется в заключительном tutti. Эта ма-
гистральная кульминационная зона цикла мо-
жет быть уподоблена квинтэссенции основной 
идеи – «всемирность» достигается посредством 
трудного процесса объединения различного, 
противоположного. В конечном счете, развитие 
достигает предначертанного итога, который был 
назван «усильем Воскресенья» (Б. Пастернак).

Камерность Восьмой Медитации, с ее вы-
разительным каденциеобразным кларнетовым 
соло (Quasi col duduk), отсылающим к сольным 
эпизодам I, IV, V, VI частей, и колористика Де-
вятой (основанная, как уже отмечалось, на ма-
териале Второй) знаменуют собой утверждение 
образно-эмоциональной атмосферы ухода, рас-
творения в вечной красоте природы и космоса. 

В целом, начиная с развивающих централь-
ных разделов симфонии, по аналогичному (кон-
трастно-составному концентрическому) прин-
ципу формируется и драматургия второго плана 
(напомним о сходной тенденции в Первой сим-
фонии). С одной стороны, сквозное развитие на-
сыщает музыку поэмным свободным дыханием 
(как и в Первой). С другой стороны, внедрение 
тематического зерна и его дальнейшие преобра-
зования отсылают к идее вариационного цикла. 
Наконец, значимая роль сольных quasi-импро-
визационных фрагментов, характерные контра-
сты инструментальных пластов указывают на 
привнесение в процесс симфонического развер-
тывания определенных свойств концертности. 
Эта жанровая интеграция, с нашей точки зре-
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ния, усиливает значение авторского, субъектив-
ного высказывания, что заведомо нивелирует 
предполагаемую значимость привходящей ре-
лигиозной окраски (а вместе с ней – имитации 
медитативных состояний и роли минималист-
ской техники). Симфония в целом, как и «Ту-
рангалила» или «Двадцать взглядов на младенца 
Иисуса» О. Мессиана, пронизана духом несми-
ренности, стремлением к обретению идеала, ме-
тафорой которого и является всемирный синтез 
различного духовного опыта человеческой ци-
вилизации. Вместе с тем, жанровая интеграция 
подчеркивает обозначенный выше тезис о созда-
нии композитором авторской индивидуальной 
модели симфонии.

Музыка Третьей симфонии («Сарматы») 
предназначалась для хореографического во-
площения. Однако драматургия законченной 
I части подсказала композитору иное решение. 
По существу, данное произведение оказалось 
самодостаточным и в ряду предшествующих 
симфоний, в которых идея одночастности опре-
делялась вторым планом драматургии (поэма, 
вариации, концерт). Здесь в трехчастной форме 
с варьированной репризой и кодой доминируют 
принципы строфического варьирования, благо-
даря чему образуются три контрастные волны 
развития (обусловливающие контрастно-состав-
ную логику членения). Каждая из них достигает 
мощной кульминации, за которой следует рез-
кий спад или же, как в третьей строфе, умиро-
творяющая созерцательная кода. При этом ав-
тор вновь использует эффект одновременного 
замыкания/размыкания формы. Однако с ком-
позиционной точки зрения тормозящие про-
цессы в Третьей симфонии оказываются более 
значимыми, нежели в предшествующих опусах. 
Это обстоятельство позволяет трактовать со-
чинение как вполне законченное и наделенное 
характерной жанровой особенностью, которая 
мотивируется программой и спецификой му-
зыкального материала. Создание образа дикого 
степного племени требует соответствующих изо-
бразительных иллюстративных приемов. Для 
создания звуковой картины брутальной стихии, 
своего рода проекции художественных представ-
лений о «панмонголизме» (В. Соловьев), на фоне 
живописной картины бескрайней степи, как 
бы сливающейся со звездным небом, Толстенко 
использует накопленный ранее арсенал выра-
зительных средств. Во-первых, подразумевают-
ся колористические особенности оркестровки 
(к примеру, усиление роли ударных – их пар-
тии насыщены сонористическими приемами). 
Во-вторых (что более существенно), заслуживает 
внимания специфическое претворение поли-
остинатности. В предыдущих симфониях она 
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использовалась на локальном уровне, когда один 
или два пласта фактуры формировались при по-
мощи остинатных педалей или фигур, альтерна-
тивных другим пластам, характеризуемым боль-
шей сложностью мелодической и ритмической 
пластики. В Третьей симфонии едва ли не каж-
дый из пластов основан на остинатном матери-
але. При этом подобные пласты с точки зрения 
ритмической пульсации контрастны по отноше-
нию к остальным, а в интонационном отноше-
нии – производны. Одновременно материал на 
всех уровнях претерпевает характерное вариант-
ное развитие, что наделяет его индивидуальным 
своеобразием, чуждым механистичности. Ком-
позитор, таким образом, демонстрирует разви-
тие собственного метода, апробированного во 
Второй симфонии: три пласта фактуры, различ-
ные с точки зрения ритмической организации, обна-
руживают сходные остинатные качества. Благодаря 
указанной сопряженности единства и противоре-
чия образуется мощный энергетический импульс, 
который преодолевает инерцию сил торможения. 
Динамика взаимодействия пластов и напряженный 
процесс движения вступают в столкновение со ста-
тикой музыкального материала. Экспрессия, до-
стигаемая благодаря этому столкновению, пре-
допределяет своеобразие красочной и могучей в 
своей жесткости и жестокости изобразительной 
картины, подобно многим образцам, демон-
стрировавшим приемы полиостинатной орга-
низации в прошлом («Скифская сюита» С. Про-
кофьева или «Завод» А. Мосолова). Помимо 
этого, указанная картина представляется весьма 
оригинальной благодаря характерному взаимо-
проникновению надличностных объективных 
качеств материала и субъективной авторской его 
трактовки. Первая большая строфа начинается 
с кругообразной фигуры флейты соло (1 пласт), 
опирающихся на бурдонные квинты в басах 
(2 пласт). Круговой рисунок движения форми-
руется посредством соединения звеньев различ-
ных вариантов трихордовой попевки (м. 2, м. 3), 
составляющей ядро темы (Пример 4). В дальней-
шем это ядро станет основой других тематиче-
ских комплексов. По сути, здесь обнаружива-
ется тот же квазипаттерн, что и в предыдущих 
симфониях, наделенный функцией инварианта. 
Уже в ц. 2 секундовая интонация становится ос-
новой мотивного развития у струнных (3 пласт, 
своего рода «тема креста»), а терцовый ход пе-
рерастает в решительный пунктирный рисунок 
у валторн (т. 65) и труб (4 пласт). Вторая строфа 
(ц. 22) начинается с решительного темпового 
сдвига (Animato) и тембровой модуляции. Веду-
щее положение отведено ударным; постепенно 
к ним присоединяются тромбоны и туба, у ко-
торых в мелодическом движении представлен 

вариант исходного квазипаттерна (кстати, с ана-
логичными ладовыми свойствами в пределах 
звукоряда тон–полутон). Вариант квазипаттерна 
в увеличении (ц. 23) интонируется у деревянных 
духовых. Дальнейшее напластование инструмен-
тальных красок приводит к изложению матери-
ала в предельно высокой тесситуре и громкой 
звучности, после чего вновь происходит сдвиг. 
Начало 3 строфы (ц. 35) поручено альтам, испол-
няющим музыкальный материал из флейтовой 
партии I части (Пример 5). Императивный мо-
тив, появлявшийся ранее в партии валторн, здесь 
передается струнным и деревянным духовым. 

Заметим, что все преобразования главного 
квазипаттерна в различных пластах наслаивают-
ся на педали в нижнем регистре. В коде (ц. 44) 
напряжение ослабевает, полиостинатная мото-
рика словно растворяется в малосекундовых ин-
тонациях на различных уровнях ткани. Сонор-
ная вязь, состоящая из педальных тонов у разных 
инструментов, трелей струнных, аккордов арфы 
и малосекундовых интонаций, завершает сим-
фонию. Динамические нарастания и агрессив-
ное, целеустремленное moto обращаются в свою 
противоположность, как бы символизируя тем 
самым действие онтологического времени, по-
гребающего под своим песком культуры, госу-
дарства и народы. 

Это философское звучание коды симфонии 
можно трактовать в нескольких ракурсах. Пре-
жде всего, подразумевается расшифровка автор-
ской программы: картина судьбы исчезнувшего 
народа – метафора эсхатологического содержа-
ния истории человеческой цивилизации. Далее, 
обозначается некий итог симфонических иска-
ний самого автора. Жанр симфонии для Генна-
дия Толстенко, как уже отмечалось, являлся ре-
презентантом мысли о движении человеческой 
культуры к объединяющей всемирности. Одна-
ко итог данного процесса связан с осознанием 
неизбежности конца этой всемирности. Кроме 
того, собственно драматургической квинтэссен-
цией взаимодействия и, в определенном смыс-
ле, внутреннего смыслового диалога между 
симфониями Толстенко становится толкование 
Третьей симфонии как финала масштабного 
мегацикла, в котором Первая симфония выпол-
няла функцию экспозиции и тезиса (субъектив-
ное высказывание, исполненное  драматизма), 
Вторая – развития и одновременно антитезиса 
(посредством слияния с объективными надлич-
ностными сторонами бытия). Наконец, синтез 
и финал – Третья симфония, где снимаются 
противоречия субъект-объектных отношений. 
Именно поэтому, следует полагать, жанровые 
доминанты трех симфоний различны, однако 
мотивированы канвой общего содержания: Пер-
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вая симфония – поэма, Вторая – концерт, Третья 
– симфоническая картина. По существу, такая 
обусловленность данной триады сопряжена с 
открытием новой модели жанра, в которой все 
элементы по-своему автономны и фактически не 
совпадают с традиционными представлениями 
о симфонии. В то же время они являются необ-
ходимыми этапами общего повествования. 

Учитывая сказанное, можно объяснить и 
дальнейший отход автора от соответствующего 
жанра. Тремя освещаемыми симфониями ком-
позитор фактически исчерпал обозначенную 
тему, по-своему глубоко отразив важнейшую 
тенденцию времени (1980–1990-е годы): поиск 
новых духовных оснований в условиях энтро-
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пии духовности. Эти основания предполагали 
обретение цивилизационного консенсуса вовне 
и, одновременно, духовного равновесия внутри 
себя. Но попытка их утверждения привела к 
осознанию видимой проблематичности развер-
тывания стройной и непротиворечивой систе-
мы, подобной философским и художественным 
концепциям Серебряного века: В.  Соловьева, 
Н. Бердяева, А. Скрябина, В. Кандинского… 
Время утопий безвозвратно миновало, и харак-
теризуемая триада Геннадия Толстенко явилась 
своеобразным памятником историческому опы-
ту предшественников, эмоциональной реакцией 
на осмысляемую невозможность повторить их 
путь в современном мире.

1 Медитация № 9, 1 т. до ц. 72 в партии 3 кларнетов.
2 Соло кларнета (Quasi col duduk) в Медитации № 8.
3 Напомним определение из статьи, посвященной Первой симфонии: «Данный тематический комплекс 
уместно обозначить таким образом, поскольку композитор в дальнейшем, не повторяя квазипаттерн 
“дословно”, будет использовать его варианты, что на уровне макроформы образует некое подобие 
тематического остинато, напоминающего принципы работы минималистов» [4, с. 21].
4 Позднее, в 1990–1992 годах, как отметил композитор, он изучал теорию и практику трансцендентальной 
медитации (из беседы с автором настоящей статьи).
5 Мотив-цитата из вокально-инструментальной поэмы «Аметист» С. Баласаняна.
6 Квазигамелан: тема проводится ксилофоном, вибрафоном, маримбой в сопровождении шумовых ударных.
7 Это же свойство отметили В. Сильвестров и Г. Канчели (см.: [5, с. 188, 196]).
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    Пример 1
 Г. Толстенко. Вторая симфония. Медитация № 1Пример №1 
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   Пример 2
Г. Толстенко. Вторая симфония. Медитация № 3

 



31

Пример 3
 Г. Толстенко. Вторая симфония. Медитация № 7
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Пример 4 
Г. Толстенко. Третья симфония. Начало 1 строфы
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 Пример 5
 Г. Толстенко. Третья симфония. Начало 3 строфы
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ТВОРЧЕСКАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ Д. ДРАГОНЕТТИ И ФОРМИРОВАНИЕ 
КАМЕРНО-АНСАМБЛЕВОГО ДУЭТНОГО РЕПЕРТУАРА ДЛЯ КОНТРАБАСА 

В ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЕ XIX СТОЛЕТИЯ
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Первая половина XIX века традиционно упоминается специалистами в числе наиболее продук-
тивных периодов в истории контрабасового искусства. К значимым достижениям этого периода, как 
правило, относят формирование оригинального репертуара для контрабаса – и сольного концертно-
го (в сопровождении фортепиано или оркестра), и камерно-ансамблевого. Согласно единодушному 
мнению исследователей, ключевой составляющей этого процесса явилась многогранная творческая 
деятельность крупнейших исполнителей-виртуозов и композиторов, среди которых одно из веду-
щих мест принадлежало Доменико Драгонетти (1763–1846). С его именем связан целый ряд замеча-
тельных достижений в сфере камерного инструментального исполнительства. В частности, Д. Дра-
гонетти совместно с английским музыкантом Р. Линдли явился первым исполнителем нескольких 
классических сочинений для виолончели и контрабаса, включая знаменитый Дуэт (Сонату) D-dur 
Дж. Россини (1824) – выдающийся образец инструментального ансамблевого письма эпохи ранне-
го романтизма. Другим существенным фактором, благоприятствовавшим обогащению тогдашнего 
ансамблевого репертуара, явилось композиторское творчество самого Д. Драгонетти, автора произ-
ведений различных жанров (оригинальных пьес, обработок и переложений) для аналогичного ис-
полнительского состава. В качестве показательного примера может быть рассмотрен Дуэт (Соната) 
B-dur (ок. 1800) – опус, в котором весьма своеобразно преломились тенденции «концертирующего 
стиля», характерные для европейской камерной музыки рубежа XVIII–XIX столетий. Таким обра-
зом, Д. Драгонетти, на протяжении около полувека выступая в различных «ипостасях» (композитор-
ской и интерпретаторской), активно и целенаправленно способствовал утверждению контрабаса в 
качестве полноправного участника камерно-ансамблевого исполнительства указанной эпохи.

Ключевые слова: Д. Драгонетти, оригинальная музыкальная литература XIX века для контрабаса, 
камерно-ансамблевое исполнительство, дуэтный репертуар, Дж. Россини.
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мирование камерно-ансамблевого дуэтного репертуара для контрабаса в первой половине XIX столетия // 
Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 35–44.
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D. DRAGONETTI’S CREATIVE ACTIVITIES AND FORMING 
OF CHAMBER ENSEMBLE DUET REPERTOIRE FOR DOUBLE-BASS

IN THE FIRST HALF OF THE 19th CENTURY

The first half of the 19th century is traditionally mentioned by experts as one of the most productive 
periods in the history of the double-bass art. The list of significant achievements of this period, as a rule, 
include forming of an original repertoire for double-bass – solo concert (accompanied by piano or orchestra) 
and chamber ensemble. According to the unanimous opinion of researchers, the key component of this process 
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was the multifaceted creative activities of the greatest virtuoso performers and composers, among whom one 
of the leading places belonged to Domenico Dragonetti (1763–1846). His name is associated with a number 
of remarkable achievements in the field of chamber instrumental performing art. In particular, D. Dragonetti, 
together with the English musician R. Lindley, was the first performer of several classical works for the cello 
and double-bass, including the famous Duet (Sonata) in D major by G. Rossini (1824) – an outstanding example 
of instrumental ensemble writing of the early Romanticism era. Another significant factor that contributed to 
the enrichment of the ensemble repertoire of that time was the composer’s work by D. Dragonetti himself, the 
author of various-genres pieces (original works, arrangements and transcriptions) for a similar performing 
group. As an illustrative example, one can consider the Duet (Sonata) in B major (about 1800) – an opus 
that very originally refracts the tendencies of the “concert style” characteristic of European chamber music at 
the turn of the 18th–19th centuries. Thus, D. Dragonetti, appearing in various “hypostases” (composer and 
interpreter) for about half a century, actively and purposefully contributed to the establishment of the double-
bass as a full-fledged participant in chamber ensemble performing art of the era.

Keywords: D. Dragonetti, original music literature for double-bass in the 19th century, chamber 
ensemble performing art, duet repertoire, G. Rossini.

For citation: Li Xiaoxuan, Andrushchenko E. D. Dragonetti’s creative activities and forming of chamber ensemble 
duet repertoire for double-bass in the first half of the 19th century. In: South-Russian Musical Anthology. 2025. 
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Согласно общепринятым исследователь-
ским характеристикам, XIX столетие ознаме-
новалось динамичным и весьма продуктивным 
развитием контрабасового искусства: «Оформ-
ление учебной методики, появление стабильных 
исполнительских приемов, широко известные 
достижения выдающихся контрабасистов-соли-
стов – все это предопределило ощутимую ак-
тивность в создании оригинальной музыкальной 
литературы для контрабаса. <…> Разнообразные 
художественные произведения – концерты, со-
наты, пьесы и, безусловно, переложения опусов, 
написанных изначально для других инструмен-
тов, – быстро пополняли и расширяли реперту-
ар контрабасистов» [1, c.  66]. К числу наиболее 
авторитетных европейских музыкантов, содей-
ствовавших этому процессу, несомненно, при-
надлежал Доменико Драгонетти – легендарный 
концертирующий виртуоз, прославленный ма-
стер камерно-ансамблевого искусства, один из 
ведущих представителей оркестрового исполни-
тельства первой половины XIX века.

В хронологическом плане видимое большин-
ство оригинальных произведений для контра-
баса, принадлежащих Д. Драгонетти, относится 
к лондонскому периоду его творчества (вторая 
половина 1790-х – 1840-е годы). Допустимо пред-
положить, что ранний этап регулярных компо-
зиторских опытов (за вычетом некоторых учени-
ческих работ) может быть датирован рубежом 
XVIII–XIX столетий. Это представляется вполне 
естественным, поскольку основная профессио-
нальная деятельность Д. Драгонетти после отъез-
да из Италии была связана с работой в оркестрах 
оперных театров Лондона. Симфоническим кон-

цертам не отводилось тогда сколько-нибудь зна-
чимого места в музыкальной жизни британской 
столицы, зато сольные и камерно-ансамблевые 
выступления инструменталистов вызывали боль-
шой интерес у просвещенной аудитории. Веро-
ятно, большинство музыкальных произведений 
создавалось Д. Драгонетти с учетом собственной 
концертной практики. Среди них выделяются 
9 струнных квинтетов (в том числе 5 – с парти-
ей солирующего контрабаса, 4 – солирующей 
скрипки, 1800–1830-е годы) и 5 струнных квар-
тетов (около 1800 года). Помимо этого, весьма 
примечательны оригинальные композиции для 
виолончели и контрабаса, наряду с аналогичны-
ми обработками, подразумевавшие исполнение 
в камерных программах инструментального ду-
эта Р. Линдли – Д. Драгонетти (см.: [2, Sp. 1387]). 
К числу наиболее известных сочинений послед-
него, фигурировавших в репертуаре указанного 
содружества, необходимо отнести Дуэт B-dur. 
Данный опус был завершен на рубеже 1790–1800-
х годов и сразу же приобрел большую популяр-
ность у любителей камерной музыки Лондона.

Следует заметить, что «редуцированная» 
трехчастная структура названного сочинения 
лишь формально приближена к циклической 
сонатной, о чем свидетельствуют не только оче-
видная краткость, но и «разомкнутость» началь-
ного Adagio (32 такта) и заключительного Un 
poco piu allegro (Finale, 34  такта), исполняемых 
attacca – в неразрывной сопряженности c основ-
ной частью (Rondo, 96 тактов). По сути, крайние 
разделы наделяются функциями неторопливого 
вступления, которое «предваряет» экспозицию 
и развитие основного тематического материала, 
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а также стремительной коды, призванной эф-
фектно «завершить» упомянутое развитие. От-
сюда проистекает и ладотональная устойчивость 
обрамляющих разделов: в Adagio легко «пред-
сказуемая» модуляция в ближайшую родствен-
ную тональность (F-dur) затем «уравновешива-
ется» возвращением в тоническую сферу; Finale 
представляет собой многократное секвенциро-
вание (в сочетании с фактурным «обыгрывани-
ем»), подготавливающее итоговую автентиче-
скую каденцию. Впрочем, и более протяженный 
центральный раздел Rondo ограничивается (в 
мажорных эпизодах и в серединном Minore) ис-
ключительно тонико-доминантовыми сопостав-
лениями (B – F – B или b – F – b).

Разумеется, ансамблевая специфика данно-
го опуса находит закономерное отражение в ка-
ждой из рассматриваемых частей. Так, в Adagio 
(старинная двухчастная форма) репризным по-
вторениям основных разделов сопутствует тра-
диционный «гласообмен» – поочередное изло-
жение темы в партиях виолончели и контрабаса. 
При этом соответствующие темброво-регистро-
вые «нюансы» лишь подчеркивают образное 
единство запечатлеваемого «дуэта согласия», в 
котором последовательно выдерживается прин-
цип терцово-секстовой дублировки сопрягае-
мых мелодических голосов (Пример 1).

На протяжении основного раздела (Allegro 
ma non tanto) заявленная форма рондо (точнее, 
рондо-сонаты) сочетается с вариационностью. 
При этом увлекательный «диалог» участников 
ансамбля, экспонируемый в жанрово-характер-
ной теме (здесь, по традиции, главенствует тан-
цевальное начало, что подтверждается активным 
использованием «ритмоформул» контрданса, 
– см. Пример 2) и целенаправленно реализуе-
мый путем сопоставления контрастных эпизо-
дов (Solo I, тт. 57–68; Minore, тт. 85–102; Solo II, 
тт.  103–120), неизменно сохраняет первоначаль-
ную «дуэтность» изложения (Пример 3). Соблю-
дается здесь и логика чередования однотипных 
приемов развития; единственное проявление 
«асимметрии», допускаемое Д. Драгонетти в 
Rondo, связано с определенным количественным 
преобладанием сольных эпизодов, порученных 
контрабасу. Последнее, впрочем, представляется 
вполне допустимым, учитывая авторскую репу-
тацию виртуоза-концертанта.

Заключительный раздел Дуэта B-dur (см. 
Пример 4) вызывает особый интерес, поскольку 
в данном случае распространенным «игровым» 
элементам фактурного изложения («переклич-
ки» и «подхватывания» мелодических голосов, 
неожиданные смены регистров) отводится до-
вольно скромное место (тт. 129–142). При этом 
логика ансамблевого единства (фактически 

«сплошное» изложение в терцию или сексту) 
наглядно демонстрируется в условиях быстро-
го темпа и комбинирования технически слож-
ных приемов. Здесь представлены, в частности, 
«ускоренные» гаммообразные пассажи три- 
дцатьвторыми нотами, разнообразные сочета-
ния «легатно-стаккатных» штрихов, усугубля-
емые «внезапными» акцентами, «синхронно» 
исполняемая орнаментика (форшлаги, трели), 
многократные сопоставления громкостных ню-
ансов в духе solo – tutti (особенно p–f) и стреми-
тельные динамические нарастания (вплоть до ff), 
смены ритмической пульсации (одновременные 
переходы от квартолей к триолям и обратно, 
«спонтанные» появления отдельных пункти-
рованных фигур и др.). Тем самым важнейшие 
параметры сольного концертирования вполне 
убедительно репрезентируются в условиях ка-
мерно-дуэтного изложения, что вообще было 
характерно для соответствующей жанровой сфе-
ры в творчестве европейских композиторов на 
рубеже XVIII–XIX столетий. 

Аналогичные тенденции, отмечаемые совре-
менными исследователями, наблюдались в со-
натах для клавира с облигатными струнными, в 
ансамблевых циклических опусах для двух скри-
пок и других камерных сочинениях того време-
ни. В целом «сонаты-дуэты для… равноправных 
инструментов без участия клавира тяготели к 
стилистике инструментальных трио, но отли-
чались… более камерным характером. <…> Это 
техническое различие влекло за собой множе-
ственные варианты композиционно-образных 
решений: соната либо приближалась по фор-
ме, виртуозной сложности и эмоциональной 
броскости к концерту, либо оставалась в рамках 
светского любительского музицирования, где 
акцент делался не на блеске, а на “приятности” 
<…>». Характерные для указанной эпохи автор-
ские определения «соната в концертирующем 
стиле», по сути, «…заранее предуведомляли 
слушателей о сознательном расширении гра-
ниц жанра и оповещали музыкантов-любите-
лей… по поводу виртуозной сложности произ-
ведения» [3, с. 111–112]. Отмеченная тенденция 
(реализуемая, к примеру, в ансамблевых опусах 
Л.  Бетховена) вполне могла восприниматься 
Д. Драгонеттти как своеобразное «руководство 
к действию», последовательно реализуемое ита-
льянским маэстро в оригинальных ансамблевых 
опусах с участием контрабаса.

Появление в репертуаре Д. Драгонетти еще 
одной широко известной камерно-инструмен-
тальной «сонаты-дуэта» для аналогичного со-
става, как отмечают современные специалисты, 
было связано с некой «предысторией». С одной 
стороны, будущий автор Дуэта, прославленный 
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Maestro di Opera Джоаккино Россини в юности 
увлеченно осваивал разнообразные оркестровые 
инструменты, среди которых фигурировал и 
контрабас. Именно с этим увлечением оказалось 
связанным «…уникальное явление в камерной 
литературе XIX столетия – Шесть сонат-кварте-
тов для двух скрипок, виолончели и контрабаса 
Джоаккино Россини… Упомянутые сонаты были 
написаны в 1804 году, следовательно, их автору 
едва исполнилось 12 лет1, но музыка, созданная, 
по сути, гениальным ребенком, сегодня вызыва-
ет неподдельное изумление. В камерных сонатах 
юного Дж. Россини уже вполне ощутима непод-
ражаемая индивидуальность великого оперно-
го композитора первой половины XIX века» [1, 
c. 146–147]. К сожалению, этот замечательный 
камерно-ансамблевый цикл не был известен 
профессиональным музыкантам романтической 
эпохи – современникам Дж.  Россини, включая, 
разумеется, Д.  Драгонетти. (Сам композитор 
впоследствии признавался, что его попытки 
разыскать соответствующую партитуру оказа-
лись безуспешными.) 

По мнению исследователей, «сонаты для 
квартета обнаруживают не только живую твор-
ческую фантазию, мастерство изложения и 
развития музыкального материала, но и по-
разительное для столь раннего возраста знание 
выразительных и технических возможностей 
струнных инструментов. Все рассматриваемые 
сонаты трехчастны: монотематическое Allegro 
(где разработка заменяется эпизодом) предше-
ствует распевной средней части и оживленному 
финалу в форме рондо или вариаций. Подобная 
“универсальная” схема композиции вполне ор-
ганично сопрягается с главенством комического 
начала, блистательно проявившегося позднее 
в операх Россини и столь явственно присущего 
ранним ансамблево-инструментальным сочине-
ниям этого композитора. <…> Именно Россини 
смог выявить в звуковой палитре контрабаса 
острохарактерные, даже несколько гротескные 
черты, сближающие его с оперным basso buffo. В 
освещаемых сонатах контрабас предстает равно-
правным участником веселого, жизнерадостного 
“калейдоскопа” многочисленных событий коме-
дийного плана, при этом “легкость” характера 
указанной партии ничуть не уступает скрипкам» 
[4, c. 58]. Здесь обнаруживаются как своеобразная 
параллель с исполнительской манерой Д.  Дра-
гонетти, равным образом демонстрировавшего 
неподражаемую «легкость» преодоления слож-
нейших технических проблем в процессе ан-
самблевого музицирования, так и склонность к 
общей «театрализации» камерно-инструмен-
тального письма, весьма последовательно реали-
зованная в позднейшем Дуэте D-dur.

С другой стороны, весьма значимым факто-
ром явилось личное знакомство двух прослав-
ленных итальянских музыкантов, состоявшееся 
в Лондоне много лет спустя, в конце 1823 – пер-
вой половине 1824 года. Вспоминая о тогдашних 
событиях, Дж. Россини отмечал, что «в Лондо-
не много зарабатывал, но не как композитор и 
дирижер, а как пианист-аккомпаниатор. <…> 
Стремление ограничить поток бесконечных 
приглашений от устроителей музыкальных ве-
черов побудило меня установить довольно высо-
кую цену за участие в подобных концертах, и все 
же количество желающих исчислялось десят-
ками» [5, c. 131]. В ходе одного из вышеназван-
ных концертных выступлений Дж. Россини, по- 
видимому, и произошло его близкое знакомство 
с Д. Драгонетти. 

Композитор утверждал, что прибытие на со-
ответствующий музыкальный вечер «…прослав-
ленных исполнителей – валторниста Джованни 
Пуцци и контрабасиста Доменико Драгонетти» – 
явилось для него полной неожиданностью. 
К тому же организаторы, пригласив знамени-
тых инструменталистов для «усиления» акком-
панемента, не подготовили требуемого нотного 
материала, и дальнейшее концертное выступ- 
ление фактически протекало в духе барочных 
традиций ансамблевого музицирования a prima 
vista; никаких затруднений у вновь созданного 
«трио» это, впрочем, не вызвало (см.: [6, c. 173]).  
Совместное выступление, в полной мере про-
демонстрировавшее уровень мастерства Драго-
нетти – камерного исполнителя, могло явиться 
неким творческим импульсом к созданию росси-
ниевского Дуэта D-dur для виолончели и контра-
баса – единственного опуса, адресованного ком-
позитором названному ансамблевому составу. 

В исследовательских публикациях сообща-
ется, что инициатором сочинения Дуэта высту-
пил лондонский банкир И. П. Саломон, один 
из богатейших людей Англии того времени: 
«Будучи страстным любителем виолончельного 
искусства, Саломон заказал Россини произведе-
ние для контрабаса и виолончели. Так появился 
Дуэт, вошедший позднее в классический репер-
туар контрабасистов. Вскоре состоялась пре-
мьера Дуэта в исполнении Р. Линдли и Д. Дра-
гонетти. О том, что последний исполнял этот 
Дуэт, свидетельствуют редакторские пометки в 
сохранившейся партии контрабаса, сделанные 
его рукой» [1, c. 74]. По-видимому, И.  П. Сало-
мон заранее договорился с обоими музыкан-
тами относительно исполнения упомянутого 
Дуэта. Следовательно, Дж. Россини в процессе 
работы над указанным опусом должен был ори-
ентироваться на индивидуальную манеру игры и 
технические возможности обоих участников ан-
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самблевого содружества. Лондонской премьере 
сопутствовал триумфальный успех, после чего 
вновь созданное произведение закрепилось в 
концертной практике европейских виолончели-
стов и контрабасистов2.

Знакомство с музыкой Дуэта позволяет 
утверждать, что композитор прекрасно ориенти-
ровался в традициях салонного камерного музи-
цирования того времени. Однако в данном сочи-
нении своеобразно преломились и характерные 
особенности индивидуальной манеры выска-
зывания, присущей Дж. Россини – создателю 
опер. Об этом свидетельствует весьма эффект- 
ный музыкальный тематизм Дуэта, органично 
сочетающий в себе яркую театральность с отто-
ченной виртуозностью и кантиленной распевно-
стью. «Здесь оба инструмента – равноправные 
партнеры как в кантилене, так и в эпизодах, отли-
чающихся техническим блеском, – подчеркивает 
современный отечественный исследователь. – 
Контрабасисту предоставлена возможность 
проявить все свои достоинства, непринужден-
но музицируя в нижнем и в среднем регистрах, 
исполняя виртуозные пассажи и мелодически 
распевные, протяженные темы, аккомпанируя 
и солируя в ансамбле» [1, c. 147]. Показатель-
но и стремление автора к индивидуализации 
ансамблевых партий: виолончель трактуется в 
большей степени как инструмент лирического 
плана, контрабас впечатляет слушателей игро-
вой подвижностью и виртуозным мастерством. 
Отмеченной контрастности сопутствуют един-
ство и целеустремленность развития в «диалоги-
ческих» и «туттийных» эпизодах.

Дуэт Дж. Россини выдержан в традициях 
концертных ансамблевых сонат первой трети XIX 
столетия, о чем свидетельствуют вполне стерео-
типное построение цикла («быстро» – «умерен-
но медленно» – «быстро») и выбор определенных 
форм для соответствующих частей (I – старосо-
натная, II – трехчастная репризная с контраст-
ной серединой и синтезирующей репризой, III – 
рондо-сонатная). Вместе с тем, особое тяготение 
автора к лаконичности и «собранности» изложе-
ния предопределяет специфическую трактовку 
всех используемых композиционных структур: 
их динамизация подразумевает сокращение или 
купирование отдельных разделов или построе-
ний. Благодаря подобной «компактности» сум-
марные масштабы цикла (без учета выписанных 
репризных повторений в начальном Allegro) не 
достигают 400 тактов (I часть – 168, II часть – 69, 
III часть – 137).

В процессе развития преобладает тенден-
ция к «оперности», связанная с ведущей ролью 
орнаментального или темброво-регистрового 
варьирования при относительно скромной роли 

мотивно-разработочной техники. Ладотональ-
ный план Дуэта сочетает в себе классические и 
романтические черты: сопряжения тонально-
стей первой степени родства в границах каждой 
части (D–A–h–G–D в I-й, B–g–Es–c–B во II-й, D–A–
D–d–D в финале) взаимодействуют с подчеркну-
то контрастными сопоставлениями отдаленных 
«диезной» и «бемольной» сфер на протяжении 
цикла. Модуляционные переходы между разде-
лами отличаются краткостью и ясностью, чему 
способствует видимая активность мелодическо-
го начала.

Партия контрабаса трактуется композито-
ром в Дуэте весьма разнообразно. Так, в началь-
ном Allegro, где преобладает «диалогичность» с 
поочередным изложением тематического мате-
риала в обеих партиях («гласообменом»), после-
довательно утверждается вполне однотипный 
функциональный подход к используемым ин-
струментам. Напротив, средняя часть (Andante 
molto) и финал (Allegro) характеризуются пре-
обладанием аккомпанирующей функции (фигу-
рированный бас, жанровые «ритмоформулы»), 
которая время от времени соотносится с динами-
чески-развивающей (чередование контрастных 
типов изложения и, соответственно, различных 
фактурных рисунков).  По-видимому, ориенти-
руясь на виртуозный потенциал Д.  Драгонет-
ти, композитор стремился придать изложению 
ощутимую подвижность: речь идет о гаммо-
образных пассажах и ломаных арпеджио шест-
надцатыми и тридцатьвторыми нотами, актив-
ном использовании бариолажа (гармонических 
фигураций на legato, охватывающих несколько 
струн), комбинированных «легатно-стаккатных» 
штрихов и т. д. Кроме того, Дж. Россини учиты-
вал большой опыт, накопленный Д. Драгонетти 
в сфере театрально-оркестрового исполнитель-
ства, неоднократно используя штрихи струнных 
смычковых инструментов для создания характе-
ристических эффектов.

Например, в I части экспозиционное про-
ведение темы главной партии открывается дву-
кратным «туттийным» tremolando (см. Пример 
5, тт. 1 и 5 – неполное тоническое трезвучие и 
обращение D7, исполняемые на p с последую-
щим crescendo). В дальнейшем указанный штрих 
встречается только на гранях старосонатной фор-
мы (начало «разработки-репризы» – тт. 91 и 95; 
завершение коды – т. 165). Это свидетельствует о 
специфической «анонсирующей» роли тремоли-
рования, используемого композитором, чтобы 
привлечь внимание, заинтриговать слушателей 
или подытожить процесс развития (в духе опер-
ных и театральных увертюр того времени).

Средняя часть цикла (Andante molto) откры-
вается распевной темой, которая поочередно  
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звучит у виолончели и контрабаса (подобно опер-
ным «дуэтам согласия» – тт. 1–16). Однако даль-
нейшее развитие данной темы поручено лишь 
солирующей виолончели (тт. 17–49); в партии 
контрабаса одноголосно развертываемый «фигу-
рированный бас» исполняется штрихом pizzicato 
(Пример 6). Указанное сопровождение, есте-
ственно, вызывает у слушателей некие жанровые 
ассоциации (наподобие серенад, распеваемых 
влюбленными героями итальянских опер-buffa 
в честь прекрасных девушек). Неявный комизм 
авторского звукового решения, предопределя-
емый специфическим низким регистром ак-
компанемента, усугубляется контрастным свя-
зующим построением. Здесь модуляционный 
ход, обозначающий постепенное возвращение 
в основную тональность (Es–c–g–B; тт. 40–51), 
сочетается с множественными фактурными со-
поставлениями: репетициями на одном звуке, 
пассажами, трелями, восходящими скачками 
(Пример 7). При этом ведущая роль на протяже-
нии указанного фрагмента изначально поручена 
контрабасу (с отмеченным быстрым переходом к 
исполнению arco), и слушатель невольно задается 
вопросом, какое именно воображаемое «действу-
ющее лицо» могло столь эмоционально отреаги-
ровать на только что прозвучавшую «серенаду». 
Повторное (более краткое) изложение данного 
музыкального материала в коде (тт. 59–67) отли-
чается видимой сдержанностью, подчеркнутым 
главенством B-dur и «нисходящей» динамикой 
развития, что свидетельствует о благополучном 
восстановлении прежней образной атмосферы, 
в которой господствует трогательная лирическая 
умиротворенность.

На протяжении финального Allegro, c тра-
диционным для классического сонатного цикла 
преобладанием жанровых черт, подобный же 
одноголосный аккомпанемент (мерная пульса-
ция восьмых на staccato) сопутствует эффектной 
танцевальной мелодии. Именно характер сопро-
вождения и предписываемый темп позволяют 
установить вероятную «модель», которая под-
разумевалась композитором, – это весьма попу-
лярный в XIX столетии испанский танец болеро. 

В соответствии с логикой дуэтного изложения, 
указанная пульсация воспроизводится при «гла-
сообмене» обоими инструментами, однако изна-
чальный характер аккомпанемента устанавлива-
ется контрабасом (тт. 1–32; см. Пример 8). Кроме 
того, последний «задает тон» в сопровождении 
основной темы и позднее (тт. 80–111). Контра-
басовая партия сохраняет инициативную роль 
также в «диалогических» связующих эпизодах 
виртуозного характера (Пример 9). Естественно, 
столь своеобразное претворение жанрово-тан-
цевальной логики, запечатлеваемое в назван-
ной части Дуэта, порождает у слушателей раз-
нообразные ассоциации «театрального» плана, 
что способствует живому и непосредственному 
восприятию освещаемого финала и всего сонат-
ного цикла не только искушенными знатоками 
ансамблевого исполнительства, но и широкой 
слушательской аудиторией.

Сопоставление указанного сочинения с Ду-
этом B-dur Д. Драгонетти позволяет выявить 
различие не только индивидуальных подходов 
к определенной жанровой сфере, но и распро-
страненных трактовок «дуэтности», присущих 
различным эпохам – позднеклассической и 
раннеромантической.  Как уже отмечалось выше, 
Дж. Россини воспринимает жанровую специфи-
ку ансамблевого duo с позиции определенной 
разновидности камерного сонатного цикла. При 
этом лаконичный характер изложения и скром-
ные масштабы инструментальной композиции 
сочетаются с видимой завершенностью драма-
тургического развития и функциональной само-
стоятельностью каждой из частей соответствую-
щего опуса. Напротив, Дуэт B-dur Д. Драгонетти 
ориентируется на логические закономерности 
контрастно-составной формы, характерные для 
концертштюков и «фантазийных» жанров конца 
XVIII – начала XIX столетий. При этом оба сочи-
нения, фигурировавшие в репертуаре Д. Драго-
нетти – камерного исполнителя, представляются 
ныне значимыми вехами развития европейского 
смычкового инструментально-ансамблевого ис-
кусства и классическими образцами камерно-ан-
самблевой литературы для контрабаса.

1 Некоторые биографические обстоятельства, сопутствовавшие возникновению данного цикла, а также 
его позднейшая судьба освещены современными исследователями: «В 1804 году Россини жил в Равенне у 
контрабасиста-любителя Триосси. Желая отблагодарить хозяина за гостеприимство, юный композитор 
сочинил и посвятил своему “другу и меценату” шесть сонат для своеобразного ансамблевого состава… 
уделив при этом значительное внимание контрабасовой партии. Автографы этих произведений долгое 
время считались утерянными, и только через полтора столетия (1954) публикацию названного цикла 
осуществил научный институт “Centro di studii Rossiniani”» [4, с. 58].
2 Последующие творческие контакты Дж. Россини и Д. Драгонетти были связаны с насущными проблемами 
контрабасовой педагогики XIX столетия. Подобная вовлеченность в образовательный процесс может 
рассматриваться как вполне закономерная. На протяжении второй половины 1820-х годов Дж.  Россини 

ПРИМЕЧАНИЯ
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принимал активное участие в работе Совета директоров Парижской консерватории. В свою очередь, 
Д. Драгонетти совмещал многогранную исполнительскую деятельность с педагогической и, помимо 
этого, проявлял видимую заинтересованность в конструктивном усовершенствовании своего инструмента. 
Наглядным подтверждением сказанному является профессиональная дискуссия в сфере контрабасового 
искусства, инициированная Советом директоров Парижской консерватории и связанная с предполагаемым 
открытием специального класса контрабаса в данном учебном заведении (1827; см. подробнее: [7]). 

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
Д. Драгонетти. Дуэт B-dur для виолончели и контрабаса. Adagio

Пример 2
Д. Драгонетти. Дуэт B-dur. Allegro ma non tanto. Главная партия

Пример 3
Д. Драгонетти. Дуэт B-dur. Allegro ma non tanto. Эпизод

Пример 4
Д. Драгонетти. Дуэт B-dur. Un poco piu allegro
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Пример 5
Дж. Россини. Дуэт D-dur для виолончели и контрабаса. Часть I. Allegro

Пример 6
Дж. Россини. Дуэт D-dur. Часть II. Andante molto

Пример 7
Дж. Россини. Дуэт D-dur. Часть II. Переход к репризе

Пример 8
Дж. Россини. Дуэт D-dur. Финал. Главная партия
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2. Koch N. Dragonetti, Domenico // Die Musik in Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopaedie 
der Musik: In 21 Bde. 2te, neubearbeitete Ausg. / hrsg. von L.  Finscher. Kassel–Bazel: Baerenreiter-
Verlag, 2001. Bd. 5. Sp. 1385–1387.
3. Кириллина Л. В. Классический стиль в музыке XVIII – начала XIX веков: [исследование: в 3 ч.]. 
М.: МГК им. П. И. Чайковского, 1996. [Ч. 1:] Самосознание эпохи и музыкальная практика. 190 с.
4. Доброхотов Б. В., Савченко Н. В. Исполнительство, педагогика, литература: Девятнадцатый век // 
Контрабас: История и методика: учебное пособие / ред.-сост. Б. В. Доброхотов. М.: Музыка, 1974. 
С. 38–94. 
5. Бронфин Е. Ф. Джоаккино Россини: Жизнь и творчество в материалах и документах. М.: Совет-
ский композитор, 1973. 192 с.
6. Вейнсток Г. Джоаккино Россини: Принц музыки. М.: Центрполиграф, 2003. 496 с.
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РУССКИЙ ФОРТЕПИАННЫЙ КВИНТЕТ XIX ВЕКА: 
МАЛОИЗВЕСТНЫЕ СТРАНИЦЫ ИСТОРИИ ЖАНРА

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_45УДК 782.1

Статья посвящена некоторым страницам истории русского фортепианного квинтета, до сих пор 
ожидающим углубленного изучения отечественной музыкально-исторической наукой. Автором 
впервые рассмотрены квинтеты А. Г. Рубинштейна, К. Ю. Давыдова и Ю. И. Блейхмана, появивши-
еся во второй половине XIX века. Намечена периодизация исторической динамики жанра, обозре-
ваются контекстные явления, значимые для отечественного камерно-инструментального искусства в 
целом. Применительно к русской музыкальной культуре, начиная с 1830–1840-х годов, подчеркнуто 
интенсивное развитие камерно-инструментального исполнительства, широко востребованного в об-
ществе. Отмечены роль салонного квартетного музицирования, его выход на концертную эстраду в 
1860–1870-х годах, формирование постоянно действующих камерно-инструментальных ансамблей 
с участием выдающихся музыкантов: Г. Венявского, Л. Ауэра, К. Давыдова, А. Вержбиловича. Далее 
представлен краткий анализ художественных концепций малоизвестных квинтетных опусов; при 
этом особое внимание уделено Фортепианному квинтету ор. 99 А. Г. Рубинштейна. В композиторской 
трактовке жанра отмечены индивидуальный подход к претворению классико-романтических тради-
ций, самобытность воплощения лирико-драматических образов, яркость мелодики, многотемность, 
приоритетная функция романсовости. Масштабная музыкальная драматургия Квинтета характери-
зуется яркими контрастами образно-эмоциональных сфер, развертыванием сквозного конфликта 
в сопряжении с эпичностью кульминаций. На уровне стилистики выявлено сочетание принципов 
камерного стиля, «оркестральности» и концертности. В квинтетах К. Давыдова и Ю. Блейхмана под-
черкнуты ведущая роль лирического модуса (драматургия и жанровый аспект), приверженность 
традициям, лаконичность звуковой формы, опора на классико-романтическую модель сонатного 
цикла. Отмечены высокая художественная ценность данного пласта русской музыкальной культуры, 
необходимость его актуализации в концертной практике и обстоятельного научного осмысления.

Ключевые слова: фортепианный квинтет в русской музыке второй половины XIX века, А. Г. Ру-
бинштейн, К. Ю. Давыдов, Ю. И. Блейхман, Санкт-Петербургское Общество камерной музыки, ка-
мерно-инструментальное исполнительство, национальная характерность.

Для цитирования: Бражникова Н. И. Русский фортепианный квинтет XIX века: малоизвестные стра-
ницы истории жанра // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 45–57.
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N. BRAZHNIKOVA
Gnesins Russian Academy of Music

RUSSIAN PIANO QUINTET IN THE 19th CENTURY: 
THE LITTLE KNOWN PAGES OF THE GENRE HISTORY

This article explores several pages in the history of the Russian piano quintet that remain unresolved 
within Russian music history. This article examines for the first time the quintets of A. Rubinstein, 
K. Davydov, and Yu. Bleichman, which appeared in the second half of the 19th century. It charts the 
genre’s historical development and surveys contextual phenomena significant for Russian chamber music 
as a whole. With regard to Russian musical culture, beginning in the 1830s and 1840s, it highlights the 
intensive development of chamber music, which enjoyed widespread public demand. The role of salon 
quartet music-making, its emergence on the concert stage of the 1860s and 1870s, and the formation of 
permanent chamber instrumental ensembles featuring outstanding musicians such as G. Wieniawski, 
L. Auer, K. Davydov, and A. Verzhbilovich are highlighted. A brief analysis of the artistic concepts 
behind little-known quintet works is presented below, with particular attention given to A. Rubinstein’s 
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Piano Quintet, Op. 99. The composer’s interpretation of the genre is distinguished by an individual 
approach to the embodiment of classical-romantic traditions, a distinctive presentation of lyrical and 
dramatic images, a striking melody, multi-themed music material, and the dominant function of romance 
tendencies. The Quintet’s large-scale musical dramaturgy is characterized by vivid contrasts between 
figurative and emotional spheres, the unfolding of a pervasive conflict, and epic climaxes. At the stylistic 
level, a combination of chamber, “orchestral”, and concerto principles is revealed. The quintets by 
K. Davydov and Y. Bleikhman emphasize the leading role of the lyrical mode (dramaturgy and genre 
aspects), adherence to tradition, laconic sound form, and reliance on the classical-romantic model of the 
sonata cycle. The high artistic value of this layer in Russian musical culture is noted, as is the need for its 
actualization in concert practice and thorough scholarly analysis.

Keywords: piano quintet genre in Russian music of the second half in the 19th century, A. Rubinstein, 
K. Davydov, Yu. Bleikhman, St. Petersburg Chamber Music Society, chamber instrumental performing 
art, national character. 
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Жанру фортепианного квинтета принадле-
жит особое место в русской музыкальной куль-
туре. Заметно уступая в плане «всеохватности», 
например, струнному квартету или трио, ука-
занный жанр довольно широко представлен в 
отечественном композиторском наследии. При 
этом некоторые образцы – в частности, квинтеты 
С. И. Танеева, Д. Д.  Шостаковича и А. Г. Шнитке, 
заслуженно признаваемые крупнейшими дости-
жениями русской музыки XX века и относимые к 
ее «золотому фонду», – неизменно фигурируют 
в камерно-ансамблевом репертуаре как России, 
так и зарубежных стран. 

Однако в целом история фортепианного 
квинтета, значимого явления отечественной ин-
струментальной музыки и одного из ведущих 
репрезентантов ее камерно-ансамблевой сферы, 
прошедшего особый путь становления и разви-
тия в музыкальном искусстве, до сих пор мало 
изучена, в ней обнаруживается немало «пробе-
лов» и «общих мест». Не является исключением 
и фундаментальный труд Л. Н. Раабена, посвя-
щенный инструментально-ансамблевой сфере 
отечественной музыки. Между тем данное ис-
следование, опубликованное в начале 1960-х го-
дов, и сегодня остается единственной работой 
обобщающего плана по истории камерно-ин-
струментального искусства России XVIII – на-
чала XX века [1]. Вот почему слушательские 
представления о данном пласте музыкальной 
культуры вплоть до настоящего времени фор-
мируются благодаря знакомству с немногими 
широко известными сочинениями. Помимо 
названных выше, следует упомянуть фортепи-
анные квинтеты Д. С. Бортнянского (родона-
чальника соответствующего жанра в русской му-
зыке), А. П. Бородина (впервые представившего 
национально-самобытную художественную кон-

цепцию жанра [2]) и Н. А. Римского-Корсакова 
(позиционировавшего иную версию «русского 
стиля» применительно к ансамблевому составу с 
участием духовых инструментов [3; 4])1. 

Исходя из этого, публикуемая статья призва-
на способствовать актуализации определенного 
ряда квинтетных опусов, созданных во второй 
половине XIX века отечественными композито-
рами различного масштаба дарования и уровня 
популярности, для современной музыкальной 
науки. Настоящий опыт характеристики жан-
рово-стилевого своеобразия упомянутых произ-
ведений должен содействовать их углубленному 
изучению. Последнее, в свою очередь, должно 
благоприятствовать не только дальнейшему це-
ленаправленному осмыслению эволюции дан-
ного жанра, но и переоценке соответствующего 
творческого наследия – весьма значимого в ху-
дожественном отношении пласта национальной 
музыкальной культуры. В целом же фортепиан-
ный квинтет как художественный феномен за-
служивает более масштабной и многогранной 
репрезентации для российской слушательской 
аудитории и более активного внедрения в про-
цесс вузовской подготовки отечественных музы-
кантов-профессионалов. 

Начальный этап, связанный с утверждением 
жанра фортепианного квинтета в русской му-
зыкальной культуре, датируется концом XVIII – 
первой третью XIX века. При этом творчество 
Д. С. Бортнянского до настоящего времени оста-
ется фактически единственным примером осво- 
ения данного жанра в русской музыке эпохи 
классицизма (1787). Позднее, в 1810–1820-х годах, 
создавались квинтеты А. А. Алябьева и Дж. Филь-
да, связанные с художественным обновлением 
камерно-инструментального творчества в новом 
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историко-стилевом контексте и отмеченные вли-
яниями раннеромантических тенденций2. 

Показательным для истории инструмен-
тально-ансамблевой музыки в России представ-
ляется тот факт, что в русском обществе 1830– 
1840-х годов развитие камерного музицирования 
протекало необычайно активно, свидетельством 
чему является, прежде всего, широкое распро-
странение квартетного исполнительства. К на-
чалу 1830-х годов только в Москве существовало 
порядка 15 частных музыкальных салонов, в ко-
торых регулярно проводились «квартетные со-
брания»; широкой известностью пользовались, в 
частности, подобные концерты в домах братьев 
Виельгорских и А. Ф. Львова [1, с. 42–43]. Позд-
нее, в 1835 году, замечательный скрипач-вир-
туоз А. Ф. Львов основал и на протяжении двух 
десятков лет руководил струнным квартетом, 
исполняя в этом коллективе партию первой 
скрипки. Квартетное исполнительство присут-
ствовало на музыкальных вечерах в салоне ком-
позитора А. Н. Титова, у братьев Кукольников (с 
участием М. И. Глинки), в нижегородском доме 
Д. А. Улыбышева. Как свидетельствуют доку-
ментальные и мемуарные источники, струнные 
квартеты выступали в Оренбурге (с участием 
В. Н. Верстовского, брата композитора), Одессе, 
Харькове (организатором подобных «собраний» 
был виолончелист Н.  Б. Голицын, «адресат» трех 
последних квартетов Бетховена). Показателен 
факт создания аналогичного квартета в Сибири 
с участием ссыльных декабристов, руководи-
мого скрипачом Ф. Ф. Вадковским. Немаловаж-
ным стимулом к развитию данной тенденции 
явились чрезвычайно успешные петербургские 
гастроли известного зарубежного коллектива – 
квартета братьев Мюллеров (1845). Эти выступ- 
ления послужили «преамбулой» к организации 
регулярных общедоступных камерных концер-
тов (существовавших до тех пор исключительно 
в пространстве домашнего – салонного музици-
рования) и возникновению целого ряда постоян-
но действовавших струнных квартетов и других 
ансамблей. 

Видимым следствием указанной тенденции 
явилось обращение целого ряда отечественных 
композиторов первой половины XIX века к раз-
нообразным камерно-инструментальным жан-
рам, предполагавшим использование малых и 
больших составов. Достаточно упомянуть твор-
чество А. А. Алябьева (два струнных квартета, 
два фортепианных трио, скрипичная соната), 
М. И. Глинки (неоконченные струнные квартет и 
септет, соната для альта или скрипки с фортепи-
ано, квартет F-dur, «Патетическое трио» и «Боль-
шой секстет» для струнных и фортепиано), а так-
же их современников – И. Лизогуба, И. Геништы, 

М. Шулепникова, И. Ласковского, Ф. К. Гебеля3. В 
1850-х годах были созданы шесть ранних струн-
ных квартетов А. Г. Рубинштейна (ор. 17 и 47), 
камерно-инструментальные сочинения А. П. Бо-
родина (два струнных и фортепианное трио, 
квинтет и секстет для струнных инструментов). 
Кроме того, исторической эволюции жанра, на-
чиная с первых десятилетий XIX века, в России 
сопутствовало знакомство с многочисленными 
камерно-инструментальными сочинениями за-
рубежных композиторов (в том числе квинтета-
ми). Например, увлеченность музыкой Гайдна 
и Боккерини в 1820-е годы сменилась культом 
Моцарта и Бетховена. В дальнейшем приобрели 
известность ансамблевые произведения Гумме-
ля, Шуберта, Мендельсона, Онслова, Шумана, 
Брамса и других мастеров эпохи романтизма, 
воспринимаемые русскими композиторами как 
художественные образцы, а порой – некие «сти-
мулирующие факторы» для творческой «поле-
мики». 

Вслед за исполнительским освоением про-
изведений Дж. Фильда и А. Алябьева в исто-
рии русского фортепианного квинтета насту-
пил четвертьвековой перерыв. Исходя из этого, 
появление Квинтета для фортепиано, флейты, 
кларнета, валторны и фагота (F-dur, ор. 55), соз-
данного молодым А. Г. Рубинштейном (1855), 
несомненно, должно рассматриваться как зна-
чимое событие. Упомянутый цикл ознаменовал 
наступление творческой зрелости русской ка-
мерно-инструментальной музыки (соответству-
ющий этап охватывает вторую половину XIX 
столетия)4. К сожалению, в тени широко извест-
ных фортепианных квинтетов, принадлежащих 
крупнейшим мастерам отечественной компо-
зиторской школы XIX века – А. П. Бородиным 
(1862) и Н. А. Римским-Корсаковым (1876), – 
до сих пор оставались последующие опусы 
К. Ю. Давыдова (1884) и Ю. И. Блейхмана (1890-е 
годы). Некоторые источники содержат упомина-
ния о двух фортепианных квинтетах Ю. Г. Гербе-
ра (скорее всего, не сохранившихся)5.

В отличие от 1820-х годов, развитию жанра 
квинтета, как и русского камерно-инструмен-
тального искусства в целом, на протяжении 
второй половины XIX века благоприятствовали 
иные социокультурные факторы. При этом, на-
ряду с демократизацией творческих сил (под-
разумевается ведущая роль музыкантов-разно-
чинцев), необходимо учитывать продуктивную 
роль отечественной системы профессионально-
го музыкального образования. Речь идет о пер-
вых российских консерваториях, открывшихся в 
Санкт-Петербурге и Москве (1862, 1866), а также 
последующем развитии сети образовательных 
учреждений под эгидой Русского музыкального 
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общества (учрежденного в 1859 году, с 1869 – па-
тронируемого Императорским двором). 

Отражением позитивной динамики инстру-
ментально-ансамблевого исполнительства и воз-
росшего общественного интереса к данной сфе-
ре в 1860–1870-х годах явилось создание целого 
ряда постоянно концертировавших камерных 
ансамблей и позднейшее учреждение Санкт-Пе-
тербургского Общества камерной музыки. Сре-
ди подобных коллективов необходимо выделить 
«Русский квартет»6, а также квартеты Петер-
бургского и Московского отделений ИРМО7. 
В течение полувека, начиная с 1860-х до сере-
дины 1910-х годов, концерты камерной музыки 
(или «камерные собрания», как было принято 
их называть) являлись одной из ведущих форм 
концертной жизни в России. Они проводились 
не только названными коллективами или Обще-
ством камерной музыки, но и всеми отделениями 
ИРМО – столичными, губернскими и уездными. 
Тем же ИРМО с 1872 по 1895 годы организовыва-
лись конкурсы на сочинение камерной музыки. 
С 1881 года его членом стал М. П. Беляев, цени-
тель и знаток камерно-инструментального искус-
ства, организатор музыкального кружка (1880-е – 
начало 1900-х годов) и собственного («Беляев-
ского») струнного квартета, видный российский 
меценат, с именем которого связаны многие за-
мечательные достижения в упомянутой сфере 
отечественной музыкальной культуры8. 

Историко-культурный контекст, благоприят- 
ствовавший плодотворному развитию камерно- 
инструментального исполнительства, явился 
подобающим «фоном» для освоения вновь соз-
даваемого репертуара. При этом заслуживает 
внимания тот факт, что в количественном от-
ношении фортепианный квинтет значитель-
но уступал большинству ансамблевых жанров. 
В частности, на протяжении второй половины 
XIX века русскими композиторами было сочине-
но только шесть подобных опусов: два квинтета 
А. Г. Рубинштейна, по одному – А. П. Бороди-
на, Н. А. Римского-Корсакова, К. Ю. Давыдова и 
Ю. И. Блейхмана. 

Оставляя за рамками данной публикации 
упомянутые ранее квинтеты Рубинштейна 
(ор. 55), Бородина и Римского-Корсакова, рас-
смотрим произведения обозначенного периода, 
не фигурирующие в современных музыковедче-
ских изысканиях. Более подробно следует оха-
рактеризовать жанрово-стилевое своеобразие 
рубинштейновского Фортепианного квинтета 
g-moll, ор. 99, учитывая его замечательные худо-
жественные достоинства.

Данный цикл во многом продолжает линию 
развития камерно-ансамблевой сферы, намечен-
ную автором ранее – в ор. 55. Сочиненный в 1876 

году, Квинтет ор. 99 был адресован фортепиано и 
классическому струнному квартету. К созданию 
этого опуса А. Г. Рубинштейн приступил, бу-
дучи сложившимся художником, признанным 
мастером не только инструментально-ансамбле-
вого, но также симфонического и оперного жан-
ров. В частности, 1860-ми и первой половиной 
1870-х годов датируются лучшие сочинения, де-
монстрирующие зрелость и масштабы его ком-
позиторского таланта: четыре симфонии (в том 
числе – Вторая «Океан», op. 42, 2-я ред. – 1863; 
Четвертая «Драматическая», op. 95, 1874), пять 
фортепианных концертов (включая Четвертый, 
op. 70, 1864), восемь опер (среди них – «Демон», 
1871), а также более двух десятков камерно- 
инструментальных произведений с участием 
фортепиано и без него (сонаты, трио, квартеты, 
квинтет, секстет, октет). 

Квинтет ор. 99 написан в форме четырех-
частного цикла; его художественная концепция 
является образцом индивидуального сопряже-
ния классических и романтических воздействий. 
Образно-эмоциональный строй произведения 
отличается многогранностью, чередованием 
различных эмоциональных состояний, при 
общем доминировании сфер конфликтного 
драматизма и патетики, а также проникновен-
ных лирических высказываний. Музыкальная 
драматургия характеризуется обилием ярких 
контрастов, сочетанием целеустремленно-дей-
ственного типа развития (присущего бетховен-
ским произведениям героико-драматического 
плана) и созерцательной статики, характерной 
для концептуальных авторских замыслов роман-
тической эпохи (в частности, симфонизма, запе-
чатлевающего динамику лирических состояний 
художника). Примечательными особенностями 
Квинтета являются многоплановость и рельеф-
ность тематизма, отражающие специфику раз-
нообразного содержания, событийность и це-
ленаправленность драматургического процесса, 
масштабность цикла и стройность формы, чему 
способствует блестящее владение композицион-
ной логикой сонатного цикла.

Аналогично Квинтету ор. 55, крайние части 
ор. 99 являются главными составляющими ав-
торского художественного замысла, что свиде-
тельствует о приверженности А. Г. Рубинштейна 
классическим традициям. I часть – активно-дей-
ственное сонатное allegro с медленным вступле-
нием (Molto lento. Con moto moderato, g-moll) – 
строится путем контрастного соотнесения обра-
зов лирической сферы и противостоящего им 
грозного драматического начала. Лирические 
образы характеризуются гибким преломлением 
выразительных интонаций романсового скла-
да, нередко сочетаемых с декламационными 
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оборотами. Следует заметить, что подобный 
жанрово-интонационный синтез присущ ком-
позиторскому стилю А. Г. Рубинштейна в це-
лом. Скорбно-лирическое начало доминирует 
на протяжении вступительного раздела Molto 
lento. Его музыкальный материал является ос-
новой тематического развития цикла: показа-
тельны, в частности, роль секстовых и секун-
довых мотивов («вздохов», «вопрошаний»), 
хроматизация, изломанные мелодические кон-
туры фраз, диалоги-переклички партий струн-
ных и фортепиано. В многотемной главной пар-
тии доминирует лирико-драматический тонус, 
обусловленный контрастом трех тем: первой – 
скорбно-элегического плана (диалоги фортепи-
ано и струнных), взволнованно-страстной вто-
рой (она изложена октавами на фоне бурных 
триольных фигураций у фортепиано) и четвер-
той. Последняя, исполненная драматического 
пафоса (авторская ремарка – pathetico), насыщена 
волевыми импульсами и отличается большим 
внутренним напряжением (полиритмия, из-
ломанный рисунок мелодической линии соли-
рующего фортепиано; см. Пример 1). Именно 
эта тема завершает I часть цикла, главенствуя 
в коде, где она представлена в динамизирован-
ном варианте, фактически достигающем пре-
дела драматизации (октавное изложение при 
выдержанном f в сопровождении «бушующих» 
триольных гармонических фигураций, охваты-
вающих огромный диапазон). Примечательно и 
появление в данном разделе набатно звучащих 
аккордовых вертикалей, подчеркивающих «ор-
кестральный» («туттийный») характер фактуры, 
усиливающих драматический размах. Антите-
зой обозначенным темам, а также просветлен-
ной лирике связующей и побочной выступает 
третий – аккордовый элемент главной партии, 
лишенный мелодического содержания. Данная 
тема основывается на «формульных» оборотах 
(хроматическое восхождение, движение по зву-
кам аккорда – черты фанфарности), аккордовых 
репетициях с применением заостренного (двой-
ного пунктирного) ритма и мощных вертикалей 
в сочетании с напряженной звучностью альтери-
рованной субдоминаты (малый мажорный сеп-
таккорд и «неаполитанская» гармония). Имен-
но этот тематический элемент заключает в себе 
ярко выраженное конфликтное начало. Подоб-
ное противопоставление, экспонируемое в I части 
цикла, позволяет выявить суть авторского замыс-
ла характеризуемого Квинтета: подразумевается 
характерное для романтической эпохи и творче-
ства А. Г. Рубинштейна столкновение лирическо-
го героя с враждебными роковыми силами. 

II и III части привносят яркие контрасты в 
драматургическое развитие цикла, сохраняя при 

этом – на уровне отдельных образно-смысловых 
аспектов – ощутимую сопряженность с маги-
стральной конфликтной линией цикла. Обе на-
званные части характеризуются общей для всего 
Квинтета многотемностью.

II часть (Moderato, c-moll – C-dur, сложная 
трехчастная форма с эпизодом и кодой) запе-
чатлевает мир причудливо-фантастических об-
разов, оттеняемых вдохновенной лирикой. Эти 
образы, порожденные романтическим мировос-
приятием композитора, пребывают в постоян-
ном движении, контрастируя друг другу и вызы-
вая ассоциации с музыкой II части шумановского 
фортепианного Квинтета Es-dur, ор. 44 – одного 
из наиболее значительных достижений соответ-
ствующего жанра в зарубежной музыке XIX века. 

Ведущая роль в указанной части Квинтета 
принадлежит главной теме, репрезентирующей 
некий фантастический образ «ночного» или «су-
меречного» характера. Подобное впечатление 
обусловливается приглушенно-настороженным, 
даже несколько призрачным звучанием темы 
маршевого характера (затаенное pp квартета 
струнных, лаконичные октавные унисоны, изла-
гаемые шестнадцатыми нотами и чередуемые с 
паузами, способствуют возникновению эффек-
та едва слышных «шорохов»). Тема строится на 
диалогической основе: начальный «маршевый» 
элемент, исполняемый струнными, чередуется 
со «зловещими» хроматическими трелеобраз-
ными мотивами фортепианной партии. В ходе 
последующего развития «маршевый» элемент 
излагается «рассредоточенными» октавами у 
фортепиано, а «зловещие» трели поручаются 
струнным. Этот прием способствует усилению 
скрытого драматического потенциала первой 
темы, в кульминационных зонах приобретаю-
щей значительный размах и вызывающей ассо-
циации с грозным натиском ранее таившейся 
зловещей силы. В динамичном тематическом 
потоке сопоставляются разнообразные ли-
рические темы, основанные на романсовых и 
песенных интонациях. Скорбно-элегические, 
просветленно-мечтательные, умиротворенно- 
созерцательные, в процессе развития они приоб-
ретают видимую экспрессию и взволнованность. 
Примечательно завершение данной части: ее 
венчает протяженная радостно-лучезарная кода, 
в которой излагается новая тема (C-dur), вводи-
мая согласно принципу сопоставления-анти-
тезы. Обозначенной «итоговой» теме присущи 
светлый колорит, прозрачная фактура. В имита-
ционно вступающих партиях струнных инстру-
ментов, как бы устремленных ввысь, развертыва-
ется напевная «парящая» мелодия романсового 
склада, которая звучит на фоне «взлетающих» 
фигураций фортепианного сопровождения. Тем 
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самым репрезентируется концептуальная идея 
рассматриваемой части цикла, предвосхищая 
коду финала: от сумрака, тревоги и зловещих 
предчувствий – к свету и гармонии, запечатлен-
ным в прекрасном идеальном образе.

III часть (Моderato, Es-dur) – некое интер-
меццо, своего рода многокрасочные «пестрые 
листки», призванные оттенить бурный драма-
тизм финала. Свободные романтические вари-
ации соотносятся здесь подобно частям сюи-
ты, опирающейся на чередование контрастных 
миниатюр. Просветленная и уравновешенная 
песенно-хоральная тема в ходе варьирования 
приобретает различный характер: скерцозный, 
фантазийно-орнаментальный, лирический, фан-
тастический; меняется и жанровая основа, при-
обретающая черты экспромта, романса, этюда, 
виртуозного концертштюка. Примечательно 
скорбно-лирическое настроение, господствую-
щее в 6-й вариации: излагаемая в одноименном 
миноре (es-moll), она содержит ламентозные 
мотивы, интонирование которых усугубляется 
нисходящими хроматическими ходами, вызы-
вая неявные параллели с конфликтной линией 
драматургического развития данного цикла. 

Финал Квинтета (Moderato, g-moll, развер-
нутое сонатное allegro с кодой), выстраивая об-
разно-смысловую арку к начальному Con moto 
moderato, репрезентирует возвращение пате-
тико-драматической образной сферы. Ее сре-
доточием здесь становится главная тема: в ней 
господствуют декламационная заостренность 
интонаций, которые буквально скандируют-
ся струнными на f, «уплотненная» аккордика и 
устремленные ввысь бурные волны фигураций 
у фортепиано. Драматургия финальной части 
основывается на контрастных сопряжениях трех 
тем. Главной партии в экспозиции противостоит 
связующая, с ярко выраженным ориентальным 
оттенком (прихотливо-изменчивая танцеваль-
ная ритмика, ладовая окраска мелодии – 
гармонический минор с увеличенными секун-
дами, органный пункт в сопровождении). «Ино-
национальный» колорит темы, вызывающей 
ассоциации с восточными образами широко 
известных опер и романсов А. Г. Рубинштейна, 
как будто олицетворяет несомненную чужерод-
ность лирическому образному миру произведе-
ния. Смысловая роль этой чужеродности рас-
крывается в процессе развития: на протяжении 
динамизированной репризы «восточная» тема, 
представленная в насыщенном «туттийном» из-
ложении (октавные унисоны на f в тональности 
b-moll), приобретает откровенно враждебный, 
угрожающий, жестко-императивный характер. 
Контрастная обеим темам побочная воплоща-
ет светлый и гармоничный образ, гимническое 

провозглашение которого в торжественно-вели-
чавой мажорной коде-апофеозе (G-dur) факти-
чески олицетворяет жизнеутверждающую идею 
цикла – закономерное торжество света, преодо-
ление гнетущего мрака и тягостных рефлексий – 
посредством «оркестральной» фактуры al fresco. 

Представленная характеристика Фортепиан-
ного квинтета ор. 99 А. Г. Рубинштейна позво-
ляет заключить, что музыкальная драматургия 
данного цикла тяготеет к органичному сочета-
нию конфликтности и эпической повествова-
тельности; при этом стилистика обусловливает-
ся взаимодействием камерности и концертности 
«оркестрального» плана. Помимо двух каден-
ций (перед экспозиционным разделом и кодой 
начального Con moto moderato), на протяжении 
Квинтета вообще доминирует массивная, им-
позантная музыкальная ткань партии фортепи-
ано, отражая свойственную исполнительскому 
и композиторскому стилю А. Г. Рубинштейна 
склонность к использованию крупной фортепи-
анной техники. Характеризуя принципы ансамб- 
левого письма, следует заметить, что в данном 
опусе, по сравнению с предшествующим Квин-
тетом ор. 55, индивидуализация партий выгля-
дит менее рельефной. Здесь более ощутимо 
следование классической модели жанра – с под-
черкнутой дифференциацией сопрягаемых зву-
ковых сфер: квартета струнных и фортепиано. 
Существенная роль тематических связей в ци-
кле, сочетаемая с продуманной логикой тональ-
ных сопоставлений и общей направленностью 
драматургического развития, свидетельствует о 
приоритете сквозных композиционных процес-
сов и значимой роли симфонизации в условиях 
камерно-ансамблевого жанра. Это выглядит за-
кономерным, учитывая вклад А. Г. Рубинштейна 
в развитие русского симфонизма.

Переходя к фортепианным квинтетам 
К. Ю. Давыдова и Ю. И. Блейхмана, надлежит за-
метить, что данные сочинения отличаются заве-
домо большей «локализацией» многоплановой 
образно-смысловой палитры, менее разветвлен-
ной драматургией и относительно скромными 
масштабами звуковой формы, что в целом сви-
детельствует о приверженности обоих компози-
торов традициям камерного стиля. 

Имя К. Ю. Давыдова (1838–1889) достаточно 
хорошо известно современным музыкантам-про-
фессионалам. Выдающийся исполнитель, педа-
гог, основатель русской виолончельной школы, 
воспитавший плеяду талантливых учеников 
(среди которых выделяется А. Вержбилович) и 
реформировавший технику игры на виолонче-
ли, К. Ю. Давыдов вошел в историю как один из 
крупнейших представителей отечественного ис-
полнительского искусства XIX столетия, наряду 
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с А. Г. Рубинштейном и Л. Ауэром. Кратко от-
метим некоторые факты биографии замечатель-
ного музыканта: талантливый математик, окон-
чивший Московский университет; профессор 
Лейпцигской консерватории по классу виолон-
чели, солист лучшего европейского оркестра – 
лейпцигского Гевандхауза; по возвращении из 
Европы – солист Императорского двора, «царь 
всех виолончелистов» (П. И. Чайковский), по-
лучивший в дар от Матвея Ю. Виельгорского 
драгоценный инструмент – виолончель работы 
А. Страдивари; профессор, директор Санкт-Пе-
тербургской консерватории (1876–1887). 

Композиторские достижения К. Давыдова 
связаны, главным образом, с формированием 
обширного репертуара для виолончели. Среди 
его сочинений: четыре виолончельных концерта, 
Баллада и Фантазия на русские темы для вио-
лончели и оркестра, оригинальные пьесы и ряд 
переложений для виолончели и фортепиано (в 
частности, сочинений Л. Бетховена, Ф. Шопена, 
Р. Шумана, С. Монюшко, Ц. Кюи). В наследии 
К. Давыдова представлены также программная 
симфоническая картина «Дары Терека», Сюита 
для оркестра, неоконченная опера «Полтава» 
(либретто которой позднее было передано ком-
позитором П. Чайковскому для сочинения «Ма-
зепы»), пять тетрадей романсов (в общей слож-
ности – более 40 произведений) и т. д.

К числу фактически неизвестных музыкозна-
нию принадлежат камерно-инструментальные 
сочинения, среди которых выделяются струнные 
секстет (ор. 35, E-dur) и квартет (ор. 38, A-dur), 
а также фортепианный квинтет (ор. 40, g-moll). 
В этой связи отечественный музыковед указы-
вает: «…лишь несколько его (Давыдова. – Н. Б.) 
виолончельных произведений задержались в 
концертном репертуаре; в большинстве своем 
они стали неотъемлемой частью только учебно-
го процесса. Произведения же в других жанрах 
исчезли с концертных площадок окончательно» 
[8, с. 3].

Музыка Фортепианного квинтета Давыдова 
(1884) в полной мере соотносится с мнением ци-
тируемого исследователя: «Лирическая основа 
дарования композитора проявилась в преобла-
дании лирико-драматической образной сферы, 
в большей степени отвечающей выразительным 
возможностям виолончели» [8, с. 7]. Заметим 
при этом, что рациональная доминанта, при-
сущая художественному мышлению Давыдова 
(как упоминалось выше, талантливого матема-
тика), в данном случае благоприятствовала до-
стижению впечатляющей стройности формы и 
ориентации композиционного строения Квин-
тета на модель классического четырехчастного 
цикла. Между тем на протяжении 1880-х годов 

в камерно-ансамблевой сфере вполне очевидно 
прослеживалось тяготение многих композито-
ров к поэмной драматургии. 

Квинтет посвящен замечательному русско-
му пианисту В. И. Сафонову, в дуэте с которым 
К. Ю. Давыдов успешно концертировал, высту-
пая далеко за пределами столицы. Допустимо 
предположить, что партии виолончели и фор-
тепиано создавались в расчете на конкретных 
исполнителей – участников соответствующего 
дуэта. Этим, вероятно, объясняются некоторые 
черты камерно-ансамблевого стиля Квинтета: 
значимая роль выразительных виолончельных 
соло, фактурная насыщенность и подчеркну-
тая виртуозность фортепианной партии. Кро-
ме того, названный опус интересен как образец 
трактовки жанра, предложенной выдающим-
ся исполнителем-виолончелистом, представи-
телем лейпцигской композиторской школы. 
Влияние немецких традиций обнаруживается в 
структуре цикла (с распределением контрастов 
по модели, близкой Девятой симфонии Л. Бет-
ховена: действенное сонатное allegro – дина-
мичное скерцо – медленная часть – жанровый 
финал), упорядоченности формообразования, 
существенной роли принципов полифоническо-
го (имитационно-контрапунктического) письма, 
виртуозном владении приемами мотивно-тема-
тического развития, а также в некоторой сдер-
жанности, «рассудочности» эмоционального 
строя произведения в целом. 

Основной тон циклу задает главная партия 
I части Квинтета (Allegro, g-moll) – его наиболее 
яркий и выразительный музыкальный образ, 
неразрывно связанный с близкой композито-
ру лирико-драматической сферой (Пример 2). 
Стихия бурных, мятущихся чувств претворена 
в сложном эмоциональном сплаве, предопре-
деляющем неоднородность тематизма главной 
партии. Ей присущи доминирование волевых 
импульсов (особая роль квартовых интонаций, 
фанфарный остов, императивность начального 
мотива), внутреннее напряжение и неустойчи-
вость (хроматизмы, нисходящие секунды, изло-
манный мелодический контур, диссонантные 
созвучия), видимая экспрессивность изложения 
(активное использование гармонических фи-
гураций в партии фортепиано, полиритмия в 
сочетании дуольной и триольной пульсации 
восьмыми). Лирическая составляющая темы (на-
певность, достигаемая благодаря преобладанию 
поступенного движения, дифференциация ан-
самблевой музыкальной ткани – здесь мелодии, 
проводимой у струнных, сопутствует фортепи-
анный аккомпанемент) более ярко подчеркива-
ется во втором отделе главной партии (нюанс ff 
и октавно-аккордовая фактура усиливают черты 
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патетики, свойственные партии солирующего 
фортепиано). 

Трактовка сонатной формы в I части, равно 
как и толкование принципов формообразова-
ния в цикле, характеризуется следованием клас-
сическим образцам, нарушаемым лишь извест-
ной свободой тональных планов. Соотношение 
главной и побочной партий дано в традицион-
ном плане: лирическая побочная тема изложена 
в параллельной тональности (B-dur), звучанию 
указанной темы присущи светлый колорит, 
кантиленность (за счет песенно-романсовых ин-
тонаций), трепетность дыхания («струящиеся» 
фигурации в партии фортепиано). Разработка 
– вопреки столь напряженной главной теме – 
отличается фактическим отсутствием драмати-
зации важнейших образов и тем, здесь скорее 
наблюдается усиление лирической образности. 
В этой связи особенно показательны переклички 
солирующей виолончели и дуэта скрипок. При-
мечателен также красочный и умиротворенный 
характер «тихой» кульминации соответствую-
щего раздела: «мерцающая» главная тема зву-
чит спокойно и уравновешенно (H-dur – h-moll), 
предвещая аналогичное ее появление в коде 
финала, утверждающей мажорную тональность 
G-dur. Драматизация образов перемещается в 
репризу и коду, при этом последнюю отличает 
главенство патетического модуса высказывания: 
закономерно появление в главной теме нисходя-
щего хроматического кода с общеизвестной «ро-
ковой» семантикой. 

Не касаясь подробностей строения после-
дующих частей Квинтета, характеризуемых 
несомненным композиторским мастерством, 
следует, по нашему мнению, констатировать их 
достаточно традиционную трактовку. Музыка 
скерцо (Allegretto, A-dur) выдержана в мендель-
соновско-шумановских традициях, привержен-
ность которым характерна для композиторско-
го почерка К. Ю. Давыдова. Названную часть 
цикла отличают сплав скерцозности и причуд-
ливой фантастической полетности, изощренная 
ритмическая игра мотивов и тональных красок. 
III часть Квинтета (Andante con moto, D-dur) 
воплощает мир возвышенной светлой лирики; 
здесь экспонируется тема хорального склада, 
развиваемая преимущественно в романсовом 
аспекте. Контрастирующая ей вторая тема – 
субъективно-лирического характера, с черта-
ми эмоциональной напряженности – служит 
основой для фугато в среднем разделе Andante 
(бемольные тональности, изломанный рисунок 
мелодии, обилие хроматизмов), подготавливая 
экспрессивную лирико-патетическую кульми-
нацию. На протяжении варьированной репри-
зы явственно выделяется развернутое соло вио-

лончели, интонирующей главную тему. IV часть 
(Allegro molto con brio, G-dur) знаменует пере-
ход в динамичную жанрово-характерную сфе-
ру, с преобладанием энергичной моторики и 
чертами опосредованной танцевальности. При 
этом главной теме контрастируют лирическая 
побочная и аккордовый элемент в тематизме 
связующего построения: воплощая некий кол-
лективный образ, подобное изложение придает 
музыке финала своего рода эпичность. Говоря 
о роли классических традиций в художествен-
ном замысле Квинтета, отметим явственно вы-
раженное доминирование фортепианной пар-
тии как основы инструментального ансамбля 
и соответственно дифференцируемую фактуру 
(струнные – фортепиано). 

Создание Фортепианного квинтета 
Ю. И. Блейхмана (1868–1910) относится к послед-
нему десятилетию XIX века (не позднее 1898 г.; 
точную дату установить не удалось). Не обозре-
вая творчество названного композитора в целом, 
достаточно полно освещенное в современных 
публикациях (см.: [9, c. 115–116]), следует при-
знать, что камерно-инструментальная сфера яв-
лялась скорее «периферийной» для Ю. Блейхма-
на. Между тем и в данной сфере запечатлелись 
важнейшие особенности его индивидуального 
творческого облика: лирическая природа худо-
жественного дарования и созвучие последнего 
культурной атмосфере отечественного Серебря-
ного века [там же, с. 116, 117]. 

Лирическая концепция, оттененная жанро-
выми красками, предопределяет и художествен-
ный облик Фортепианного квинтета Ю. Блейх-
мана (D-dur, ор. 16). Написанный в форме 
четырехчастного цикла, характеризуемый опус 
запечатлевает индивидуальный авторский мир 
светлых образов, в котором доминирует заду-
шевная лирика (порой не лишенная взволнован-
ности, сгущаемой до кратких патетико-драмати-
ческих всплесков в развивающих построениях). 
Главным репрезентантом этой картины мира 
представляется побочная партия I части (Allegro 
non troppo, сонатная форма с кодой) – по наше-
му мнению, близкая песенно-романсовым темам 
Ф. Мендельсона, с типичной для них уравнове-
шенностью эмоционального строя и двуплано-
вой фактурой (Пример 3). На указанной теме 
строится разработка, где используются приемы 
мотивно-тематического и имитационного раз-
вития, присутствуют черты драматизации. На 
побочной теме основывается кода I части, где 
соответствующий музыкальный материал при-
обретает гимнический, жизнеутверждающий 
характер, привнося в драматургию Квинтета 
своеобразную эпичность. 
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Музыкальная драматургия II части (Allegro 
vivace, D-dur) обусловливается контрастом скер-
цозной и жанрово-танцевальной сфер. Первая из 
них представлена в крайних разделах сложной 
трехчастной формы, вторая – в трио, где воссоз-
дается национально-характерный «русский» ко-
лорит (звучит танцевальная «женская» тема пля-
сового склада, ей сопутствует pizzicato струнных 
как подражание звучанию балалаек). III часть 
(Andante, F-dur) – средоточие светлой созерца-
тельной лирики с оттенком элегичности. Глав-
ной теме, романсовой по истокам, свойственны 
протяженность мелодического дыхания, «рас-
певная» полифонизированная фактура. Кон-
траст в Andante возникает благодаря причуд-
ливо-фантастическому образу среднего раздела 
– еще одному напоминанию о «шуманианстве» 
отечественной камерно-инструментальной му-
зыки. IV часть (Allegro con brio, D-dur) вопло-
щает празднично-триумфальную образность; 
показательны маршевая основа главной партии, 
песенно-романсовая – побочной, господствую-
щий светлый колорит, весомая роль аккордовой 
фактуры, придающей звучанию финала торже-
ственность, импозантность. Его стилевое свое-
образие предопределяется «колокольностью» 
некоторых разделов: чередующиеся аккорды 
в партиях струнных и фортепиано ассоцииру-
ются с «колокольной раскачкой», повторением 
многозвучных комплексов в широком тесситур-
ном пространстве. 

Подводя итоги сказанному, необходимо за-
метить, что малоизученное композиторское 
наследие в жанре фортепианного квинтета со-
держит целый ряд примечательных музыкаль-
ных страниц. Хотя многие из соответствующих 
квинтетных опусов были созданы музыкантами, 
не причисляемыми к условному ряду «класси-
ческих» мастеров, художественные концепции 
подобных сочинений нередко отличаются ви-
димой самобытностью и яркостью, представляя 
несомненный интерес как в исследовательском 
плане, так и в аспекте обогащения и расширения 
современного камерно-инструментального ре-
пертуара. Аналитическое рассмотрение отече-
ственных фортепианных квинтетов второй поло-
вины XIX столетия наглядно свидетельствует, что 
все характеризуемые циклы – при очевидном 
различии композиторских дарований авторов 
– заслуживают широкой популяризации. Речь 
идет о своеобразии индивидуальных отражений 
исторической эволюции жанра и его многогран-
ных связях с русской музыкальной культурой 
определенного периода, а также включении в 
концертную практику эстетически значимых ка-
мерно-ансамблевых произведений, пускай и не 

вполне «самобытных» в аспекте инструменталь-
ного стиля. 

Благодаря аналитическому рассмотрению 
жанрово-стилевых концептуальных решений 
фортепианных квинтетов А. Г. Рубинштейна, 
К. Ю. Давыдова и Ю. И. Блейхмана, в целом 
ориентированных на западные традиции, были 
выявлены специфически трактуемые нацио-
нально-характерные особенности, что позволяет 
скорректировать утвердившиеся в музыкозна-
нии представления о незначительном воздей-
ствии «русского стиля» на отечественное камер-
но-ансамблевое творчество второй половины 
XIX века. К примеру, ярко выраженные черты 
эпики, тенденция к гимничности в развитии ли-
рического тематизма (присущая, как известно, 
ряду крупнейших мастеров русской симфони-
ческой школы – А. П. Бородину, А. К. Глазунову, 
С. В. Рахманинову) свидетельствуют о достиже-
нии подлинной зрелости в эволюции освеща-
емого жанра и самобытном преломлении ис-
конных основ русской музыкальной культуры 
– независимо от присутствия адекватного ей 
(«почвенного») стилистического контекста. 

Кроме того, учитывая безусловную значи-
мость художественных традиций для музы-
кально-исторического процесса, отметим, что 
квинтетные опусы в русской музыке второй по-
ловины XIX века унаследовали творческие за-
воевания  предшествующих десятилетий и во 
многом предвосхитили появление вершинных 
образцов упомянутого жанра и камерно-ин-
струментального искусства в целом на протя-
жении дооктябрьской эпохи. Осуществленное 
автором предварительное знакомство с практи-
чески неизвестными современному музыкозна-
нию фортепианными квинтетами А. С. Арен-
ского, П. Ф. Юона, А. Ф. Гедике, Г. Л. Катуара и 
М. Ф. Гнесина, образующими своего рода жан-
ровый контекст грандиозной художественной 
концепции знаменитого Квинтета С. И. Тане-
ева, позволило обнаружить несомненную ори-
гинальность соответствующих творческих за-
мыслов и мастерство их воплощения. В свою 
очередь, необходимость дальнейшего углублен-
ного изучения обозначенной жанровой сферы 
представляется важной и перспективной ис-
следовательской задачей, поскольку в диалоге с 
упомянутыми традициями так или иначе фор-
мировались многие значительные свершения 
отечественной камерно-инструментальной му-
зыки XX века, связанные с творчеством Д. Шо-
стаковича, Е. Голубева, Н. Пейко, Б. Чайковско-
го, С. Губайдулиной, А. Шнитке, Б. Тищенко, 
С. Слонимского и других, в том числе современ-
ных, российских композиторов.
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1 Указанное сочинение было представлено автором на конкурс, объявленный Императорским Русским 
музыкальным обществом (далее – ИРМО). Рассматривая Квинтет с позиции углубленного профессионального 
изучения выразительных и технических возможностей духовых инструментов, сам автор впоследствии 
утверждал, что названное произведение «не выражает его настоящей индивидуальности», что  I часть цикла 
создавалась по образцу бетховенских сонатных allegri, и т. д. [цит. по: 3, с. 93, 95]. Некоторыми современными 
специалистами подчеркивается национальная характерность лирических и эпических тем Квинтета: в 
частности, выявлены отдельные переклички с тематизмом опер «Садко» и «Царская невеста» [Там же, с. 97].
2 О начальном этапе развития жанра фортепианного квинтета в русской музыкальной культуре более 
подробно см.: [5; 6].
3 Франц-Ксавер Гебель (1787–1843) – немецкий композитор, пианист, педагог. С 1817 года жил и работал 
в Москве, где приобрел известность как организатор и участник камерно-инструментальных концертов в 
собственном доме. Его камерные вечера посещал М. И. Глинка; гебелевские сочинения исполнял молодой 
А. П. Бородин (как виолончелист), отмечая в них «влияние русской Москвы» [цит. по: 1, с. 134]. Ф.-К. Гебель 
является автором 4 симфоний, нескольких опер и увертюр, ораторий, инструментальных сюит, пьес для 
фортепиано и гитары, песен. Среди его произведений – камерно-инструментальные опусы, в том числе 
3 квартета, 8 струнных квинтетов, виолончельная соната. 
4 Аналитические наблюдения по поводу Квинтета ор. 55 изложены в специальной публикации (см.: [7]).
5 Юлий Иванович Гербер (1831–1883) – скрипач, альтист, дирижер и композитор. Солист оркестра Большого 
театра, участник камерных концертов ИРМО (партия альта в ансамблях со скрипачами К. Кламротом и 
В. Безекирским, виолончелистом А. Дробишем, пианистом Н. Рубинштейном), преподаватель класса 
скрипки и альта Московской консерватории. Автор 7 балетов (в их числе – «Папоротник, или Ночь на 
Ивана Купалу», 1867; «Кащей», 1873), водевилей, неоконченной оперы «Маскарад». Среди его камерно-
инструментальных сочинений – три струнных квартета, струнное трио, фантазии для скрипки и фортепиано.
6 Этот коллектив, состоявший из выпускников Петербургской консерватории, был создан по инициативе 
А. Г. Рубинштейна. Партию первой скрипки в «Русском квартете» исполнял Д, Панов, ученик Г. Венявского. 
Исполнительская деятельность названного квартета продолжалась с 1871 до середины 1880-х годов.
7 На протяжении примерно полувека в концертных выступлениях Петербургского квартета (он существовал 
с начала 1860-х до 1906 года) принимали участие прославленные музыканты, работавшие в России: 
Г. Венявский, Л. Ауэр, Ф. Лауб, К. Давыдов, А. Вержбилович. В Московском квартете ИРМО, впервые 
исполнившем Первый и Второй струнные квартеты П. И. Чайковского, выступали Ф. Лауб (с середины 
1860-х до 1875 года), позднее – И. Гржимали. 
9 М. П. Беляев (1836–1903) также являлся учредителем ежегодной премии имени М. И. Глинки (для поощрения 
русских композиторов, 1884–1917), основателем и патроном ежегодных абонементных программ «Русские 
симфонические и камерные концерты» (1885–1894), «Русские квартетные вечера» (с 1891 года).

ПРИМЕЧАНИЯ

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 
А. Г. Рубинштейн. Фортепианный квинтет g-moll ор. 99.

I часть. 4-я тема главной партии (второе проведение)
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Пример 2 
К. Ю. Давыдов. Фортепианный квинтет g-moll ор. 40.

I часть. Тема главной партии (экспозиция)

 

Пример 3
Ю. И. Блейхман. Фортепианный квинтет D-dur ор. 16.

I часть. Тема побочной партии (экспозиция)
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АУТЕНТИЧНОСТЬ В МУЗЫКАЛЬНОМ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВЕ
(РЕАЛИИ ПРОШЛОГО И НАСТОЯЩЕГО)
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Проблема аутентичного (подлинного, достоверного) исполнения музыки занимает умы про-
фессиональных исполнителей и энтузиастов-любителей около 150 лет в связи с неуклонно возрас-
тающим интересом к художественному наследию минувших веков. Как правило, эта проблема 
соотносится с произведениями барочной эпохи (XVII – первая половина XVIII века), предстающей 
важнейшим этапом развития европейского музыкального искусства, включая формирование основ 
современного исполнительского искусства.

В статье освещено применение термина «аутентизм» и его значение в философских исследовани-
ях бытия человека. Указаны имена основателей движения за аутентичное исполнение – выдающих-
ся деятелей музыкальной науки и искусства А. Долмеча и А. Швейцера. Выявлены благоприятные 
условия, способствовавшие созданию во многих странах консортов и барочных оркестров на протя-
жении второй половины ХХ столетия. Раскрыты причины, в силу которых термин «аутентичность» 
уступил место «исторически осведомленному (ориентированному) исполнению». Выявлена роль 
диминуций в музыке Ренессанса и барокко, обогащение многими средствами выразительности, вы-
ход за рамки бытования и укоренение нового понятия «украшения мелодии». Приведены образцы 
диминуций из трактата Б. Бисмантовы «Музыкальный компендиум» (1670-е годы), освещены реко-
мендации, содержащиеся в трудах И. И. Кванца (1752), Э. Ози (рубеж XVIII–XIX веков) и связанные 
с украшением мелодий. На основе изучения упомянутых трактатов, запечатлевших реалии инстру-
ментального исполнительства указанного периода, сделан вывод о проблематичности аутентичного 
либо «исторически осведомленного (ориентированного)» исполнения сольного репертуара для ду-
ховых инструментов, созданного в барочную эпоху. Однако использование соответствующих инстру-
ментов, знание правил звукового воплощения основных штрихов, следование нормам громкостной 
динамики и другие факторы позволяют создать у слушателя иллюзию аутентичности современного 
исполнения этой музыки.

Ключевые слова: аутентичное музыкальное исполнительство, исторически осведомленное (ори-
ентированное) исполнение старинной музыки, диминуции, орнаментика, трактаты по игре на духо-
вых инструментах. 

Для цитирования: Леонов В. А., Палкина И. Д. Аутентичность в музыкальном исполнительстве (реа-
лии прошлого и настоящего) // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 58–65.   
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S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

AUTHENTICITY IN THE MUSICAL PERFORMING ART
(REALITIES OF THE PAST AND PRESENT)

The problem of authentic (genuine, faithful) musical performance has occupied the minds of 
professional performers and amateur enthusiasts for approximately 150 years, driven by a steadily 
growing interest in the artistic heritage of past centuries. This problem is typically associated with works 
of the Baroque era (the 17th – first half of the 18th century), which represents a crucial stage in the 
development of European musical art, including the formation of the foundations of modern performing 
arts.

This article explores the use of the term “authenticism” and its significance in philosophical studies 
of human existence. The names of the founders of the authentic performance movement – the prominent 
figures in musical scholarship and art, A. Dolmetsch and A. Schweitzer – are cited. The article identifies 

Исполнительское искусство



59

Исполнительское искусство

the favorable conditions that facilitated the creation of consorts and baroque orchestras in many countries 
during the second half of the 20th century. It also explores the reasons why the term “authenticity” 
gave way to “historically informed (competent) performance”. The role of diminutions in Renaissance 
and Baroque music is explored, as well as their enrichment with numerous expressive means, their 
transcendence, and the establishment of a new concept: “melody coloration”. Examples of diminutions 
from B. Bismantova’s treatise “Musical Compendium” (1670s) are cited, and recommendations related 
to melodic embellishment are highlighted in the works of J. J. Quantz (1752) and E. Ozi (late 18th – 
early 19th centuries). Based on a study of the aforementioned treatises, which capture the realities of 
instrumental performance during this period, a conclusion has been drawn regarding the problematic 
nature of authentic or “historically informed (competent)” performances of solo wind instrument 
repertoire created during the Baroque era. However, the use of appropriate instruments, knowledge of 
the rules for the sound embodiment of pitches, adherence to loudness dynamics, and other factors allow 
the listener to perceive the authenticity of modern performances of this music.

Keywords: authentic musical performing art, historically informed (competent) performing the early 
music, diminutions, ornamentation, treatises for playing wind instruments.

For citation: Leonov V., Palkina I. Authenticity in the musical performing art (realities of the past and present). 
In: South-Russian Musical Anthology. 2025. No. 3. Рр. 58–65. 
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Слово «аутентизм» происходит от латинско-
го authenticus и переводится как «настоящий, 
подлинный, достоверный». Соответствующий 
термин с давних пор укоренился в языке на- 
уки. Так, еще прославленный франко-швейцар-
ский философ, литератор и музыкант Жан-Жак 
Руссо (1712–1778) полагал, что аутентичность 
прокладывает путь к сентименту – внутренне-
му голосу человеческой совести и интуиции, 
указывая на то, как должно поступать в опре-
деленных случаях. Современная философия 
использует названный термин, характеризуя 
экзистенциальные мотивы, которые направля-
ют важнейшие помыслы и действия человека, 
а также рассматривая этику добродетели. «Ска-
зать, что человек является аутентичным, равно-
сильно высказыванию, что его или ее действия 
действительно выражают то, что за ними стоит, 
те предрасположенности, чувства, желания и 
убеждения, которые их мотивировали» [1, с. 68].

Наиболее убедительным примером аутен-
тичности могут служить работы в сфере изо-
бразительного искусства – обычно их называют 
подделками. Между тем, живописные полотна 
такого рода с необычайным мастерством воссоз-
дают стиль великих мастеров, и безошибочно 
определить подлинность того или иного про-
изведения зачастую не могут даже многоопыт-
ные эксперты. Подобные творения фактически 
являются аутентичными, хотя и создаются, как 
правило, с неблаговидными целями.

В музыкальном искусстве названный тер-
мин утвердился относительно недавно. На про-
тяжении XIX столетия, как известно, обнаружи-
лось постепенное возрастание слушательского 
интереса к музыке барочной эпохи – прежде 

всего, к сочинениям И. С. Баха, которые фигу-
рировали в концертных программах крупней-
ших музыкантов-исполнителей Европы. Благо-
даря активному строительству железных дорог 
и сопутствующей активности гастролирующих 
артистов барочная музыка обретала многочис-
ленных приверженцев. К примеру, в России 
произведения И. С. Баха звучали не только в 
столицах, но и на периферии [2, с. 148]. Одна-
ко традиции исполнения музыки барокко были 
в значительной мере утрачены. А постепенное 
расширение репертуара за счет композитор-
ского творчества данного периода повлекло за 
собой обсуждение взаимосвязанных вопросов: 
как и на чем следует играть старинную музыку? 
Так возникли проблемы аутентичности, по-раз-
ному осмысляемые и решаемые музыкан- 
тами-исполнителями и инструментальными 
мастерами.

Одним из основателей движения за «под-
линное и достоверное» исполнение музыки 
прошлого принято считать Эжена Арнольда 
Долмеча1 (1858–1940) – кавалера французского 
ордена Почетного Легиона, удостоенного по-
четной награды за крупные достижения в про-
паганде и исследовании музыки прошедших 
веков. Названный музыкант приобрел извест-
ность как блокфлейтист, скрипач, мастер по из-
готовлению старинных инструментов и т. д. По-
мимо этого, А. Долмеч осуществил целый ряд 
грамзаписей как исполнитель на клавикорде. 
Однако главным его достижением явилась фун-
даментальная работа «Интерпретация музыки 
ХVII и XVIII веков, обусловленная современ-
ными доказательствами» [3], вышедшая из пе-
чати в 1915 году, – итог многолетнего изучения 
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трактатов и практических руководств бароч-
ного периода. Позднее А. Долмеч стал основа-
телем Международного фестиваля старинной 
музыки (1925), который сейчас носит его имя и 
ежегодно проводится в Великобритании. 

Не менее значимой фигурой в сфере аутен- 
тичного исполнительства является Альберт 
Швейцер (1875–1965) – лауреат Нобелевской 
премии мира, немецкий философ, священник, 
богослов, врач, органист. Этот многогранный 
деятель современной культуры неустанно рато-
вал за исполнение органной музыки на инстру-
ментах соответствующей эпохи, во избежание 
интерпретаторских «анахронизмов». В наши 
дни А. Швейцер признается наиболее автори-
тетным исследователем творчества И.С. Баха.

Интерес к музыке минувших столетий бла-
гоприятствовал созданию многих исполнитель-
ских коллективов в разных странах по образцу 
консортов и барочных оркестров. К примеру, 
А. М. Волконский основал в СССР ансамбль 
«Мадригал» (1965), который с успехом гастро-
лировал по стране, привлекая многочисленных 
слушателей. Этот коллектив специализировал-
ся на исполнении вокальной и инструменталь-
ной музыки Ренессанса и барокко с применени-
ем «архаических» корнеттов (цинков), семейства 
блокфлейт и других старинных инструментов.

Повсеместное создание консортов и орке-
стров представлялось вполне закономерным 
процессом. В такого рода творческих коллек-
тивах индивидуальная фантазия каждого му-
зыканта подчинена законам совместного му-
зицирования. Как правило, это подразумевает 
выполнение указаний, оставленных в нотном 
тексте автором музыки и соотносимых с реко-
мендациями, которые содержатся в письмен-
ных источниках минувшей эпохи или современ-
ных трудах, обобщающих исторический опыт. 
Если не учитывать основательное изменение 
музыкальной среды, характерное для XIX–XX 
столетий, существенную эволюцию компози-
торского творчества, исполнительских стилей, 
техники игры и прочее, допустимо утверждать, 
что аутентичная интерпретация ренессансных 
или барочных произведений вполне возможна. 
Однако в наши дни осознается необходимость 
все-таки принимать во внимание перечислен-
ные факторы. Поэтому «аутентичное исполне-
ние» постепенно уступило место «исторически 
осведомленному (ориентированному) исполне-
нию». Вместе с тем, адаптация инструментария, 
характерного для музыкальной культуры Воз-
рождения, барокко и более позднего времени, 
позволяет сформировать ясное представление 
о звуковой палитре, применявшейся компози-
торами прошедших веков.

В истории параллельно функционировав-
шего сольного исполнительства наблюдалась 
иная ситуация. Оно заведомо не ограничива-
лось указанными рамками оркестрового музи-
цирования. Поэтому создавались определенные 
рекомендации к исполнению сольной музыки, 
представленные в руководствах Б. Бисмантовы 
[4], И. И. Кванца [5], Э. Ози [6] и многих других 
известных инструменталистов XVII–XVIII веков. 
Указанные работы охватывают период около 
150 лет и в значительной мере конкретизируют 
историческую специфику игры на духовых ин-
струментах. Поэтому рассмотрим перспективы 
аутентичного исполнения, обратившись к вы-
шеназванным трактатам и уделив особое вни-
мание технике диминуирования и орнамента-
ции как важнейшему компоненту музыки того 
времени.

Собственно говоря, диминуция, или 
«уменьшение» (в Англии – division, во Фран-
ции – double, в Италии – passagio), изначально 
подразумевала «дробление» (разделение) про-
тяженного звука на последовательность более 
коротких нот различной высоты с учетом гар-
монической логики изложения в соответствую-
щем фрагменте произведения. Данный прием 
развития обычно связывают с basso continuo и 
его «преемниками» – цифрованным басом, ге-
нерал-басом и т. д. Дидактически наглядное 
разъяснение по этому поводу представлено в 
трактате Б. Бисмантовы, опубликованном в кон-
це XVII века [4, c. 80] (см. Пример 3: Semplice – 
«простой» исходный мотив, Diminuita – «умень-
шение» последнего, варьируемого при испол-
нении; внизу показан вариант диминуции в 
трехдольном размере).

По сути, диминуции являлись формой варь- 
ированного изложения музыкального материа-
ла. Со временем такого рода варьирование обо-
гатилось тиратами, пассажами, группетто, мор-
дентами, форшлагами, трелями с нахшлагами 
и без них. В результате сформировалась кра-
сочная палитра средств выразительности, слу-
жащих дополнениями к оригинальному нотно-
му тексту. При этом согласие композитора на 
столь вольное обращение с его сочинением не 
требовалось. Варьированное исполнение того 
или иного произведения являлось неотъемле-
мым правом интерпретатора. 

В процессе эволюции исполнительского ис-
кусства многообразные дополнения к авторско-
му тексту вышли далеко за рамки термина «ди-
минуция». Последний был оттеснен на второй 
план, а все исполнительские дополнения ме-
лодии стали называть украшениями, процесс 
их внедрения – колорированием или орнамен-
тацией. Впрочем, этот своеобразный процесс 
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развития не претендовал на статус «вариаций», 
и соответствующий жанр сохранял общепри-
знанную автономию

Итог преобразования диминуций в украше-
ния подвел И. И. Кванц – автор фундаменталь-
ного труда XVIII века «Опыт наставлений в игре 
на поперечной флейте» (1752). В этом руковод-
стве были изложены основные рекомендации 
к исполнению медленных и подвижных пьес 
или частей циклических произведений. К при-
меру, Adagio, исполняемое согласно указаниям 
этого авторитетного музыканта [5, с. 372], пред-
стает настолько «изукрашенным» в ходе испол-
нительского воплощения, что композиторская 
мелодия-«первоисточник» буквально выглядит 
неузнаваемой (см. Пример 1; вверху приводится 
оригинальная мелодия, внизу – предлагаемый 
И. И. Кванцем вариант с орнаментикой).

При этом автор «Опыта…» уделял внима-
ние и аналогичному украшению скорых частей 
музыкальных произведений: «В Allegro, как и в 
Adagio, простая мелодия может быть украше-
на, как того требует ее аффект, мелизмами и 
прочими мелкими украшениями, так она ста-
нет приятнее уху. Величие не терпит излишних 
украшательств, те же немногие дополнения, 
что вы желаете сыграть, играйте в возвышен-
ной манере. Нежности подойдут форшлаги, за-
лигованные ноты и деликатность исполнения. 
Радость, напротив того, выражается трелями с 
нахшлагами, мордентами и шутливой манерой 
игры» [5, с. 131]. Рекомендации И. И. Кванца 
свидетельствуют о том, что обильные украше-
ния, прибавляемые исполнителями к ориги-
нальной композиторской мелодии, являлись 
весьма актуальными в сольном исполнитель-
стве Пруссии первой половины XVIII века. 

Впрочем, и французские музыканты не 
чуждались применения подобной орнаментики, 
тем более что галантный стиль рококо с множе-
ством украшений, процветавший во Франции 
указанного периода, оставил заметный след в 
европейском музыкальном искусстве, вплоть 
до начала XIX столетия – произведений для 
духовых инструментов К. М. Вебера, Ф. Кром-
мера-Крамаржа и других композиторов. Не 
случайно французский музыкант, педагог Па-
рижской консерватории Этьен Ози включил в 
свой «Новый метод для фагота» (1803) приме-
ры украшения исполняемых мелодий [6, p. 12] 
(верхняя нотная строка – оригинальный текст, 
нижняя – орнаментированный; см. Пример 3).

Нетрудно заметить, что украшения в при-
мерах Э. Ози уже не столь многочисленны и 
пространны, как у И. И. Кванца. Между тем, 
некоторые из них также способны изменить 
композиторскую мелодию до неузнаваемости. 

«Метод» Э. Ози приобрел большую популяр-
ностью по обеим сторонам Атлантики. В конце 
XVIII – первой половине XIX века – это руковод-
ство неоднократно переиздавалось. Вот почему 
изменения, обнаруживаемые в его содержании, 
позволяют оценить актуальность мастерства 
исполнительских украшений мелодий в указан-
ный исторический период.

Известно, что «Новый метод для фагота» 
Э. Ози впервые был опубликован в 1787 году, 
когда автор именовался «первым фаготом му-
зыки Короля» (так значилось на титульном 
листе). В указанном издании еще отсутство-
вали рекомендации, относящиеся к украше-
нию мелодии, и сама работа невелика по объ-
ему. Однако данный факт не свидетельствует 
об отсутствии подобной практики. Позднее, в 
XIX столетии, «Метод» издавался на двух язы-
ках – французском и немецком – с примерами 
украшения исполняемых мелодий и с указани-
ем принадлежности Э. Ози к педагогическому 
штату Парижской консерватории (см.: [6; 7]). 
Впрочем, издание 1843 года [8] аналогичных 
советов уже не содержит. Следовательно, укра-
шения, применение которых рекомендовалось 
авторитетными музыкантами различных эпох, 
бытовали не только в XVII–XVIII веках, но и в 
первой половине XIX-го, постепенно утрачивая 
практическую значимость.

Сегодня трудно представить концерты 
А. Вивальди, созданные для духовых инстру-
ментов, «изукрашенными» в духе французского 
рококо. Еще сложнее вообразить аналогичное 
варьированное исполнение мелодий Й. Гайдна, 
В. А. Моцарта, И. Н. Гуммеля, не говоря уже о 
произведениях композиторов раннего роман-
тизма. Однако именно такова была реальная ис-
полнительская практика, поскольку «Школы», 
«Наставления», «Методы» являются практиче-
скими руководствами и трактатами, констати-
рующими и закрепляющими фактическую си-
туацию в сфере музыкального искусства.

Разумеется, в современной сольной прак-
тике даже «исторически осведомленное (ори-
ентированное) исполнение», предусматриваю-
щее использование подобных «привносимых» 
украшений, сопряжено с большой долей услов- 
ных допущений и предположений. Однако 
знание важнейших правил звукового вопло-
щения исполнительских штрихов, следование 
традиционным нормам громкостной динами-
ки определенного времени, соблюдение реко-
мендованных темпов позволяет создать иллю-
зию аутентичности сегодняшнего исполнения. 
А если при этом не забывать о музыке, то слу-
шатель может поверить, что именно так играли 
инструменталисты минувших столетий.

Исполнительское искусство
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
Исполнительская орнаментация мелодии (по И. И. Кванцу)

1 Таково полное имя музыканта, приводимое в энциклопедических изданиях. Однако после переезда в 
Великобританию он предпочел более краткий вариант – Арнольд Долмеч, вскоре получивший всеобщее 
распространение в музыкальном мире.
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Пример 2
Образцы украшений, рекомендуемых Э. Ози
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Пример 3
Б. Бисмантова. Compendio musicale
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РОЖДЕНИЕ ОПЕРЫ В БЕЛГОРОДЕ

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_66УДК 782.1

В публикуемой статье представлен опыт аналитического освещения героико-исторической опе-
ры «Белгородский полк. Засечная черта» современных отечественных авторов Н. Бирюкова и Е. Ла-
тыш-Бирюковой. Сценическая премьера этого произведения, явившегося первым обращением бел-
городских композиторов к оперному жанру, состоялась в июне 2024 года. Констатируя присущее 
русской культуре XIX века тяготение к целенаправленному осмыслению событий отечественной 
истории минувших эпох, исследователь акцентирует преемственные черты в толковании упомя-
нутого жанра (от классических опер – к музыкальному театру ХХ столетия), вплоть до новейших 
произведений на соответствующую тему. Далее отмечается, что «Белгородский полк…» принадле-
жит к числу не слишком распространенных образцов героико-исторической оперы, создаваемых на 
оригинальные либретто, которые не опираются на предшествующий литературный первоисточник. 
В тексте В. Овчинникова воссоздаются малоизвестные события Северной войны (1700–1721), связан-
ные с пребыванием Белгородского пехотного полка в Белгороде накануне Полтавского сражения. 
Подчеркивая непреходящее значение этой битвы, автор статьи отмечает весомый вклад названного 
воинского формирования в одержанную победу. Рассматриваются важнейшие черты коллективно-
го образа народа, запечатлеваемого в опере посредством разноплановых хоровых номеров и массо-
вых сцен, а также музыкальных характеристик ключевых действующих лиц, в особенности реальных 
исторических персонажей (фельдмаршала Б. П. Шереметева, бригадира Саввы Айгустова, митропо-
лита Иустина и др.). Освещается драматургический замысел «Белгородского полка…», изначально 
обусловленный параллелизмом нескольких взаимодействующих линий – героической, лирической, 
трагической, эпической – и сопряжением различных (индивидуальных и коллективных) принципов 
музыкального высказывания. Подытоживая упомянутые изыскания, автор статьи приходит к выводу 
о существенной роли жанровых признаков ораториальности, выявляемых в опере «Белгородский 
полк…». Кроме того, подчеркивается принципиальная роль творческого диалога с традициями рус-
ской исторической оперы XIX–XX столетий, реализуемого в данном сочинении.

Ключевые слова: жанр героико-исторической оперы в отечественной музыке, творчество белго-
родских композиторов XX – начала XXI века, Н. Бирюков, Е. Латыш-Бирюкова, опера «Белгородский 
полк. Засечная черта».

Для цитирования: Становова Н. В. Рождение оперы в Белгороде // Южно-Российский музыкальный аль-
манах. 2025. № 3. С. 66–72.
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THE BIRTH OF OPERA IN BELGOROD

This article presents an analytical interpretation of the heroic historical opera “Belgorod Regiment. 
Abatis Line” by contemporary Russian composers N. Biryukov and E. Latysh-Biryukova. The stage premiere 
of this work, which was the first appeal of Belgorod composers to the opera genre, took place in June 2024. 
Noting the inherent 19th-century Russian cultural tendency toward a focused interpretation of past Russian 
historical events, the researcher emphasizes the continuity in the interpretation of this genre (from classical 
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operas to 20th-century musical theatre), right up to the most recent works on the subject. It is further 
noted that “Belgorod Regiment...” is one of the rare examples of heroic historical operas created to original 
librettos that do not rely on a previous literary source. V. Ovchinnikov’s text recreates little-known events of 
the Northern War (1700–1721), connected with the presence of the Belgorod Infantry Regiment in Belgorod 
on the eve of the Poltava Battle. Emphasizing the enduring significance of this battle, the author of the article 
notes the weighty contribution of this military unit to the victory. The author examines the most important 
features of the collective image of the people, captured in the opera through diverse choral numbers and 
crowd scenes, as well as the musical characteristics of the key characters, especially real historical figures 
(Field-Marshal B. Sheremetev, Brigadier Savva Aigustov, Metropolitan Justin, and others). The dramatic 
idea of “Belgorod Regiment...” is elucidated: this concept initially conditioned by the parallelism of several 
interacting lines – heroic, lyrical, tragic, epic – and the conjugation of various (individual and collective) 
principles of musical expression. Summarizing the aforementioned research, the author of the article 
concludes that the genre features of oratorio play a significant role in the opera “Belgorod Regiment...”. 
Furthermore, the fundamental role of the creative dialogue with the traditions of the 19th and 20th centuries 
Russian historical opera, realized in this work, to be emphasizing by the researcher.

Keywords: genre of heroic-historical opera in Russian music, creative work by composers of Belgorod, 
N. Biryukov, E. Latysh-Biryukova, opera “The Belgorod Regiment. An Abatis Boundary”.

For citation: Stanovova N. The birth of opera in Belgorod. In: South-Russian Musical Anthology. 2025. No. 3. 
Pp. 66–72.
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13 июня 2024 года в городке Бирюче Белгород-
ской области состоялась мировая премьера геро-
ико-исторической оперы «Белгородский полк. 
Засечная черта» Н. Бирюкова1 и Е. Латыш-Бирю-
ковой2. Как нам представляется, это событие за-
служивает обстоятельного освещения по двум 
причинам. Во-первых, опера была исполнена ар-
тистами Белгородской государственной филар-
монии при участии ряда известных приглашен-
ных музыкантов. Поскольку в названном регионе 
отсутствует профессиональный музыкальный те-
атр, соответствующие творческие проекты реа-
лизуются именно областным филармоническим 
коллективом, принявшим на себя весьма ответ-
ственную просветительскую миссию. Во-вторых, 
на протяжении всего 70-летнего периода суще-
ствования Белгородской области как субъекта 
Российской Федерации (с 1954 года и вплоть до 
наших дней) композиторы этого региона впер-
вые обратились к масштабному жанру оперы.

Следует напомнить, что в XIX веке русская 
художественная культура проявляет видимую 
заинтересованность в углубленном постижении 
и осмыслении отечественной истории. При этом 
образы прошлого позиционируются в качестве 
приоритетной составляющей различных искусств 
– живописи, скульптуры, архитектуры, драма-
тического и музыкального театра. Привлекая 
внимание широких слоев общества к историче-
ским событиям национальной истории, превра-
щая минувшее в зеркало культурной рефлексии 
для русского общества, XIX столетие открывает 
и важнейшую страницу отечественной музыки, 
связанную с возникновением и развитием фено-

мена исторической оперы – одной из централь-
ных жанровых сфер в музыкальном театре эпо-
хи романтизма. Ярко заявив о себе в «Жизни за 
царя» М. Глинки, на рубеже ХХ века упомянутая 
сфера достигла впечатляющего расцвета: глин-
кинская традиция была многогранно и самобыт-
но преломлена в творчестве целого ряда крупней-
ших русских композиторов. Произведения этого 
жанра, давно признанные шедеврами – «Князь 
Игорь» А. Бородина, «Псковитянка» Н. Римского- 
Корсакова, «Борис Годунов» и «Хованщина» 
М.  Мусоргского, – способствовали формирова-
нию идей народности и патриотизма, чрезвычай-
но важных для исторической оперы; кроме того, 
в указанных сочинениях выкристаллизовался об-
раз народа как положительного коллективного 
героя. По сути, историческая опера стала «…вы-
разителем национальной ментальности и духов-
ности в русской музыке» [1, с. 3]. 

Интерес отечественных композиторов к раз-
личным эпохам национальной истории не угаса-
ет и в ХХ веке. Сюжетной основой для вновь соз-
даваемых оперных либретто становятся не только 
события далекого прошлого, но и революцион-
ные потрясения 1905 и 1917 годов, Гражданская 
и Великая Отечественная войны. Среди опер на 
историческую тему, созданных в новейшую эпо-
ху, – «Петр Первый» А. Петрова (1975), «Пугачев» 
В.  Кобекина (1983), «Видения Иоанна Грозно-
го» С. Слонимского (1995), «Боярыня Морозова» 
Р. Щедрина (2006). Традиции русской историче-
ской оперы сохраняются и в наши дни. Так, целый 
ряд премьер состоялся в последние годы: «Екате-
рина Великая» Е. Бесединой, «Князь Владимир» 
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И. Матвиенко, «Петр Первый» М.  Богданова и 
«Белгородский полк. Засечная черта» Н. Бирюко-
ва и Е. Латыш-Бирюковой – произведение, кото-
рому посвящена данная статья. При этом авторы 
двух последних сочинений обратились к одному 
из важнейших периодов в истории нашего Отече-
ства, а именно к Северной войне, продолжавшей-
ся более 20 лет (1700–1721) и оказавшей радикаль-
ное воздействие на государственное устройство 
России, ее внешнюю и внутреннюю политику.

Опера «Белгородский полк. Засечная чер-
та» явилась масштабным проектом, который 
объединил композиторов Н.  Бирюкова, Е. Ла-
тыш-Бирюкову и либреттиста В.  Овчинникова 
в их стремлении постигнуть глубинный смысл 
прошлого, духовные истоки героизма, предо-
пределившего исход Полтавского сражения3. 
Указанные авторы выступили создателями пер-
вой героико-исторической оперы в данном ре-
гионе, запечатлев одну из памятных страниц 
Северной войны – ратный подвиг Большого 
Белгородского пехотного полка4. Напомним, что 
состоявшаяся 8 июля 1709 года Полтавская бит-
ва стала решающим моментом противоборства 
русской армии под командованием Петра I и 
шведской, возглавляемой Карлом XII. Значение 
этого судьбоносного для Отечества историче-
ского эпизода, предопределившего итоги вой-
ны, чрезвычайно велико. Сегодня «Полтавская 
виктория» упоминается наравне с Куликовской, 
Бородинской и Сталинградской битвами. Это 
сражение ознаменовало грань, отделяющую ста-
рую Русь от новой; иначе говоря, войдя в войну 
Московским государством, она вышла из нее уже 
Российской империей. 

Была та смутная пора, 
Когда Россия молодая, 
В бореньях силы напрягая, 
Мужала с гением Петра, – 

писал в 1828 году А. Пушкин в знаменитой 
поэме «Полтава».

В период, связанный с битвой под Полтавой, 
Белгородский пехотный полк (он был сформи-
рован указом Петра I в 1697 году для защиты юж-
ных рубежей государства) внес ощутимый вклад 
в победу русской армии. Подразделения данно-
го полка, заняв позиции у Белгородской засеч-
ной черты – системы военно-инженерных соору- 
жений общей длиной около 800 км, явились не-
преодолимым препятствием на пути вражеских 
отрядов, стремившихся прийти на помощь ос-
новным силам шведов.

Либретто оперы «Белгородский полк. Засеч-
ная черта» не имеет литературного первоисточ-
ника и представляет собой оригинальное сочи-
нение В. Овчинникова. Хотя подобные случаи в 
истории оперы XIX–XX веков не могут считаться 

уникальными (общеизвестные примеры – «Хо-
ванщина» М. Мусоргского, либретто которой 
принадлежало самому композитору, или «Ро-
берт-дьявол» Дж. Мейербера – Э. Скриба), со-
чинения такого рода сравнительно редки. Про-
цесс создания либретто «Белгородского полка», 
по нашему мнению, заслуживает специального 
изучения. В настоящей работе уместно подчерк- 
нуть внимательное и чуткое «вслушивание» со-
временного автора в далекие «голоса истории», 
поскольку большинство запечатлеваемых обра-
зов – реальные исторические личности: фельд-
маршал Борис Шереметев, митрополит Иустин, 
бригадир Савва Айгустов, набожная Мария и 
т. д., вплоть до некоторых выходцев из простого 
народа (например, старый солдат Иван Бирюков).

Главным «героем» оперы, согласно компо-
зиторскому замыслу, выступает русский народ 
в целом, символически запечатленный в коллек-
тивном образе Белгородского полка.  Рассказ о 
пребывании воинов полка в Белгороде накануне 
близящейся Полтавской битвы является основой 
характеризуемого оперного сюжета. 

Весьма показателен процесс формирова-
ния образной характеристики данного «героя», 
предопределяющей множественные истоки 
экспонируемого и развиваемого музыкального 
тематизма. Следует оговорить, что упомянутый 
коллективный персонаж запечатлен авторами 
оперы в нескольких сопряженных ракурсах:  от 
хоровых номеров, воссоздающих различные 
сцены из жизни русских людей в канун велико-
го сражения (хоры солдат, калек, белгородских 
девушек и женщин) и соотносимых с широким 
спектром эмоциональных состояний, до жиз-
ненно-конкретных «персоналий» (сольные вы-
сказывания бригадира полка Саввы Айгустова и 
рекрута Григория Прозоровского, старого сол-
дата Ивана Бирюкова и «бывалого в сражениях» 
слепого старца Антония – бывшего рекрута, а 
ныне калеки, фельдмаршала Бориса Шеремете-
ва и митрополита Иустина, Любушки Аладьи-
ной и набожной Марии).

Подобная образно-смысловая и драматур-
гическая многоплановость позволяет авторам 
достичь соответствующей музыкально-темати-
ческой дифференциации коллективного образа 
народа. Подразумеваются, прежде всего, хоро-
вые номера: обработки белгородской народной 
песни троицкого цикла «Как на нашей долине…» 
(Хор девушек из 1 сц. II д.) и канта времен Петра I 
«Пишет, пишет Карла шведский» с подчерк- 
нуто сатирическим сюжетом (Хор солдат Бел-
городского полка, 1  сц. I д.), песни-марши («За 
нами отчий край…» 3 сц. I д., «Ой, ты, русская 
родная земля…» 1 сц. III д.), молитвенный хор 
белгородских женщин (2 сц. II д.), лирическая 
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рекрутская песня («Далека ты, путь-дорожка…» 
2 сц. III д.) и яркая, динамичная пляска рекрутов. 
Столь значимая роль хоровых эпизодов и массо-
вых сцен придает опере черты ораториальности. 
Создавая музыкальные характеристики отдель-
ных персонажей – Саввы Айгустова, Григория 
Прозоровского, фельдмаршала  Шереметева, 
митрополита Иустина, – авторы обращаются к 
традиционным оперным формам, в частности к 
ариям и ариозо. Последние, как правило, наде-
ляются индивидуализированными поэтически-
ми характеристиками (Дума рекрута Григория 
Прозоровского «Где моя ты Люба, Любушка 
моя?», два Ответа фельдмаршала Шереметева 
– «Ты молвишь, старец…» и «Сомненьями то-
мим, покоя нет…», Размышление Саввы Айгусто-
ва «Я слышу чистый колокольный звон…», На-
путствие митрополита Иустина «Фельдмаршал 
славный, ты ведь русский…»). 

Так формируется внутренне цельный и не-
противоречивый коллективный образ народа, 
неразрывно сопряженный с традициями русской 
оперной классики – например, с «Хованщиной» 
М. Мусоргского (раскольники) или, в большей 
мере, со «Сказанием о невидимом граде Китеже» 
Н. Римского-Корсакова (жители Большого Ки-
тежа). Различные «ипостаси» этого образа спо-
собствуют воплощению «соборной» идеи опе-
ры – воссоздаваемого решительного сплочения 
широких народных масс перед лицом внешней 
агрессии, тогда как название «Белгородский полк» 
предстает неким символом, объединяющим всех 
русских людей и олицетворяющим, по словам 
режиссера П.  Татарицкого, «единый народный 
фронт» [2]. Тем самым в опере утверждается на-
циональное чувство, которое, согласно коммен-
тарию философа И. Ильина, в наибольшей мере 
«…есть проявление… инстинкта национального 
самосохранения», благоприятствующего соци-
альному единству и неоднократно спасавшего 
Россию в трудные моменты истории [3, с. 382]. 

Многогранно запечатлеваемой «соборности» 
русского народа противостоит символический 
образ неприятеля – шведов. Их музыкальная ха-
рактеристика вторгается в мирную атмосферу 
начальной сцены I действия (обрывая звучание 
Думы рекрута Григория Прозоровского «Где ты, 
моя Люба, Любушка моя?») как «абсолютное 
зло», как «мертвое», враждебное всему «живо-
му». По сути, «Шведский псалом» (№ 3), испол-
няемый солирующим органом, ассоциируется с 
жестокостью и вероломством западного мира в 
целом (о чем будет сказано далее). 

С указанной «сферой противодействия» 
сближается конкретный сценический образ – 
Кассандра войны. Будучи собирательным вопло-
щением агрессии и жестокости, этот персонаж 

лишен вокальной партии (самоочевидная па-
раллель – глинкинский злобный карлик Черно-
мор). В опере Кассандра войны появляется на 
сцене дважды, как предзнаменование грядущей 
Полтавской битвы, которая для многих выльет-
ся скорбью (не всем русским воинам суждено 
вернуться домой после кровавого сражения!). 
Второе появление (1 сц. II д. – Интерлюдия «Се-
верная война») разрушает умиротворенную 
эмоциональную атмосферу Песни Любушки 
Аладьиной «Как люблю я тебя, родимая сторо-
нушка…». Мелодия широкого дыхания, в эмо-
циональном плане родственная Думе Григория 
Прозоровского, впервые экспонируется на про-
тяжении Увертюры (побочная партия) и явля-
ется музыкальным символом любви к «родимой 
сторонушке» и к «незабвенному другу».

Таким образом, вышесказанное служит 
наглядным подтверждением тезиса о чрезвы-
чайной важности символической линии в ху-
дожественной концепции рассматриваемой 
оперы. Согласно традиционным установлени-
ям русской оперной классики, воссоздаваемый 
коллективный образ врага, столь значимый для 
полномасштабной реализации художественно-
го замысла, не обретает здесь конкретного сце-
нического воплощения, оставаясь емким и мно-
гозначным символом.

Символический уровень характеризуемой 
оперы заслуживает специального рассмотрения. 
Прежде всего, необходимо учитывать общую 
направленность сюжета, призванного запечат-
леть напряженное ожидание близящейся Пол-
тавской битвы сквозь призму эмоционального 
восприятия и сосредоточенных размышлений 
всех героев оперы. По сути, этот весьма необыч- 
ный фабульный ракурс, мотивируемый не 
столько изображением собственно батальных 
событий, сколько экзистенциальным решением 
избранного сюжета, предопределяет авторскую 
символизацию оперного жанра5. Аналогичны-
ми устремлениями обусловливается характе-
ристика вражеского лагеря, представленного 
«Шведским псалмом». Согласно авторскому 
комментарию, в основу «мертвенно»-тяжело-
весной и мрачной «псалмодии» была положена 
заимствованная тема инструментальной пьесы 
из примечательного исторического документа, 
именуемого Тобольским манускриптом6. По-
казательно оригинальное жанровое именова-
ние данной пьесы: «Полонез. Пропорцио. Сар-
рас». Как известно, полонез, торжественный и 
утонченный танец-шествие, на рубеже XVII–
XVIII столетий был чрезвычайно популярен в 
аристократических кругах европейских стран, 
включая Швецию, на что указывает современ-
ный исследователь [4, с. 85]. В современной 
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композиторской интерпретации данная тема, 
обретая заостренно-диссонантное звучание бла-
годаря «искаженной» гармонической основе 
(увеличенные и уменьшенные трезвучия, объе-
диняемые в септаккорды) и насыщению хрома-
тическими мотивами, преображается до неузна-
ваемости.

Символическое воплощение вражеского на-
шествия явственно перекликается с другим зло-
вещим образом – Кассандры войны. По сути, 
речь идет о символе приближающейся Смерти, 
грозной и неотвратимой. Однако Белгородский 
полк в целом и каждый его представитель в част-
ности демонстрируют непоколебимую волю, бу-
дучи приверженными героическому пути Рос-
сии и делу Петра.

Об этом убедительно свидетельствуют моно- 
логические высказывания фельдмаршала Ше-
реметева (персонажа, родственного Кутузову из 
оперы «Война и мир» С. Прокофьева), направ-
ленность которых предвосхищается в начале 
оперы. Полководец – видимое олицетворение 
Власти, ближайший сподвижник Петра, раз-
мышляющий о великих жертвах, которые воз-
лагаются к «державному алтарю», мечтающий 
о «восходе» Русского государства, о том, чтобы 
«воссиял град – творение Петра», – появляется в 
опере лишь дважды, в финальных сценах I и III 
действий. Но музыкальная характеристика Ше-
реметева экспонируется ранее – во вступитель-
ном разделе Увертюры. Данная тема, связанная 
с нелегкими раздумьями и сомнениями фель-
дмаршала, – сдержанно-суровая, задумчивая, 
выдержанная в хоральном складе на pp, – сразу 
погружает слушателя в атмосферу тревожных 
переживаний. В процессе дальнейшего разви-
тия на протяжении Увертюры «шереметевская» 
тема преображается. Она изложена в увеличе-
нии на ff, как бы утверждая оптимистический 
итог: недобрые предчувствия уступают место ге-
роической решимости. Названной темой откры-
вается ария Шереметева (3 сц. III д.); при этом 
интонационной основой упомянутого сольного 
эпизода выступает «синтезирующий» мотив, 
объединяющий фанфарно-призывные интона-
ции с «колокольно-звонными» элементами из 
ариозо бригадира Айгустова «Надежда оправда-
лась, вижу я Донец…» (начало I д.).

Отмеченная сопряженность действующих 
лиц представляется вполне закономерной. В 
интонационной драматургии оперы тому же 
Айгустову отведена существенная роль. Инди-
видуальные характеристики доблестного воина 
– человека отважного, мужественного и благо-
родного – сочетаются в нем с обобщенно-симво-
лическими чертами русского народа. Вот почему 
некоторые важнейшие интонации, первоначаль-

но экспонируемые в партии Айгустова, затем 
«подхватываются» и развиваются другими персо-
нажами. В частности, заслуживают особого вни-
мания три мотивно-интонационных комплекса: 
«раскачивающийся» мотив с возрастанием пер-
воначальной «амплитуды» – от терции до квин-
ты (героическая фанфара и «колокольный звон»); 
лирико-элегическая интонация с инициальной 
восходящей секстой; другой восходящий мотив – 
в диапазоне септимы с ламентозным окончани-
ем. При этом первый интонационный комплекс 
является ключевой составляющей героико- 
патриотической линии оперы, тогда как второй 
и третий непосредственно соотносятся с тема-
тизмом лирической сферы. Соответствующие 
мелодии впечатляют своей пленительной рас-
певностью, эмоциональной выразительностью, 
глубиной воплощения любовных переживаний 
рекрута Григория Прозоровского и Любушки 
Аладьиной (Дума Григория «Где ты, моя Люба, 
Любушка моя?», 1 сц. I д.; Песня Любушки «Как 
люблю я тебя, родимая сторонушка…», 1 сц. II д.; 
Дуэттино Григория и Любушки, 1 сц. III д.).

Еще один концептуально значимый пласт, 
связанный с образом русского народа, – тема 
страданий. Она претворена, с одной стороны, 
в хоре солдат-инвалидов, бывших воинов Бел-
городского полка, ведомых старцем Антонием 
(2 сц. I  д.), с другой, – в сольном эпизоде на-
божной Марии. Лишь молитвой противостоят 
Кассандре войны русские женщины, идущие 
крестным ходом из Свято-Троицкого храма; 
символическое воплощение молитвенной жерт-
венности являет собой и Мария, выходящая на 
сцену с иконой Смоленской Богородицы – за-
щитницы и хранительницы Белгорода7. Это мо-
литвенное действо позиционируется авторами в 
центре многочастной оперной формы (2 сц. II д.), 
благодаря чему оттеняется его видимая значи-
мость: вера и молитва, неустанно возглашаемая 
русскими людьми, звучащая из уст матерей, жен 
и невест, военачальников и солдат, становятся 
подлинной духовной опорой, которая помогает 
народу пережить трудности и лишения военных 
лет. Мелодии указанных хоров и вокальная пар-
тия набожной Марии («Молимся, молимся, чтоб 
вернулись вскоре милые, родные») опираются 
на псалмодический принцип интонирования; 
основой тематизма в данном случае выступает 
музыкальный материал ариозо Айгустова (I д.) – 
нисходящая квартовая интонация и ее «отраже-
ние» – скачок на квинту, последовательно запол-
няемый «плачевыми» секундовыми мотивами. 

Поскольку всех героев оперы характеризует 
родство индивидуальных устремлений, порож-
даемых безмерной любовью к России и своему 
народу, а также единое состояние напряженно-
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го ожидания в преддверии грандиозной битвы, 
следует признать вполне естественной види-
мую лапидарность в использовании важнейших 
средств музыкальной выразительности. Помимо 
этого, интонационное родство музыкального 
материала позволяет авторам добиться надле-
жащей целостности сложносоставной компози-
ции. Подобный прием ранее был использован 
Ю. Шапориным, создававшим образы декабри-
стов в одноименной опере и стремившимся под-
черкнуть общность прогрессивных устремлений 
и нравственно-этических идеалов запечатлевае-
мых героев.

«Гимн Белгородского полка» становится 
важнейшей кульминацией, резюмирующей вза-
имосвязанные процессы развития в характери-
зуемой опере, логически закономерным итогом 
музыкального повествования, утверждающим 
единство народных масс в их устремленности к 
победе. Тем самым композиторы убедительно 
обобщают воссоздаваемый в опере многогран-
ный образ коллективного героя, пребывающего в 
атмосфере экзистенциального ожидания. «Нам 
доля выпала России послужить, отцов и дедов 
приумножить славу», – таковы слова «Гимна…», 
который звучит ярко и жизнеутверждающе в 

сопровождении колокольного звона. Здесь же 
представлена итоговая тема «синтезирующего» 
плана, до тех пор не звучавшая в опере, – ярко 
индивидуальный сплав возвышенной героики и 
глубокой сосредоточенности. Переосмысливая и 
сплавляя элегические и колокольно-звонные ин-
тонации, авторы насыщают героико-эпический 
финал характерными чертами, присущими оте-
чественной романсовой лирике. 

В целом опера Н. Бирюкова и Е. Ла-
тыш-Бирюковой «Белгородский полк. Засечная 
черта» сближается с одной из показательных 
тенденций современного оперного искусства, а 
именно целенаправленным преломлением важ-
нейших черт русской оперной классики. Данное 
произведение характеризуется лирико-эпиче-
ским подходом к воплощению оригинального 
символического замысла и ярко выраженной 
ораториальностью музыкально-драматургиче-
ского решения. По нашему мнению, это геро-
ико-историческое полотно явилось достойным 
откликом на призыв графа П. П. Шереметева, 
адресованный создателям оперы и побудивший 
их обратиться к соответствующему жанру: «Я 
прошу вас написать глубоко духовное произве-
дение о России!»8.

1 Бирюков Николай Георгиевич (род. 1962 г.) – российский композитор, заместитель председателя 
Белгородского регионального отделения Союза композиторов России (с 2003 г.). В творческом портфеле 
Н. Бирюкова – произведения для симфонического и народного оркестров, фортепиано, балалайки, домры, 
карильона, вокальные, хоровые и музыкально-театральные сочинения. Уроженец г. Гурьевска Кемеровской 
области, Н. Бирюков на протяжении последних 25 лет живет в Белгороде. Многие произведения, созданные 
им в этот период, так или иначе связаны с белгородской землей, ее историей и сказаниями, относящимися 
к различным временам и эпохам.
2 Латыш-Бирюкова Елена Юрьевна (род. 1964 г.) – российский композитор, музыкальный критик, общественный 
деятель. С 2000 г. – председатель Белгородского регионального отделения Союза композиторов России. 
Является автором симфонической, камерно-инструментальной, вокальной, хоровой и театральной музыки. 
В настоящее время работает ведущим лектором-музыковедом Белгородской государственной филармонии.
3 Овчинников Виктор Васильевич (род. 1958 г.) – кандидат исторических наук, педагог, общественный 
деятель, автор более 100 публикаций, посвященных истории и культуре Белгородской области. Созданное 
им либретто оперы «Белгородский полк. Засечная черта» в 2012 году было удостоено Всероссийской 
литературно-художественной премии «Прохоровское поле».
4 История создания оперы заслуживает отдельного внимания. Сообщим лишь некоторые факты. Путь к 
премьере начался в далеком 2000 году, когда состоялась поистине судьбоносная встреча Бирюковых с графом 
П. П. Шереметевым, впервые посетившим Белгород. Через несколько лет, в 2004-м, произошло еще одно 
судьбоносное знакомство – с будущим автором идеи и либреттистом В. Овчинниковым. Первые наброски 
оперы, представленные в 2008-м, получили благословение митрополита Иоанна. Годом позже, в дни 
празднования 300-летия Полтавского сражения, творческий коллектив Белгородской филармонии исполнил 
одноактную версию оперы (в концертном и сценическом вариантах). По мере завершения последующие сцены 
«Белгородского полка» представлялись в Московском доме композиторов, на сцене Белгородской филармонии. 
В 2012 г. своеобразным музыкальным эпиграфом к I «Шереметевским музыкальным ассамблеям» прозвучала 
ария полководца Бориса Шереметева из данной оперы. Знаменательно, что на этом фестивале в качестве 
почетного гостя присутствовал председатель Русского музыкального общества во Франции, ректор Русской 
консерватории им. С. В. Рахманинова в Париже граф П. П. Шереметев. В 2024 году, по окончании оперы, были 
организованы упоминаемые выше премьерные спектакли в Бирюче, Новом Осколе и Прохоровке.
5 О проблеме символизации указанного жанра пишет Н. Бекетова, обосновывая авторскую концепцию 
метафизической истории музыки и опираясь на выдвинутое А. Лосевым определение музыки как числа, 
символа и мифа [5, с. 75].
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6 Тобольский манускрипт – музыкальная тетрадь, составленная шведским гобоистом Густавом Блидстремом, 
офицером Скараборгского полка, в 1715 году. Она содержит около 300 разножанровых сочинений, в 
том числе репертуар полкового музыканта, танцевальные пьесы, инструментальные вариации, а также 
сочинения, принадлежащие составителю.
7 Доказательством символической связи судьбы Белгорода с образом Смоленской иконы Богоматери 
являются строки из «Повести о явлении чудотворной иконы Смоленской Пресвятой Богородицы Одигитрии, 
явившейся в Белгороде…» (XVIII век): «С 14 на 15 октября 1703 года в полночь, среди глубокой тьмы, часовой 
жилого Белгородского полка Мефодий Иванов поражен был необыкновенным зрелищем: на городских 
воротах от образа Смоленской Божией Матери блеснул свет, наподобие солнечного, и от света сего зажглась 
сама собою явившаяся восковая свеча». Вскоре на этом месте была воздвигнута часовня, а затем и церковь. 
Свеча, о которой говорится в сказании, и сегодня хранится в Смоленском соборе Белгорода.
8 Из беседы автора статьи с Н. Бирюковым и Е. Латыш-Бирюковой (май 2024 г.).
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ТРАКТОВКА ЦИКЛА В СКРИПИЧНЫХ СОНАТАХ И. БРАМСА

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_73УДК 785.72

В настоящей статье раскрывается своеобразие художественного содержания и формы трех со-
нат для скрипки и фортепиано И. Брамса – сочинений, занимающих весьма существенное место 
в репертуаре современных камерных исполнителей и в новейших музыковедческих исследованиях. 
Проблема цикличности этих сонат освещается на протяжении статьи в различных аспектах. Выявля-
ются образно-смысловые доминанты каждого опуса в плане сопряженности лирического, драмати-
ческого, жанрового и скерцозного, важнейшие особенности музыкальной драматургии (в частности, 
соотношения монологического и диалогического принципов, пути развития конфликтов). Анали-
зируются жанрово-интонационные параметры тематизма, его песенные и симфонические корни, 
стилевые истоки, а также разнообразные способы тематического развития – мотивное, полифони-
ческое, вариационное. Рассматриваются функции частей в указанных циклах (констатируется в це-
лом классический подход, подразумевающий ключевую роль начальных allegri, интермедийную – 
средних частей и кульминационную – финалов, хотя и с оговорками), факторы композиционного 
и драматургического единства – общие для названной триады и уникальные в каждом из освеща-
емых произведений. Выявляются структурные закономерности, прежде всего подходы к основным 
формам (трехчастной, сонатной и рондо), освещаются взаимодействия сонатности и других компо-
зиционных принципов – поэмности, вариационности и рондальности. Особое внимание уделено 
диалогическим взаимоотношениям партий скрипки и фортепиано, характерным для упомянутых 
«дуэтных» циклов. В статье акцентируются глубинные синтезирующие интенции художественного 
мышления Брамса, обозначаются его множественные связи с историческими традициями камерно-
го жанра, предопределяющие органичный сплав барочных, классических и романтических элемен-
тов в пространстве индивидуального авторского стиля. 

Ключевые слова: Иоганнес Брамс, камерно-ансамблевое творчество, сонаты для скрипки и фор-
тепиано, музыкальная драматургия, сонатный цикл, синтезирующие процессы.

Для цитирования: Покрышкина А. Н., Шабшаевич Е. М. Трактовка цикла в скрипичных сонатах 
И. Брамса // Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 73–83.
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INTERPRETATION OF THE CYCLE IN J. BRAHMS’S VIOLIN SONATAS

This article explores the unique artistic content and form of three Sonatas for Violin and Piano by 
J. Brahms – works that occupy a significant place in the repertoire of contemporary chamber performers 
and in recent musicological research. The cyclical nature of these sonatas is explored throughout the article 
from various perspectives. The figurative and semantic dominants of each opus are identified in terms of the 
interplay of lyric, dramatic, genre, and scherzo elements, as well as the key features of musical dramaturgy 
(in particular, the relationship between monologue and dialogic principles, and the development of 
conflicts). The genre and intonational parameters of the thematism, its song-based and symphonic roots, 
stylistic sources, and various methods of thematic development – motivic, polyphonic, and variational – 
are analyzed. The functions of the movements in these cycles are examined (a generally classical approach 
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is established, implying the key role of the initial allegri, the intermedia role of the middle movements, 
and the culmination of the finales, albeit with reservations), as well as the factors of compositional and 
dramatic unity – common to the aforementioned triad and unique to each of the works under review. 
Structural patterns are identified, primarily approaches to the basic forms (three-part, sonata, and rondo), 
and the interactions between sonata form and other compositional principles – poem, variation, and rondo 
tendencies – are elucidated. Particular attention is paid to the dialogic relationships between the violin and 
piano parts, characteristic of the aforementioned “duet” cycles. The article emphasizes the deep-seated 
synthesizing intentions of Brahms’ artistic thinking, outlining his multiple connections with the historical 
traditions of the chamber genre, predetermining the organic fusion of Baroque, Classical, and Romantic 
elements within the space of the composer’s individual style. 

Keywords: Johannes Brahms, chamber ensemble work, sonatas for violin and piano, musical dramaturgy, 
sonata cycle, synthesizing processes.

For citation: Pokryshkina A., Shabshaevich E. Interpretation of the cycle in J. Brahms’s Violin Sonatas. In: South-
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Одним из приоритетных жанров творче-
ства Брамса, ярко запечатлевающим индивиду-
альный композиторский синтез классических 
и романтических тенденций, является соната. 
К названному жанру (для различных исполни-
тельских составов) композитор обращался на 
протяжении всего творческого пути. Так, форте-
пианные сонаты (ор. 1, 1853; ор. 2 и ор. 5, 1854) 
создавались Брамсом в ранний период творче-
ства. Камерно-ансамблевые опусы: три сонаты 
для скрипки и фортепиано (op. 78, 1879; ор. 100, 
1886; op. 108, 1889), две – для виолончели и форте-
пиано (ор. 38, 1865; op. 99, 1886), две – для кларне-
та (альта) и фортепиано (op. 120, 1894) – явились 
отражением художественных исканий зрелого и 
позднего периодов.

Скрипичные сонаты Брамса № 1 G-dur, № 2 
A-dur, № 3 d-moll единодушно причисляются 
к наиболее известной и популярной части его 
наследия. Триада скрипичных сонат заняла осо-
бое место в репертуаре современных исполните-
лей, включая таких прославленных музыкантов, 
как Д. Ойстрах, С. Рихтер, Л. Коган, А.  Шифф, 
О. Каган, Б. Гольдштейн. Эти сонаты, весьма 
значительные по масштабам, характеризуются 
(как и в целом камерно-ансамблевое творчество 
Брамса) отсутствием внешних эффектов, само-
довлеющей виртуозности при неизменной глу-
бине содержания и безукоризненном совершен-
стве формы. 

Не обойдена указанная триада и вниманием 
музыкальной науки; об этом свидетельствуют и 
соответствующие разделы в отечественных мо-
нографиях М. C. Друскина [1], Е. М. Царевой [2], 
а также обстоятельные исследовательские публи-
кации зарубежных авторов [3; 4]. Однако в наши 
дни скрипичные сонаты Брамса, как и другие 
шедевры прошлого, побуждают специалистов 
к новому, актуальному осмыслению с позиций 

современного музыкознания. В конце XX – пер-
вой четверти XXI столетия наблюдается активи-
зация исследовательского интереса к инструмен-
тальному ансамблевому творчеству Брамса, чему 
способствовали работы российских музыковедов 
И. М. Храмовой [5], И. Н. Барановой [6], а также 
ряда молодых ученых [7; 8; 9; 10; 11; 12]. При этом 
специфике цикличности упомянутых сонат, по 
нашему мнению, до сих пор уделялось недоста-
точно внимания. Восполнить существующую 
лакуну и призвана данная статья. Учитывая ска-
занное, предполагается необходимым решить 
целый ряд аналитических задач, связанных с ха-
рактеристиками образного мышления Брамса, 
индивидуального тематизма, драматургических 
процессов, формообразования, музыкально- 
стилевых особенностей, с функциями частей 
в освещаемых сонатных циклах для скрипки 
и фортепиано. 

Образный мир
Рассматриваемые сочинения объемлют ши-

рокий спектр художественных образов, при 
этом соответствующие авторские концепции ха-
рактеризуются видимой сбалансированностью 
и подчинением воплощаемому центральному 
«сюжету», благодаря чему достигается ярко вы-
раженное единство этих произведений.

Эмоциональной доминантой указанных 
скрипичных сонат является лирика. Во всех на-
званных циклах прослеживается характерное 
для Брамса свойство лирической сферы: проник-
новенность сочетается с некоторой строгостью, 
сдержанностью. Образный диапазон характе-
ризуется видимой протяженностью – от светлой 
созерцательности до напряженного драматизма 
и скорбной резиньяции. Внутренний мир чело-
века предстает в этих произведениях как дина-
мичный феномен, отражающий гибкие смены 
контрастирующих настроений и состояний.
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На протяжении первых частей Сонат №№ 1 
и 2 происходят образно-смысловые «метамор-
фозы», связанные с драматизацией лирики и 
диаметрально противоположным процессом – 
«лиризацией» драматической сферы (перво-
начально в разработке, затем – перед кодой). 
В итоге утверждается основной тезис, приобре-
тающий несколько иной, личностно окрашен-
ный и «выстраданный» облик. В Сонате № 3 
прослеживается иная, более целенаправленная 
динамика общего драматургического процес-
са I части: ее основной образ претерпевает су-
щественные трансформации, проходя путь от 
элегического, сдержанно-печального до заост- 
ренно-драматического, хотя и с обретаемым ка-
тарсисом – итоговым просветлением в коде. 

В средних частях сонатных циклов лириче-
ская линия обогащается скерцозными и (или) 
жанрово-бытовыми образами, тем самым при-
обретая объективный характер. В Сонате № 3 
скерцозность, окрашенная в гротескные тона, не-
изменно подчеркивает субъективность эмоцио- 
нальных реакций и переживаний.

Заключительным частям Сонат №№ 1 и 2 
присущи лирико-драматический характер и 
эмоциональная напряженность, однако светлый 
мир лирического героя в целом сохраняет изна-
чально утверждаемую гармонию. В Сонате № 3 
конфликтно-драматический финал становится 
кульминацией произведения: усиление актив-
ности роковой минорной сферы приводит к раз-
рушению хрупкого образно-эмоционального 
равновесия. 

Музыкальная драматургия
В драматургических решениях характеризуе-

мых сонат Брамс отдает предпочтение монологи-
ческому или диалогическому принципам, иногда 
соотнося их. Определяющими для выбора того 
или иного принципа становятся первые части.

Главенствующим образом, ядром и порож-
дающей моделью I части Сонаты № 1 является 
главная партия. Свойственные ей пунктирная 
ритмика, пассажи у фортепиано, разнообраз-
ные широкие ходы и скачки поначалу лишь от-
теняют преимущественно лирико-эпический ха-
рактер темы. В процессе дальнейшего развития 
указанные элементы, постепенно внедряемые в 
другие темы части, способствуют их драматиза-
ции. При этом главная партия как устойчивый 
образ фигурирует на протяжении всей части, 
неизменно утверждаясь на гранях формы. На-
званная особенность присуща всем скрипичным 
сонатам Брамса, но в ор. 78, благодаря моноло-
гическому типу драматургии, она репрезентиру-
ется более ярко. 

В I части Сонаты № 2 лирические и созерца-
тельные темы главной и побочной партий чере-

дуются с активными, действенными связующей 
и заключительной темами, формируя сложный 
драматургический рельеф.  При этом контрасты 
не перерастают в конфликты, но диалогичность 
крупных разделов сохраняется на протяжении 
всей формы. 

Для Сонаты № 3 характерны содержательная 
глубина, «симфоничность» звучания, многопла-
новость образов и высокий уровень экспрессии. 
Здесь диалогический принцип не просто взаи-
модействует с монологическим, но преобладает. 
В I части соотнесены диаметрально противопо-
ложные художественные сферы: объективное 
(рациональное – тема главной партии) проти-
вопоставлено субъективному (эмоциональному 
– теме побочной партии). Аналогичные сопря-
жения рационального и эмоционального возни-
кают не только между партиями или разделами, 
но и между различными элементами в границах 
одной темы. 

Средние части рассматриваемых циклов, 
как правило, ориентируются на способы взаи-
модействия, доминирующие в первых частях. 
Так, специфика драматургического процесса во 
II части Сонаты № 1 обусловлена синтезом про-
тивопоставляемых элементов во всех разделах 
формы, что благоприятствует возникновению 
оттеняющих контрастов. Взаимодействие двух 
противоположных тем приводит к их гармонич-
ному сочетанию: лирическая тема содействует 
постепенному смягчению более резких очерта-
ний предшествующей наступательно-воинствен-
ной темы.

В Сонате № 2 приоритетным является кон-
траст между песенной и танцевальной темами (в 
итоге утверждается главенство последней). Кон-
траст между двумя средними частями Сонаты 
№ 3 (медленной и скерцо) заостряет конфликт-
ность, доминирующую в сонатном allegro. 

Финалы сонатных циклов способствуют до-
стижению нового уровня драматургических вза-
имодействий ключевых образов и тем. В финалах 
Сонат №№ 1 и 2 осуществляется развитие лири-
ко-драматических образов, преодолевающих 
путь от минора к мажору, тогда как в IV части Со-
наты № 3 драматизм, усугубляемый конфликт-
ными столкновениями соседствующих эпизодов, 
оборачивается торжеством рокового, мрачного 
начала и явным преобладанием минора.

Строение сонатного цикла
В толковании сонатной цикличности Брамс 

следует традиционным моделям классической 
эпохи, обогащая их романтическими чертами. 
Сонаты G-dur и A-dur трехчастны, Соната d-moll 
состоит из четырех частей.

Функции первых частей также традицион-
ны: здесь излагается основная идея, очерчивает-
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ся круг важнейших образов и намечается путь к 
развязке. 

Средним частям в целом отводится интерме-
дийная роль. Однако общая динамика развития 
на протяжении II части Сонаты № 1 фактически 
не уступает I части, вследствие чего они пред-
ставляются равноправными в драматургическом 
плане.

Новая трактовка и переосмысление функций 
средних частей свидетельствуют о приверженно-
сти романтическим принципам. Так, II часть в 
ор. 78 – медленная (скерцо  в цикле отсутствует); 
в ор. 100 она, по сути, наделяется характерными 
признаками медленной части и скерцо; в ор. 108 
есть и медленная часть, и скерцо, очень короткие 
и отграниченные друг от друга (при сохранении 
образно-эмоциональной емкости и многогран-
ности). 

Как и в симфонических циклах Брамса, фи-
налы его камерных опусов очень важны с точки 
зрения драматургии. В Сонатах №№ 1 и 2 пре-
обладает активность, традиционно присущая 
заключительным частям лирико-драматических 
минорных сонатных циклов. Основные темы 
этих финалов – песенные, лирически-просвет-
ленные, однако весьма динамичные (их вероят-
ный исток – Allegretto из Фортепианной сонаты 
№ 17 Л. Бетховена). В IV части Сонаты № 3 за-
печатлен масштабный, интенсивный процесс 
трансформации исходных лирических образов в 
напряженные драматические. В целом финалы 
указанных сонат не только намечают индивиду-
альные траектории драматургического развития 
образов и синтезируют тематический материал, 
но и подводят итоги соответствующих циклов. 
Наряду с видимой самостоятельностью этих фи-
налов, присущие им многообразные интонаци-
онно-тематические связи с предыдущими частя-
ми позволяют достичь необходимого единства 
в рамках подразумеваемого художественного 
целого. 

Подобно другим циклическим формам 
Брамса, в триаде скрипичных сонат организация 
музыкального материала обусловлена принци-
пом монотематизма: все экспонируемые обра-
зы проистекают из единого источника, будучи 
составляющими некоей целостности. Наиболее 
ярким примером является Соната № 1, где ком-
позитор использует заглавную интонацию мо-
тива судьбы в различных частях цикла. В Сонате 
№ 2 используется тематическая арка между 
крайними частями, хотя и выраженная менее 
явно. В Сонате № 3 аналогичные арки отсут-
ствуют, но в границах каждой части все темы 
произрастают из единой интонационной осно-
вы (соответствующий источник располагается в 
экспозиционном разделе конкретной формы).

Тематизм и методы тематического развития
Творчество Брамса явилось итогом развития 

австро-немецкой школы более чем двух столе-
тий. Множественные стилистические истоки 
его музыки обнаруживаются, к примеру, в те-
матизме и способах тематического развития. 
Для большинства музыкальных тем в освещае-
мых сонатах Брамса характерно сочетание трех 
основных типов интонационно-тематического 
строения: 1)  контрастного сопоставления моти-
вов; 2)  их плавного вариативного сопряжения; 
3)  взаимодействия исходного «ядра» с последу-
ющим «развертыванием». Названные типы, как 
правило, доминирующие в симфонической и 
вокально-песенной жанровых сферах, а также 
в полифонической музыке, условно могут быть 
соотнесены с творчеством неизменных кумиров 
Брамса – соответственно Л. Бетховена, Ф. Шубер-
та и Р. Шумана, И. С. Баха. Рассмотрим некото-
рые темы, представленные в первых частях осве-
щаемых сонатных циклов.

Синтез двух принципов организации тема-
тизма – симфонического и песенного – домини-
рует во вступлении к I части Сонаты № 1. С одной 
стороны, здесь фигурируют действенный первый 
элемент (тт. 1–2) и вопрошающий (контрастный) 
второй (тт. 3–4; см. Пример 1). Оба элемента раз-
виваются, подвергаясь то незначительным, то су-
щественным изменениям. При этом соответству-
ющую тему отличают текучесть мелодической 
линии, плавное сопряжение родственных по 
интонационному строению мотивов, импрови-
зационность и свобода развертывания. 

В главной партии I части Сонаты № 3 види-
мая рельефность музыкальной ткани обуслов-
лена регистровой диспозицией и полиритмией 
взаимодействующих голосов: интонируемая 
скрипкой протяженная мелодия песенного типа 
образует «диалогическое единство» с полифони-
зированным тематическим материалом форте-
пианной партии (Пример 2). Контраст действен-
ности (восходящая кварта) и ламентозности 
(сочетание нисходящих секунд и уменьшенной 
септимы) ассоциируется с бетховенскими тема-
ми, имитационно-каноническое изложение вос-
ходит к Баху.  

Жанрово-интонационная основа темы эпи-
зода в I части Сонаты № 3 предопределена син-
тезом полифонического жанра (очевидны па-
раллели с баховской фугой d-moll из органного 
«диптиха» BWV 565) и песни (Пример 3). Тема 
развивается по принципу «ядра и развертыва-
ния», обнаруживая при этом некое сходство ба-
рочной и романтической градаций экспрессии. 

Соответственно многообразию типов му-
зыкального тематизма, Брамсом использу-
ются различные методы и приемы развития 
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тематического материала. Он применяет мо-
тивную разработку, унаследованную от венских 
классиков, полифонические техники, восходя-
щие к барокко, и монотематизм, характерный 
для романтиков. 

Основным же методом в его творчестве яв-
ляется варьирование, присущее народной пе-
сенности, которое позволяет запечатлеть раз-
личные аспекты образа, не изменяя его сути. 
Варьирование в музыке Брамса используется на 
всех уровнях – от синтаксического до структурно- 
интонационного. 

Песенность во многом является характери-
стикой стиля Брамса. На примере скрипичных 
сонат можно продемонстрировать, как песенные 
черты концентрируются в мотивных элементах 
основных партий сонатной формы. Кроме того, 
в Сонатах №№ 1 и 2 обнаруживаются интонации 
ряда вокальных сочинений композитора, среди 
них – «Песня дождя» (стихи К. Грота), «Сирень» 
(слова Ф. Шумана) и др. Это в равной мере свиде-
тельствует о программности названных циклов 
(хотя бы опосредованной). Подобные заимство-
вания, когда композитор использует комплексы 
интонаций, оборотов, прямые цитаты из ранее 
созданных вокальных сочинений, встречаются у 
Ф. Шуберта (так, мелодия известной песни «Фо-
рель» стала основой для одной из частей шубер-
товского Фортепианного квинтета). Последний 
тяготеет к развитию указанного подхода в своих 
инструментальных произведениях. Важно отме-
тить и близость к фольклорным образцам: по 
утверждению М. С. Друскина, из крупнейших 
немецких композиторов XIX века никто не изу-
чил народную песню и не относился к ней с та-
кой любовью, как Брамс [1, с. 86].

Структурные закономерности
В сфере формообразования проявляется 

взаимодействие классических и романтических 
тенденций, свойственное музыке Брамса: в его 
произведениях и традиционный каркас, и все 
основные параметры инструментальных форм 
наделяются индивидуальным толкованием. 

Как отмечает Н. Я. Бердюгина, особым ма-
стерством отличается трактовка сонатной формы 
в первых частях скрипичных сонатных циклов. 
Отрицая субъективное в выражении чувств, ком-
позитор стремится «укротить» порывы творче-
ской фантазии, о чем свидетельствует строгая 
иерархия тем в экспозиции. Обновление клас-
сической формы происходит на уровне тональ-
ного изложения тематизма и за пределами его 
экспонирования [7, с. 289].  В целом классическая 
схема сонатной формы: экспозиция, разработка, 
реприза, кода – сохраняется, но функции разде-
лов нередко переосмысливаются или трактуют-
ся более свободно. 

В первых частях скрипичных сонат классиче-
ские тонико-доминантовые тональные соотно-
шения экспозиционных построений дополняются 
романтическим терцовым принципом взаимо-
действия внутри отдельных партий – например, 
в Сонате № 1 (в экспозиции и репризе – темы по-
бочной партии и основные разделы разработки), 
Сонате № 2 (второй раздел-эпизод), Сонате № 3 
(связующая и побочная партии). Особенностью, 
которая присуща всем первым частям скрипич-
ных сонат, является «оминоривание» мажорных 
тем в разработочных разделах.

К сонатной форме композитор обращается 
и в остальных частях рассматриваемых циклов. 
Так, II часть Сонаты № 3 изложена в сонатной 
форме без разработки. Кроме того, Брамс ис-
пользует сонатное allegro в финале указанного 
сочинения, стремясь подчеркнуть драматиче-
ский характер музыки и общую напряженность 
развития. Далее черты сонатности обнаружи-
ваются в III части названного цикла. При этом 
одноименные тональные соотношения главной 
и побочной партий в Сонате № 3 призваны отте-
нить романтическую образность высказывания.

По мнению В. Н. Холоповой, побочная пар-
тия у Брамса является центром мелодизма и зо-
ной существенной ритмической подвижности, 
благодаря чему сфера побочной партии по ярко-
сти может превосходить сферу главной партии, 
лишая последнюю доминирующей роли и спо-
собствуя романтической децентрализации в со-
натной форме [13, с. 262]. К примеру, во II части 
Сонаты № 3 побочная партия наделяется важ-
ным драматургическим значением, и компози-
тор осуществляет интенсивное развитие соответ-
ствующего материала в экспозиции и репризе. 

Для разработок свойственна волнообраз-
ность, при этом объединяющим фактором ста-
новятся полифонические приемы. Кроме того, 
в каждой сонате есть некие особенности в рас-
пределении драматургических этапов. Последо-
вательное развитие тематического материала, в 
целом выдержанное в классическом духе, наблю-
дается в разработке I части Сонаты № 1. В раз-
работке I части Сонаты № 2 также представлена 
своеобразная последовательность: развитие на 
протяжении первого и второго разделов приво-
дит к обширной кульминационной зоне – транс-
формации образов в третьем разделе, структурно 
оформленном по типу эпизода и впервые столь 
масштабно репрезентирующем минорную сферу 
(Пример 4). Тем самым подчеркиваются в равной 
степени итоговые и контрастные черты данного 
раздела, которые не способствуют сквозному раз-
витию, а как будто временно замедляют его.

Особенная роль отведена эпизоду в I части 
Сонаты № 3: он заменяет разработку, при этом 
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обобщая мотивные элементы экспозиции. На-
помним, что во II части этой сонаты разработка 
также отсутствует, зато в финале драматическая 
кульминация приходится на большой разрабо-
точный раздел сонатной формы.

В каждой из рассматриваемых сонат репри-
зы наделены уникальными функциями. Общим 
является лишь то, что Брамс не подходит к «ре-
призности» формально. В сонатном allegro Со-
наты № 1 присутствует ложная реприза, где 
утверждается господство главной партии. В I ча-
сти Сонаты № 2 реприза и кода разграничены с 
помощью весьма протяженного предыкта, фак-
тически приостанавливающего развитие и как 
бы подвергающего новому осмыслению итоги 
предшествующих разделов. В Сонате № 3 види-
мое разнообразие композиционных решений 
дополняется несколькими приемами: в I части 
разработочный раздел находит продолжение в 
связующей партии репризы, после чего в коде 
наступает развязка; во II части реприза обобщает 
процесс тематического взаимодействия двух об-
разов; зеркальная реприза в финале воспринима-
ется как «затишье перед бурей» и последующим 
разрешением драматических событий в коде.

Коды в освещаемых сонатных циклах также 
весьма различны, что предопределяется их об-
разно-смысловым и функциональным несход-
ством. В I  части Сонаты № 1 заключительный 
раздел «констатирует» доминирующую роль 
главной партии. Аналогичное стремление к 
определенному исходу прослеживается в коде 
II части – здесь представлен смысловой итог раз-
вития. Другой функциональный «полюс» – ви-
димая неразрешенность конфликта – репрезен-
тирован в завершающем разделе I части Сонаты 
№ 3. На протяжении коды в финале указанного 
цикла, по сути, концентрируется огромное дра-
матическое напряжение, присущее данному 
произведению в целом и чреватое разрушением 
основной темы заключительной части.

Согласно приоритетным тенденциям роман-
тической эпохи, на сонатную форму оказывают 
влияние другие формообразующие закономер-
ности. Воздействие балладности и проявление 
романтических поэмных черт заметны в сонат-
ном allegro Сонаты № 1: об этом свидетельству-
ют «драматизированная» трактовка хода к 
репризе, возникновение ложной репризы, ощу-
тимое сжатие позднейшей «истинной» репри-
зы, устремленной к итоговой коде.

Иная трактовка заключительного раздела 
сонатной формы предложена в I части Сонаты 
№ 2. Здесь композитор не ускоряет, а, напротив, 
замедляет, растягивает драматургическое дей-
ствие, вводя продолжительный предыкт перед 
кодой. Отмеченное «торможение» едва ли не в 

большей степени способствует изменению клас-
сического профиля формы: целеустремленность 
развития сочетается в данном случае с фантазий-
ной свободой высказывания. 

Первые части рассматриваемых сонат харак-
теризуются регулярным возвращением главной 
партии на гранях формы, что привносит черты 
рондальности в традиционную структуру сонат-
ного allegro. В Сонате № 1 (все темы экспозиции 
основываются здесь на главной теме), равно как 
и в Сонате № 2 (благодаря ярко выраженному 
господству основной тональности), обнаружи-
ваются черты строфичности. Таким образом, 
«крупный план» формы демонстрирует види-
мую стабильность. Однако в Сонате № 3 при-
сущая данному структурному принципу устой-
чивость менее ощутима, что обусловливается 
ведущей ролью сквозного развития, пронизы-
вающего I часть названного цикла от первой до 
последней ноты.

К трехчастной форме Брамс, как правило, 
обращается в средних частях сонат, изобрета-
тельно распределяя контрасты и тяготея к дина-
мичному развитию первоначальных образов во 
всех разделах. Так, развивающий раздел II части 
в Сонате № 1 претерпевает весьма значительные 
метаморфозы – от первоначального траурного 
марша, проникнутого скорбными переживани-
ями, до итогового просветления (мажорный ва-
риант), тем самым достигая глубокого эмоцио-
нального воздействия на слушателей. При этом 
главная кульминация данной части цикла, рас-
положенная в коде, основывается на тематизме 
серединного раздела. 

Во II части Сонаты № 2 контрасты рассре-
доточиваются, охватывая форму в целом. При 
этом разработочные построения включают в 
себя вариационное развитие двух тем, с после-
довательным экспонированием и развитием 
двух образов, а также постепенным утвержде-
нием главенства второй темы. В среднем разделе 
III части Сонаты № 3 эмоциональная атмосфера 
отличается изменчивостью и многогранностью: 
вспышки безотчетной тревоги несколько раз че-
редуются с более светлыми настроениями. Ос-
новное взаимодействие упомянутых образных 
сфер происходит в центральном эпизоде.

Создавая финалы Cонат №№ 1 и 2, Брамс 
обращается к форме рондо. В Сонате № 1 упомя-
нутая композиционная структура по преимуще-
ству ориентируется на классический вариант – 
с чередованием различных тем. Особенностью 
рондо Сонаты № 2 является завуалированный 
контраст между первым и вторым эпизодами. 
В указанных рондо представляется весьма зна-
чительной роль сквозного развития, обуслов-
ленная использованием связок, развивающих 
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построений в рефрене и эпизодах, интенсивным 
варьированием тематического материала. 

Так или иначе, в каждой сонате Брамс 
адаптирует классическую структурную основу к 
выбранной драматургической модели.
Взаимодействие партий скрипки и фортепиано

В соответствии с природой жанра сонаты 
для скрипки и фортепиано, а также основываясь 
на опыте предшественников (Бетховен, Шуберт, 
Шуман) и предположительно ассимилируя не-
которые воздействия современников (Франк, 
Григ), Брамс разнообразно использует ансамб- 
левый потенциал данного жанра. В этой обла-
сти прослеживаются несколько композиторских 
стратегий:

1. Мелодия и аккомпанемент. В средней части 
Сонаты № 2 скрипка выходит на первый план, 
в то время как фортепиано исполняет сопро- 
вождающую роль. Во II части Сонаты № 3 также 
доминирует партия скрипки, обеспечивая тем 
самым единство музыкальной структуры. Кроме 
того, Брамсом используется и обратное соотно-
шение (фортепиано излагает мелодию, скрипка 
аккомпанирует), например, в теме основного 
раздела III части Сонаты № 3.

2. Дублировки. Подобная фактура чаще все-
го связана с кульминационным проведением 
тем. Примерами служат II часть Сонаты № 3, 
тема главной партии в репризе и заключитель-
ная партия в экспозиции финала данного цикла 
(Пример 5).

3. Диалоги: 
а)	 взаимодополняющие линии – финал 

Сонаты № 2, где партии скрипки и фортепиано 
равномерно переплетены, образуя динамичную 
многоплановую структуру;

б)	 контрастные линии – связка перед кодой 
III части Сонаты № 3;

в)	 переклички – связующая партия в экспо-
зиции финала названной Сонаты (Пример 6). 

В пределах одной части, естественно, соотно-
шения партий изменяются. Показателен путь от 
диалога к синтезу, например, в медленной части 
Сонаты № 1. Взаимодействие начинается с об-
мена мотивами, постепенно перерастая в гармо-
ничное объединение музыкальных линий и фор-
мируя единый музыкальный образ.

Разнообразие способов взаимодействия двух 
участников камерного ансамбля, обогащение 

диапазона используемых фактурных приемов 
столь же явно свидетельствуют о симфоничности 
скрипичных сонат Брамса, как и масштабность 
идейных концепций или сложность их драма-
тургических и структурных воплощений. При 
этом детализация инструментального письма и 
утонченность авторского высказывания соответ-
ствуют камерной природе жанра.

Подводя итог сказанному, необходимо от-
метить, что подход к сонате для скрипки и фор-
тепиано у Брамса характеризуется общими 
типологическими чертами, свойственными по-
слебетховенскому этапу развития этого жанра: 
эмоциональной насыщенностью, концептуаль-
ной масштабностью, динамической трактовкой 
формы, толкованием цикла как единого целого, 
постоянным взаимодействием партий скрипки 
и фортепиано, предопределяющим концертный 
облик скрипичных сонат в их направленности на 
слушателя. Вместе с тем, триада запечатлевает 
некоторые черты, присущие именно брамсов-
скому стилю: многообразие форм при неиз-
менной глубине лирического высказывания, ди-
намизация драматургического и структурного 
профиля (в границах отдельной части и цикла в 
целом), песенная (в широком диапазоне смысло-
вых трактовок и стилистических истоков) осно-
ва тематизма и приемов его развития, видимая 
изощренность и сложность сочетаний ансамбле-
вых партий, достигаемая благодаря мастерскому 
владению контрапунктом, что придает фактур-
ному облику сонат замысловатость и составляет 
существенную исполнительскую трудность. 

Таким образом, наиболее существенной ха-
рактеристикой содержания, драматургии, тема-
тического процесса, формы скрипичных сонат 
Брамса является неразрывное сочетание глубо-
кого знания, уважения к традиции с индиви-
дуальностью высказывания. Брамс либо иначе 
трактует уже известное, либо привносит новое, 
сохраняя впечатление органичности художе-
ственного целого. Он создает произведения, при-
влекающие как неискушенных слушателей, так 
и знатоков, способных по достоинству оценить 
композиторское мастерство автора.  Вот почему 
триада сонат для скрипки и фортепиано обога-
щает арсенал выразительных средств сонатной 
драматургии и формирует новый дискурс для 
композиторов последующих эпох.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 
И. Брамс. Соната № 1, I часть, главная партия

Пример 2 
И. Брамс. Соната № 3, I часть, главная партия

Пример 3 
И. Брамс. Соната № 3, I часть, эпизод
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ДУХОВНЫЕ СОЧИНЕНИЯ П. И. ЧАЙКОВСКОГО
В ОТЕЧЕСТВЕННОМ МУЗЫКОЗНАНИИ XIX–XX ВЕКОВ

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_84УДК 783.2

В статье раскрываются основные подходы отечественных музыковедов к изучению духовного 
наследия П. И. Чайковского. Целью явилось исследование процесса исторической трансформации 
представлений о духовном творчестве композитора – процесса, отразившего «смену времен» в кар-
тине развития музыковедческой науки. Материалом послужили документальные материалы, свиде-
тельствующие о противоречивости восприятия современниками новаций П. И. Чайковского в сфере 
церковного певческого искусства, а также исследования ученых XX века, рассматривающих творче-
ство композитора с позиции актуальных для того времени парадигм. Отмечается, что изучение лите-
ратуры о Чайковском позволяет сделать ряд обобщений, связанных и с оценкой современниками его 
духовных сочинений, и с развитием взглядов на духовное творчество в последующее время. В совет-
ском музыкознании, которому приходилось ориентироваться на «социальный заказ» государства, 
музыка П. И. Чайковского оценивалась, прежде всего, как одна из вершин художественного реализ-
ма, однако уже в работах Б. В. Асафьева было предпринято всестороннее изучение творческого ме-
тода композитора, позволившее исследовать авторскую концепцию духовных сочинений на рубеже 
XX–XXI вв. Выявлено, что представленные в настоящей статье сведения указывают на весомую роль 
«Литургии» П. И. Чайковского как в истории развития духовной музыки в России, так и в творчестве 
самого композитора. После исполнения этого сочинения появился ряд статей, отражающих не толь-
ко отношение современников к этому сочинению, но и весь спектр проблем духовной музыки и ее 
исполнения на рубеже веков. Исследователь отмечает, что для музыкознания изучение духовных со-
чинений П. И. Чайковского – это возможность не только понять особенности индивидуального стиля 
композитора, обозначить связи духовных и светских сочинений, но и проникнуть в контекст эпохи.

Ключевые слова: духовная музыка П.  И. Чайковского, «Литургия» ор. 41, отечественное музы-
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The article reveals the main approaches of Russian musicologists to the study of Tchaikovsky’s sacred 
heritage. The tasks included the study of the process of transformation of ideas about the sacred creative work 
of the composer, reflecting the “change of time” in the picture of the historical development of musicology. 
The article consists of documentary materials testifying to the contradictory perception by modern scholars 
of P. Tchaikovsky’s innovations in the field of church singing and the research of scientists of the 20th century 
who viewed the composer’s work from the standpoint of modern paradigms for that time. There is noted 
that the study of literature about Tchaikovsky allows us to make a number of generalizations related both 
to the assessment of his sacred works by his contemporaries and to the development of views on sacred 
creative work in subsequent times. In Soviet musicology, which had to adapt to the “social order” of the 
state, the music by P. Tchaikovsky. It is revealed that the information presented in this article indicates the 
significant role of Tchaikovsky’s “Liturgy” both in the history of the development of sacred music in Russia 
and in the composer’s own work. After the performance of this composition, a number of articles appeared, 
reflecting not only the attitude of contemporaries to this composition, but also the entire range of problems 
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В 2025 году отмечается 185-летие со дня 
рождения Петра Ильича Чайковского. Несмо-
тря на огромное число исследований, посвя-
щенных его творчеству Чайковского, личность, 
духовная жизнь и смерть этого художника оста-
ются загадкой, которая, может быть, никогда не 
будет раскрыта. В советском музыкознании, ко-
торому приходилось ориентироваться на «соци-
альный заказ» государства, музыка Чайковского 
оценивалась, прежде всего, как одна из вершин 
художественного реализма. Естественно, при та-
ком подходе проблема духовных исканий ком-
позитора не имела права на существование. Тем 
более примечательно появление весьма прони-
цательных работ о Чайковском Б. В. Асафьева 
(И. Глебова) и И. И. Соллертинского. Рассуждая 
по поводу оперы Чайковского «Пиковая дама», 
Соллертинский одним из первых высказывает 
точку зрения, разделявшуюся многими совет-
скими музыковедами. Он утверждает: «Судьба, 
фатум, слепой рок – основная метафизическая 
идея в мировоззрении Чайковского и основная 
идея его симфоний – Четвертой и Пятой. В по-
следние годы Чайковский нашел имя фатуму – 
смерть…» [1, с. 39]. Этот тезис, казалось бы, рас-
крыл тайну внутреннего мира композитора, в 
связи с чем родился образ романтического, «раз-
дираемого» противоречиями Чайковского – ге-
роя, борющегося со смертью и одновременно 
страдающего от ударов судьбы. В этом контек-
сте совершенно парадоксальными и неожидан-
ными кажутся некоторые письма композитора, 
как, например, письмо к Н. Ф. фон Мекк от 16 
(28) марта 1881 года: «В голове темно, – да иначе 
и быть не может, ввиду таких неразрешимых для 
слабого ума вопросов, как смерть, цель и смысл 
жизни, бесконечность или конечность ее, – но 
зато в душу мою все больше и больше проникает 
свет веры… Я чувствую, что начинаю уметь лю-
бить Бога, чего прежде я не умел» [2, с. 20]. Или, 
например, запись Чайковского в дневнике от 
21 сентября 1887 года: «…365 дней тому назад… 
я смел сомневаться в Божественности [Христа]. 
С тех пор моя религия обозначилась гораздо яс-
нее…» [3, с. 213].

Процитированные высказывания приводит 
нас к мысли, что именно в конце жизни, когда, 
по мнению И. И. Соллертинского, композитор 
нашел имя фатуму – «смерть», он с особым вни-
манием относился к проблемам религии и веры. 
Склонность Чайковского к размышлениям о 
смысле жизни, к анализу собственного религи-
озного чувства свидетельствует об иной, более 
сложной и многогранной личности, ищущей и 
надеющейся обрести истинную христианскую 
веру. Все это, однако, не являлось лишь «потен-
циальными» устремлениями Чайковского. Бу-
дучи зрелым композитором, он заявил о себе 
в сфере духовной музыки, создав «Литургию 
святого Иоанна Златоуста» для хора a  cappella 
ор.  41. Несмотря на то, что позже, в 1881 году, 
композитором было создано «Всенощное бде-
ние» ор.  52, а в 1884–1885 годах – девять духов-
ных сочинений для смешанного хора (в том чис-
ле три «Херувимские», написанные по просьбе 
Александра III), «Литургия» представляет собой 
совершенно особое явление. Вызвав большой ре-
зонанс в обществе, она продемонстрировала всю 
сложность проблемы создания духовных сочи-
нений автором, имеющим репутацию светского 
композитора.

В истории возникновения «Литургии» Чай-
ковского одно из ведущих мест принадлежит 
П.  И. Юргенсону, который и опубликовал это 
произведение без разрешения синодальной цен-
зуры, намеренно возбудив вокруг него скандал. 
Необходимо напомнить, что указом Святейшего 
Синода от 1816 года запрещалось исполнять и 
печатать духовные композиции без предвари-
тельного одобрения их директором Придвор-
ной певческой капеллы [4, с. 268–269]. К 1878 году 
в храмах России было разрешено исполнять 
произведения лишь восьми авторов: Бортнян-
ского, Березовского, Львова, Турчанинова, Бах-
метева, Грибовича, Воротникова, Макарова [5, 
с. 9]. Более того, выиграв с помощью адвокату-
ры Д. В. Стасова суд с директором капеллы Бах-
метевым, Юргенсон не только «захватил в свои 
руки прибыльное издание и торговлю сочинени-
ями духовной музыки», но и по существу, добил-

of sacred music and its performance at the turn of the century. In conclusion, it is noted that for musicology, 
the study of Tchaikovsky’s sacred works is an opportunity not only to understand the peculiarities of the 
composer’s individual style (the connection between sacred and secular works), but also to penetrate into 
the context of the era and discover the birth of a new school of sacred music – the Moscow School.
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ся полной свободы публикации и исполнения 
духовных сочинений для других композиторов 
[6, с. 174–175]. Фактически именно эта «победа» 
послужила основой для последующего расцвета 
жанров духовной музыки в творчестве компо-
зиторов московской школы (А. Д. Кастальского, 
А. Т. Гречанинова, П. Г. Чеснокова, С. В. Рахма-
нинова). Тем самым, по словам М.  П. Рахмано-
вой, П. И. Чайковский возродил принцип сво-
бодного сочинения духовной музыки [7, с. 68].

Такое знаменательное событие, как испол-
нение «Литургии» в киевской университетской 
церкви в июне 1879 года, а затем, в ноябре–де-
кабре 1880-го, – в Московской консерватории 
и  в экстренном собрании Русского музыкаль-
ного общества, получило широкое и противо-
речивое освещение в прессе. В целом оценки 
исполненного произведения можно разделить 
на восторженно-положительные, умеренные и 
крайне отрицательные. Одним из ярких приме-
ров последней является напечатанное в газете 
«Русь» письмо преосвященного Амвросия, ви-
кария Московского: «…Скажем откровенно, ни-
когда еще ослепление православной публики в 
духовном отношении не достигало такой степе-
ни… Была пропета “Обедня” Чайковского. Мы 
не станем говорить, как оскорбляет слух право-
славного христианина сочетание слов “Обедня” 
и “Чайковский”… Литургия нигде не соверша-
ется, кроме освященного храма. Песнопения Бо-
жественной Литургии были взяты г. Чайковским 
только в виде материала для его музыкального 
вдохновения» [цит. по: 8, с. 37]. Таким образом, 
уже в первых откликах на исполнение Литургии 
выявились две проблемы: существование духов-
ной музыки вне церкви и допустимость творче-
ской свободы в создании духовных сочинений. 

Несмотря на то, что процитированный автор 
отнюдь не являлся музыкальным критиком, а 
скорее представлял круги возмущенного духо-
венства, именно подобные упреки зачастую ле-
жат в основании критики данного произведения 
и сегодня. К единомышленникам преосвящен-
ного Амвросия можно отнести автора статьи 
в «Русском вестнике» (№  5 за 1880 год), высту-
пившего под псевдонимом «Регент»: «Музыки 
литургии тут нет совсем, а есть только сборник 
номеров, которые исполняются за литургией 
˂…˃. Вместо простоты мы встречаем какую-то 
утомительную тяжесть, вместо величия и важ-
ности – ходульность и напыщенность» [9, с. 105]. 
Не только критики, но и такие видные деятели в 
сфере церковной музыки, как В. М. Металлов и 
М.  А. Балакирев, также отрицательно оценива-
ли духовное творчество П. И. Чайковского. Так, 
В. М. Металлов отмечал: «Влияние направления, 
созданного Чайковским в церковной музыке, 

довольно сильно в кругу музыкальных деятелей 
˂…˃. Но это музыкальное движение нельзя при-
знать жизненным, так как ему недостает главно-
го – теоретического и исторического принципа 
и одушевляющей его жизненной идеи, а также 
соответствия требованиям церковности» [10, 
с. 125]. Металлов не просто критиковал Чайков-
ского за художественную свободу в «Литургии», 
но обозначил важный факт возникновения це-
лого «направления», «музыкального движения», 
созданного композитором, подразумевая, есте-
ственно, будущую московскую школу [11, с. 65]. 

Ту же идею, но в совершенно ином «осве-
щении» высказал историк церковной музыки 
М.  А. Лисицын: «Чайковский может считаться 
основателем нового направления в русской цер-
ковной музыке ˂…˃. Осведомленные с послед-
ним словом музыки на Западе… композиторы 
нового направления синтезируют все это с бо-
гатством русского гения, которое получено в на-
следство от предшествующих эпох» [цит. по: 9, 
с. 105]. К этой одобрительной оценке примыкает 
утверждение друга П. И. Чайковского, известно-
го критика и преподавателя Синодального учи-
лища Н. Д. Кашкина: «Для России имеют боль-
шое значение опыты Петра Ильича в церковной 
музыке…» [12, с. 422], а также статья А. В. Пре-
ображенского, который заявил, что «Литургия» 
Чайковского – «…первая попытка внести све-
жую струю в застоявшуюся с тридцатых годов 
атмосферу церковной русской музыки ˂…˃. Он 
отступил от ставшего шаблонным “церковно-
го” стиля, не стесняя духовного композитора в 
ущерб его художественной природе» [цит. по: 
13, с. 101].

Более умеренная, но развернутая характе-
ристика «Литургии» Чайковского содержится в 
статье Г. А. Лароша, о котором сам Чайковский 
отзывался как о фактически единственном со-
чувственно относящемся к нему музыкальном 
писателе [14, с. 3]. При всех положительных сто-
ронах сочинения, таких как «свобода от слащаво-
го салонного тона», «мастерство голосоведения» 
и многих других, автор статьи резюмирует, что 
«в общем итоге мы имеем дело с работой до-
бросовестного художника, высокое дарование 
которого призвало его ˂…˃ к иной сфере дея-
тельности и который вследствие этого принес в 
свою “Литургию” скорее опытную набитую руку 
и чувство приличия, чем могучее вдохновение. 
Физиономию композитора она не обогащает 
ни одною характерною чертою, в нашу духов-
ную музыку… не вносит ни раскола, ни попыт-
ки реформы, ни, тем не менее, революции» [15, 
с. 117]. Таким образом, автор не усматривает в 
данном произведении какого-либо особого зна-
чения в истории духовной музыки и отводит 
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«Литургии» очень незначительное место в твор-
честве композитора.

В целом все эти различные оценки лежат в 
русле проблем, поднятых еще в письме преосвя-
щенного Амвросия, – речь идет о сочинении 
светским композитором духовной музыки и 
ее исполнении вне церкви. Указанные вопросы 
были также актуальны и конце XX века; в связи 
с этим, вновь излагались и основные точки зре-
ния по данным проблемам, преломленные уже 
в аспекте новой эпохи. На новом витке истории 
восторженная оценка в музыкознании духовных 
сочинений Чайковского утвердилась прежде 
всего в работах Е.  М. Левашева. Вслед за М.  А. 
Лисициным, Н. Д. Кашкиным и А. В. Преобра-
женским, исследователь признает «Литургию» 
П.  И. Чайковского «символом обновления цер-
ковной музыки в России» [16, с. 8]. Необходимо 
отметить, что данная точка зрения оказывается 
удивительно созвучной устремлениям самого 
Чайковского. Цитируемое ниже письмо ком-
позитора является ярким тому подтверждени-
ем: «Все эти Ведели, Дехтеревы и т. п. любили 
по-своему музыку, но они были сущие невежды 
и своими произведениями причинили столько 
зла России, что и ста лет мало, чтобы уничто-
жить его ˂…˃. Нужен Мессия, который одним 
ударом уничтожил бы все старое и пошел бы по 
новому пути, а новый путь заключается в возра-
щении к седой старине ˂…˃. Не подумайте, что 
я подразумеваю свои сочинения. Я только хотел 
быть переходной ступенью от пошлого итальян-
ского стиля ˂…˃ к тому стилю, который ведет 
будущий Мессия» [цит. по: 10, с. 124–125]. Е. М. 
Левашев представляет Чайковского как подлин-
ного реформатора, который в «Литургии» едва 
ли не «…впервые после Бортнянского решил 
задачу создания крупного музыкально-литурги-
ческого цикла, а в создании Всенощного бдения 
явился пионером среди выдающихся компози-
торов» [16, с. 11].

Такую же позицию в оценке данного про-
изведения занимает В. В. Протопопов, отмечая: 
«“Литургия” – яркое новаторское сочинение 
˂…˃ “Литургия” Чайковского открыла путь и 
послужила образцом для его последователей» 
[9, с. 111]. Не оспаривая данную, уже известную 
концепцию оценки исторической роли «Литур-
гии» Чайковского, все же хотелось бы отметить, 
что до возникновения этого произведения уже 
существовало довольно значительное количе-
ство сочинений в указанном жанре духовной 
музыки, которые были изданы и исполнялись в 
церквах. Наиболее известными из них являлись 
«Последования Божественной литургии святого 
Иоанна Златоуста» Н.  М. Потулова (1810–1873) 
и П.  И. Турчанинова (1779–1856) [17, с. 38–42]. 

Вследствие этого становится очевидной пробле-
ма не сочинения Литургии, а ее свободного изда-
ния и введения в концертную практику – задача, 
которую, как уже отмечалось, успешно решил 
П. И. Юргенсон, тем самым создав условия для 
реформаторских движений в сфере духовной 
музыки и возникновения московской школы.

Более умеренная точка зрения нашла свое 
выражение в статьях П. П. Левандо и Н. А. Там-
бовской: «Были правы блюстители чистоты 
“церковного стиля”, утверждая, что у Чайков-
ского “песнопения чисто оперные”» [13, c. 108]; 
«в собственных попытках сочинить духовную 
музыку Чайковский не расстается с позицией ав-
тора – творца» [8, с. 37]. Более того, в статье П. П. 
Левандо демонстрируются тематические связи 
духовных и светских сочинений Чайковского, 
чем подтверждается идея о том, что правильнее 
говорить не о духовном и светском в творчестве 
автора «Литургии», но лишь «о музыке, создан-
ной на духовные или светские тексты» [13, с. 108]. 
Именно этим утверждением автор статьи дока-
зывает необыкновенную цельность художествен-
ной натуры П. И. Чайковского, обладавшего еди-
ным музыкальным стилем в духовной и светской 
музыке.

Наиболее объективную оценку, подобно 
Г.  А. Ларошу, дал «Литургии» И. А. Гарднер в 
известном труде «Богослужебное пение русской 
православной церкви»: «Это сочинение очень 
далеко от церковного стиля, как его понимали 
в середине и к концу XIX в. русские люди, вос-
питанные на традиции Придворной Капеллы 
˂…˃. Музыка Чайковского представляет собой 
мирскую музыку, приложенную к богослужеб-
ным текстам» [4, с. 428]. В другой работе иссле-
дователь формулирует мысль еще отчетливее: 
«Многие композиции, порой даже композито-
ров с крупным именем (например, некоторые 
произведения Чайковского), представляют со-
бой пересадку в храм чисто светской “общей” 
хоровой музыки, где за вычетом слов не остается 
ничего церковного, почему эти композиции – с 
другими текстами или даже вообще без текста, в 
исполнении одних инструментов, – можно услы-
хать на сцене» [18, с. 153].

В перечисленных выше исследованиях по-
следних десятилетий XX века явно наблюдается 
достаточно традиционный подход к «Литургии» 
Чайковского, который уже освещался в связи с 
осмыслением этого сочинения современниками 
композитора. Это – оценочный аспект произ-
ведения, рассматриваемого в русле особенно-
стей композиторского стиля П. И. Чайковского 
(В. В. Протопопов, П. П. Левандо), как результат 
духовных поисков (Н.  А. Тамбовская) или ос-
мысление в историческом контексте развития 
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духовной музыки в России (Е. М. Левашев, И. А. 
Гарднер). Новый взгляд на данную проблемати-
ку представлен в статье М. П. Рахмановой, рас-
сматривающей данное произведение в контексте 
эпохи – второй половины XIX века. Автор отме-
чает: «Чайковский среди русских композиторов 
был самым чутким к духу времени, мгновенно 
отражавшим его изменения. Появление Литур-
гии Чайковского хронологически близко к воз-
никновению новых философских концепций, 
связанных с проблематикой церкви (К. Н. Леон-
тьева, В. С. Соловьева)» [7, с. 69]. Чайковский, как 
известно, был далек от подобных философских 
концепций и очевидно воспринимал религию с 
позиции веры как духовного чувства, поэтому, 
«пытаясь найти параллели к его духовному твор-
честву, надо обратиться к любимому писателю 
Чайковского А. П. Чехову и его рассказу “Свя-
тою ночью” (1886). В нем звучит эстетическое 
устремление целой эпохи: “Так надо писать, 
чтоб молящийся сердцем радовался и плакал, а 
умом содрогался и в трепет приходил…”» [цит. 
по: 7, c. 74]. В «Литургии» Чайковский отразил 
основные устремления и надежды своих совре-
менников в сфере духовной музыки. Необходи-
мо отметить, что данное сочинение повлияло на 
возникновение нового, достаточно свободного 
стиля исполнения духовной музыки, развивав-
шегося в творчестве ученика Петра Ильича, ре-
гента Синодального хора В. С. Орлова [19, с. 54].

Для музыкознания наиболее сложным пери-
одом изучения духовной музыки Чайковского 
стали 1920–1980 годы. В это время духовные со-

чинения композитора практически не получили 
никакого освещения (монографии Б. В. Асафье-
ва, А.  П. Альшванга, Г. А. Прибегиной), за ис-
ключением нескольких работ, одной из которых 
является монография Н. В. Туманиной «Великий 
мастер». Впрочем, и в этом исследовании, не-
смотря на подробный анализ, практически нет 
оценки указанных произведений. Противовесом 
вынужденному молчанию музыковедения в сфе-
ре церковной музыки оказывается бурное разви-
тие медиевистики – деятельность М. В. Бражни-
кова, Н. Д. Успенского.

Изучение литературы о Чайковском позво-
ляет сделать ряд обобщений, связанных как с 
оценкой современниками его духовных сочи-
нений, так и с развитием взглядов на духовное 
творчество. Представленные в настоящей работе 
сведения указывают на весомую роль «Литур-
гии» Чайковского как в истории развития духов-
ной музыки в России, так и в творчестве самого 
композитора. После исполнения этого сочине-
ния появился ряд статей, отражающих не толь-
ко отношение определенных авторов к данному 
сочинению, но и весь спектр проблем духовной 
музыки и ее исполнения на рубеже веков. Таким 
образом, изучение названных произведений 
Чайковского в конце XX – начале XXI века дает 
возможность музыкознанию не только понять 
особенности индивидуального стиля компо-
зитора (связь духовных и светских сочинений), 
но проникнуть в контекст эпохи и обнаружить 
рождение нового направления духовной музыки 
– московской школы.
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СТИЛЕВЫЕ МОДЕЛИ ПРОШЛОГО В КОНЦЕПЦИИ 
«НОВОЙ ПРОСТОТЫ»

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_91УДК 78.01

Статья посвящена проблеме использования стилевых моделей прошлого в концепции «новой 
простоты», когда основным способом композиторского мышления становится ассоциация, по-
рождающая культурную диалогичность. Автор рассматривает «новую простоту» как мировоззрен- 
чески-стилевой компромисс, естественный выход из ситуации языкового и технического перенасы-
щения с целью воссоздания основной функции музыкального искусства – коммуникации.

«Новая простота» – тенденция, направленная на опрощение музыкального языка, пути ее реали-
зации отличаются множественностью. Она проявляет себя посредством использования минималист-
ской лексики, а также сакрализации, обращения к классико-романтическим стилевым моделям и др. 
Метафорическое пространство музыки, ассоциативное по своей природе, также является измерени-
ем «новой простоты», в плоскости которого происходит диалог с традицией, в частности, возникнове-
ние различных «нео-», призванное способствовать преодолению художественной дистанции.

В статье позиционируется связь «новой простоты» и неоромантизма, возникающая благодаря пре-
валированию лирической исповедательности и обращению к романтическим идиомам. Кроме того, 
о близости названных стилевых парадигм свидетельствует родство жанровых приоритетов: ведущая 
роль в обоих случаях принадлежит малым формам и их циклизации. Указанное жанровое решение 
позволяет «остановить время» и создать новый тип драматургии, воплощая медитативную статику.

Образно-смысловые установки романтизма оказались необычайно привлекательными для ком-
позиторов, начиная с 1970-х годов, когда «романтическое» утвердилось в качестве основного способа 
восприятия окружающей действительности, а главным содержанием музыки стал поиск высших ис-
тин бытия.

Таким образом, приверженцы «новой простоты» полагают главной целью художественного 
творчества поиск надличностного, осуществляемый при помощи субъективистского восприятия, 
при этом музыкальный язык становится универсально-метафоричным, опирающимся на языковые 
нарративы, которые переинтонируются в русле авторского звукосозерцания.

Ключевые слова: «новая простота», эстетическая концепция, метафорическое пространство, му-
зыкальный язык, композиторское творчество, неоромантизм, метастилистика.
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STYLISTIC MODELS OF THE PAST IN THE CONCEPT 
OF “NEW SIMPLICITY”

The article is devoted to the problem of using stylistic models of the past in the concept of “new 
simplicity”, when the main way of author’s thinking becomes an association that generates cultural dialogic. 
The author considers the “new simplicity” as a philosophical and stylistic compromise, a natural way out 
of the situation of linguistic and technical saturation in order to recreate the main function of musical art – 
communication.

The “new simplicity” is a tendency aimed at simplifying the musical language, and the ways of its 
implementation are diverse. It manifests itself through minimalist vocabulary, sacralization, appeal 
to classical-romantic style models, etc. The metaphorical space of music, associative in nature, is also a 
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dimension of “new simplicity”, in the plane of which there is a dialogue with tradition, in particular, the 
emergence of various “neo-”, which is aimed at overcoming artistic distance.

The author of the article talks about the connection between “new simplicity” and Neo-romanticism 
due to the prevalence of lyrical confession and the appeal to romantic idioms. In addition, the commonality 
of these two stylistic paradigms is manifested in genre priority, when small forms and their cyclization 
become the leading ones. In addition, such a genre solution allows to “stop time” and create a new type of 
drama, namely, to embody meditative statics.

The figurative and semantic attitudes of Romanticism have proved extremely attractive to composers 
since the 1970s, when the “romantic” became the main way of perceiving the surrounding reality, and the 
main content of music was the search for higher truths of existence.

Thus, the adherents of the “new simplicity” see the main meaning in the search for the transpersonal 
through the subjectivism of perception, while the musical language becomes universally metaphorical, 
based on linguistic narratives reinterpreted in line with the author’s sound-looking.

Keywords: “new simplicity”, aesthetic concept, metaphorical space, musical language, compositor’s 
creative work, Neo-romanticism, meta-stylistics.
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«Новая простота» заявила о себе в 70-е годы 
прошлого столетия как эстетический протест, 
мотивированный желанием уйти от техниче-
ского и языкового перенасыщения периода 
«второго авангарда», возродив коммуникатив-
ную функцию музыкального искусства. Буду-
чи автономной концепцией творчества, «новая 
простота» формируется в недрах авторской ин-
дивидуальности, позволяя творцам каждый раз 
интерпретировать ее сквозь призму собственно-
го Я. Тем не менее, при неисчерпаемой множе-
ственности упомянутых проявлений, обнаружи-
вается видимая их общность.

Пути реализации «новой простоты» весь-
ма различны. Она может быть воплощена с 
привлечением ресурсов минимализма, по-
средством «новой сакральности», обращения к 
классико-романтическим идиомам, при этом 
каждый образец соответствующей трансля-
ции требует специального осмысления. Но, так 
или иначе, основной постулат данного миро-
воззренчески-стилевого компромисса связан с 
опрощением выражения на всех уровнях музы-
кальной композиции.

Безусловно, один из видимых путей движе-
ния к «новой простоте» – это отказ от нового, 
благоприятствовавший появлению различных 
стилистических «нео»: неоклассицизма, неоро-
мантизма, неофольклоризма и пр. К примеру, 
В.  Сильвестров утверждает: «…чтобы сказать 
иное, нужно сказать то же самое» [1, с. 236]. Одна-
ко приверженцы стилевых направлений «нео-» 
ощущают потребность что-то «договорить», 
«прибавить», разъяснить, осознать, прибегая 
к накопленному опыту прошлого, когда музы-
кальный язык становится метаязыком, принад-

лежащим одновременно «всем и никому». Так 
происходит поворот к традиции через стилисти-
ческий диалог культур, когда в пространстве му-
зыкального произведения сопрягаются пласты 
прошлого и настоящего, а главным способом 
авторского мышления становится ассоциация. 
Используя всевозможные операции со стиле-
выми моделями, композиторы формируют ре-
строспективный творческий процесс, благодаря 
которому слушательское восприятие вступает в 
аллюзийную «игру».

При помощи указанной «игры» со стили-
стическими идиомами прошлого реализуют 
себя нео-направления, в чьем арсенале обнару-
живаются структурно-семантические реалии 
художественного наследия не только периода 
классицизма и романтизма, но и любого другого 
исторического времени – от самого отдаленно-
го до ближайшего. Обращаясь к исторической 
музыкальной памяти, «нео-» утверждают идею 
преодолимости дистанции между прошлым 
и настоящим, автором и привлекаемым музы-
кальным материалом, чем и обусловливается 
намерение композитора воссоздать упомяну-
тый материал в иной временной реальности с 
помощью стилизации. Отсюда вытекает право-
мерность определения «художественная дистан-
ция», с помощью которого может быть объяс-
нена природа стилизации в неоклассицизме и 
неоромантизме [2, с. 91].

«Намерение», «первопричина» воссозда-
ния прошлого с помощью «вспоминающей 
игры» с вторичным, заимствованным музы-
кальным материалом роднит неоклассицизм 
с другим неостилем музыкального искусства – 
неоромантизмом, который выступил одним из 



93

Проблемы музыкальной науки

магистральных направлений развития европей-
ского композиторского творчества, начиная с 
последней трети прошлого столетия. Неороман-
тизм как ретроспективная стилевая манера, ото-
бражающая процесс «наведения мостов» между 
классическими стилями в музыке 1970-х  годов, 
тесно связан с «новой простотой» благодаря 
исповедательности, декларации лирического 
модуса музыкального высказывания, воссоздаю-
щего художественные идеалы музыкального ис-
кусства периода европейского романтизма (чем 
и были мотивированы соответствующие опре-
деления – «новый романтизм», «новый субъек-
тивизм», «новая искренность» и т. п.). «Новая 
простота» и неоромантизм сближаются благо-
даря отсутствию ясных деклараций каких-либо 
основополагающих идей и принципов, которы-
ми обусловливаются стилевые основы названных 
музыкальных направлений.

В отечественной музыкальной науке неоро-
мантизм характеризуется весьма обстоятельно 
и многогранно. К примеру, Е. Чигарева разделя-
ет неоромантизм в узком и широком смыслах. 
В первом случае подразумевается конкретное 
эстетическое направление, во втором – опреде-
ленный тип мышления [3, с. 79].

Некоторые музыковеды определяют нео-
романтизм как «умонастроение» [4, с.  14], что 
проявилось в композиторском творчестве по-
следней трети ХХ столетия и не утратило своей 
актуальности в настоящее время. Зачастую дан-
ное понятие соотносится с явлением романти-
ки – специфического типа мировосприятия – и 
распространяется как на творчество отдельных 
авторов, так и на конкретный период развития 
национальной композиторской школы [5].

В свою очередь, А.  Цукер пишет о «панро-
мантизме», который трактуется как «способ ху-
дожественного моделирования мира», посколь-
ку все музыкальное искусство по своей природе 
романтично [6, с. 27].

Неоромантические тенденции преломляют-
ся в композиторском творчестве многих класси-
ков советского/постсоветского периодов и зна-
чительной части мастеров, принадлежащих к 
младшему поколению. Отмеченная привержен-
ность, по мнению ряда исследователей, законо-
мерна: романтическое мироощущение присуще 
человеческой природе и художественному созна-
нию в целом, «…“романтическое” есть необхо-
димая, исторически устойчивая грань сознания 
людей вообще и творческого мышления в осо-
бенности», – подчеркивает Е. Шевляков [7, с. 84].

С неоромантизмом связаны процессы лири-
зации музыкального искусства ХХ века, особенно 
важные для эпохи индивидуальных композитор-
ских стилей. Анализируя особенности художе-

ственного мышления последней трети ХХ  века, 
Т.  Левая отмечает пафос самопознания, ин-
тровертный характер композиторских художе-
ственных интересов, установку на традиционное, 
лирическую проникновенность, тяготение к лич-
ностному и интроспективному тону выражения, 
особую углубленность и психологизацию [8].

Подобно романтической музыке XIX века, 
в сочинениях «новой простоты» происходит 
смена жанровых приоритетов. В частности, 
раскрывается особый смысл миниатюры и ее 
циклизации. Малая музыкальная форма при 
этом становится наиболее подходящим смыс-
ловым полем для композиционного «дления», 
«растягивания» во времени, что обусловливает-
ся погружением в звуковой образ «прекрасно-
го прошлого» («Тихие песни», «Китч-музыка», 
«Ступени», постлюдии, багатели, сочинения 
in memoriam В.  Сильвестрова, фортепианные 
прелюдии Г.  Пелециса, «Прекрасная музыка» 
А. Рабиновича-Бараковского, «Простая музыка» 
Г. Канчели и пр.). В том случае, когда современ-
ные авторы не прибегают к циклизации мини-
атюр, малая форма отдельной пьесы мыслится 
ими как способ «приостановки времени» с помо-
щью пребывания в одном состоянии, вуалиро-
вания эмоциональных движений при помощи 
медитативной статики музыкального процесса, 
воссоздания эффекта «здесь и сейчас» («Зеркало 
в зеркале», «Для Алины», «Мое сердце в высоких 
горах» А. Пярта, «Заповеди блаженства» В. Мар-
тынова, «Цветущий жасмин» Г. Пелециса).

Для мировосприятия человека конца ХХ сто-
летия в условиях «кризиса веры» необычайно 
близким явилось романтическое понимание Аб-
солюта как творения индивидуально-личностно-
го сознания (в противовес толкованию человека 
как творения Бога в христианской идеологии). 
Это понимание в большей степени отвечало 
идее автономизации персонально-личностного 
опыта в системе познания мира. Тем самым ро-
мантизм раскрывается в широте своих значений, 
что позволяет говорить о «романтическом» как 
о приоритетном методе художественного твор-
чества.

Образно-смысловые доминанты романтизма 
оказались необычайно актуальными для ком-
позиторов 1970-х  годов, стремившихся найти 
пути обновления музыки в условиях кризиса, 
поэтому авторские концепции «новой про-
стоты» зачастую опираются на идею поиска 
высших, абсолютных истин бытия и прикосно-
вения к ним при помощи музыки. Этим обу-
словливаются надличностные смыслы «слабого 
стиля» В.  Сильвестрова, транслирующие при-
мер лирики нового типа. Суть ее заключается в 
деперсонификации музыкального выражения 
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за счет авторского «присвоения» лексическо-
го комплекса романсовой лирики, озвученного 
сквозь призму специфической авторской инто-
нации. Этим же предопределяется идея эвфо-
нии как философско-эстетической сущности 
концепции благозвучной музыки Г. Пелециса и 
А. Ковалевой. В этом же смысловом ключе, как 
выражение субъективных композиторских ре-
лигиозно-философских представлений, форми-
ровался авторский стиль tintinnabuli А.  Пярта. 
Насыщенности универсальными смыслами му-
зыкального искусства, приверженности его «аб-
солютной» идее, несравнимой в своих значениях 
с субъективизмом индивидуально-творческого 
композиторского высказывания, подчинена у 
В. Мартынова логика пребывания в анонимном 
(«бриколажном») музыкальном потоке лексем и 
фонем, принадлежащих разным эпохам музы-
кального искусства. В этом же ключе можно ин-
терпретировать антропологическую концепцию 
музыки А.  Рабиновича-Бараковского, предо-
пределяемую авторской «эксплуатацией» фак-
турно-гармонической модели романтической 
музыки XIX  века с целью обретения духовного 
равновесия и внутренней гармонии.

Если говорить об различиях авангардной мо-
дели сознания и «новой простоты», то в первом 
случае возможен чужой материал, соответствен-
но, основным является метод цитирования, во 
втором – ведущая роль отводится присвоению; 
в авангарде невозможность авторского высказы-
вания воспринимается как событие («смерть ав-
тора»), в эстетике «новой простоты» это событие 
утрачивает видимую значимость («смерть смерти 
автора»); первым используются сложные слова, 
вторым – простые. В этом контексте творческое 
мышление А.  Пярта, В.  Мартынова, В.  Сильве-
строва, Г.  Пелециса, А.  Харютченко, А.  Ковале-
вой и других приверженцев «новой простоты» 
в значительной степени опередило интертек-
стуальность как композиционный метод, ниве-
лирующий остроту столкновения «старого» и 
«нового», автора и материала, объективного и 
субъективного измерений творческого акта.

Следует отметить, что в измерении «новой 
простоты» происходит переориентация в си-
стеме выразительных средств, приближаемой к 
романтической эпохе: возрождаются ясная ме-
лодия, тональная опора, индивидуальность те-
матизма и естественность ладогармонического 
развития.

Не случайно В. Сильвестров упоминает имя 
Ф.  Шуберта в качестве художественного этало-
на музыкального искусства, идеального типа 
авторского высказывания в музыке – «скром-
ности», в которой «…проявляется… символи-
ческая наполненность» [9, с.  174], и посвящает 

этому композитору свою музыку (причем не 
вокальную или инструментальную, а хоровую, 
образно-смысловой предпосылкой к созданию 
которой послужили шубертовские фонемы). 
Образно-содержательный комплекс вокаль-
ной музыки Ф.  Шуберта (экзистенциальное 
переживание природы, рефлектирующее со-
знание, тема смерти и иллюзорности бытия), 
жанровые атрибуты шубертовской стилистики 
(вальс, вокальный и фортепианный цикл, квин-
тет) нередко фигурируют в опусах современных 
композиторов («Тихие песни», «Китч-музы-
ка», фортепианные багатели В.  Сильвестрова, 
«Шуберт-квинтет» (Вариации на тему «Смерть 
и девушка») В.  Мартынова). Формы авторских 
интерпретаций «шубертовских тем» в каждом 
случае индивидуальны, тогда как идея просто-
ты, искренности и непосредственности в каждом 
случае реализуется при помощи оригинального 
жанрового решения.

Интерес современных композиторов к музы-
кальным идиомам Ф. Шуберта можно объяснить 
упрощенным и тяготеющим к обобщенности 
музыкальным языком, нацеленным на создание 
статичной образности. Именно произведения 
Ф.  Шуберта в большей степени ассоциируются 
с простотой, которая достигает порой уровня 
банальности. На самодостаточность композици-
онной статики шубертовских симфоний неодно-
кратно указывает В.  Сильвестров, подчеркивая, 
что в данном смысле творческий метод Ф.  Шу-
берта уникален, поскольку тем самым обуслов-
ливается своеобразный тип лиризма, в котором 
субъективный тон высказывания не играет реша-
ющей роли. Главное заключено в самом тезисе 
упомянутого высказывания – основном музы-
кальном тематизме, выражающем объективный 
смысл и потенциально существующем вне раз-
вития, поэтому музыкальная форма в симфо-
ниях «четвертого венского классика» состоит из 
«даров музыкальных» – мелодий [9, с.  106]. Ли-
рический смысл музыки В.  Сильвестрова, ини-
циируемый романтическим модусом музыкаль-
ного выражения, можно определить как «новую 
лирику», деперсонифицированную и медита-
тивно-углубленную. Это указывает на особое 
взаимоотношение ретроспекции и опрощения 
в неостилевых диалогах музыки ХХ века. Так 
очерчиваются два уровня смыслообразования и 
стилевой рефлексии: как диалог с традицией и 
композиторский автодиалог.

Именно Ф.  Шуберт прежде всего становит-
ся символической фигурой для неоромантиков, 
что естественно порождает ностальгическую 
окрашенность авторских обращений к прошло-
му музыкальной истории. Однако ностальгия 
эта относится не к прошлому, а к настоящему 
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времени, к тому пониманию и ощущению ре-
альности, о котором говорит В.  Сильвестров, 
указывая: не мир утратил красоту и гармонию, а 
наше сознание пребывает в таком состоянии, что 
позволяет именно так воспринимать происходя-
щее. Отметим, что здесь речь идет об ощущении 
утраченной красоты и гармонии, тогда как мир 
не утратил их, они всегда в нем существуют, не 
душа человека лишилась своей таинственной 
глубины, где живет Господь, а человек себя ощу-
щает так, словно утратил это великое сокровище 
бытия. Ностальгический диалог в значительной 
степени способствует развитию неоканониче-
ских тенденций в академической музыке послед-
ней трети ХХ столетия, включая неоромантизм.

Принцип неоканоничности выступает в ка-
честве определяющей стилевой характеристики 
«новой простоты», что мотивируется исходной 
ориентацией композиторов на канонические 
модели музыкального искусства – жанровые, 
композиционные, музыкально-лексические, то 
есть наделяемые определенным семантическим 
тезаурусом, который закрепляется в музыкаль-
ной памяти. Семантическая аура неоканони-
ческих моделей в условиях современных куль-
турных реалий постепенно обрастает новыми 
значениями, обретая способность воссоздавать 
в новой музыкальной форме высший, духовный 
смысл человеческого бытия в целом и музыкаль-
ного искусства в частности. К названным моде-
лям принадлежат:

1.	 Жанровые – литургическая сфера христи-
анской традиции («Берлинская месса», «Stabat 
mater» А. Пярта, «Ad Matrem», «Приди, Дух Свя-
той» Х.  Гурецкого, «Плач Иеремии», «Музыка 
для богослужения» В. Мартынова, «Евангельское 
слово» А.  Харютченко, духовные хоровые кон-
церты А.  Ковалевой); миниатюра – вокально- 
хоровая («Два псалма Давида» и «Литургиче-
ские песнопения» для хора без сопровождения 
В. Сильвестрова, «Заповеди блаженства» В. Мар-
тынова), инструментальная – романс, вальс, ба-
гатель, постлюдия (Постлюдия для скрипки solo 
и «В память о М. И. Г.» В. Сильвестрова, постлю-
дии для фортепиано А. Ковалевой).

2.	 Музыкально-композиционные: старин-
ная полифоническая техника, христианское бо-
гослужебное пение – католическое и православ-
ное («Канон покаянный» А.  Пярта, «Симфония 
скорбных песнопений» Х. Гурецкого, хоровые ми-
ниатюры А. Ковалевой); остинатные формы до-
классической музыки, репетитивность («Spiegel 
im Spiegel» А.  Пярта, «Лондонская симфония» 
№  13 Г.  Пелециса, «Звуки Акаши» и «Infinito» 
Г. Толстенко, «Письма Сергея Рахманинова Брай-
ану Ино» из фортепианного цикла «Избранные 
письма Сергея Рахманинова» А. Батагова).

3.	 Музыкально-лексические: лексемы и фо-
немы первично-жанровой сферы доклассическо-
го и романтического музыкального искусства.

Так, семантическая аура первично-жанро-
вых канонических моделей как «сфера аноним-
ного» выступает в качестве приоритетной для 
большинства композиторов «новой простоты». 
Поэтому обращенность к культовым истокам 
музыки, преломляемым в процессе переин-
тонирования, является важным показателем 
возвращения к культуре в ее главном значении 
– глубинном представлении о сверхсмыслах. 
Это стремление можно рассматривать в каче-
стве ключевой интенции «новой простоты» как 
неоканонического стилевого направления. По-
следнее опирается на метод реинтерпретации 
канона, а именно воссоздание его онтологиче-
ских смыслов на основе сближения и «встречи» 
традиционного, «известного» и индивидуально- 
личностного, всегда нового в собственных се-
мантических и композиционно-стилистических 
проявлениях. Тем самым в индивидуальных 
композиторских поисках «сверхсмысла» выяв-
ляется автономный «сверхсмысл», связанный не 
только с построением новых форм музыкально-
го выражения («Псалмофония» Г. Пелециса), но 
и с «обогащением» музыкальной памяти как ча-
сти общекультурного наследия.

Мировоззренческий сдвиг 1970-х годов есте-
ственным образом предопределил рождение 
метастилистики. Неоромантизм вобрал в себя 
музыкально-языковой конгломерат европей-
ской традиции, распоряжаясь этим достоянием 
как единым языком, не разделяя «свое» и «чу-
жое». Мысль о «спрессованности» музыкального 
прошлого и настоящего в «новом пространстве 
музыки» (Т. Чередниченко) приобретает особую 
значимость в контексте парадигмального сдвига 
1970-х  годов, простирающегося на десятилетия 
вперед, поскольку в данном случае речь идет о 
принципе универсализации музыкального язы-
ка – типичной черте современного метастиля.

Выше отмечалось, что «новую простоту» до-
пустимо рассматривать как неоканоническую 
тенденцию современного музыкального искус-
ства. Наряду с этим, можно конкретизировать 
важнейшие качественные характеристики дан-
ного явления, позиционируемого в качестве 
симбиотической стилевой тенденции развития 
академического музыкального искусства.  Речь 
идет о персонифицирующей направленности 
глобального процесса универсализации музы-
кального языка (формирования метаязыка) в 
условиях пост- (последняя треть ХХ века) и пост-
пост- (настоящее время) культурной парадигмы.

Благодаря такой интерпретации в «новой 
простоте» проявляется авангардный след, что 
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вполне объяснимо с точки зрения актуальных 
для композиторов второй половины ХХ века 
поисков новых форм музыкального выражения 
и смысловых границ музыкального искусства, 
Отметим лишь, что подобные поиски А.  Пяр-
та, В. Мартынова, Г. Пелециса, В. Сильвестрова, 
А.  Харютченко, Г.  Толстенко, А.  Ковалевой и 
многих других авторов реализовались в более 
скромных масштабах, чем, например, у К. Шток-
хаузена, ограничиваясь локальным материалом 
– стилевыми традициями европейского музы-
кального искусства, не претендуя на «мировую 
музыку» в широком смысле и апеллируя к па-
мяти исключительно собственной культуры. 
По сути, определения «нового синкретизма» и 
«синкретической формы» в большей степени со-
относятся с персональной концепцией классика 
академического западноевропейского авангарда 
(в силу предельной разнородности элементов 
«мировой музыки»), тогда как симбиотическая 
музыка является понятием, вполне адекватно 
отражающим содержание творческих поисков 
перечисленных композиторов.

В целом можно утверждать, что «новая про-
стота» транслирует новый способ выражения 
простых истин бытия с помощью накаплива-
емого знания о возможностях музыкального 
выражения, спрессованного в комплексе музы-
кально-языковых формул и «канонических» мо-
делей. Они принадлежат разным историческим 
музыкальным стилям, но порождены единой 
семантикой идеального смысла, предопределив-
шей образно-содержательный уровень «новой 
простоты» и симбиотический принцип ее музы-
кально-композиционного воплощения. Среди 
них первоочередными оказываются знаки-коды 
конкретного исторического периода, – в качестве 
последних выступают, прежде всего, стилевые 
идиомы.

Что касается жанровых ориентиров «новой 
простоты», то необходимо отметить: семанти-
ческие единицы музыкального языка создаются 
в пространстве функционирования жанра (как 
необходимое обеспечение содержательно-смыс-
ловых ориентиров окружения, в котором суще-
ствуют упомянутые единицы). Исходя из этого, 
следует указать на те жанры, для которых ре-
презентативными являются языковые формулы, 
охватывающие четыре музыкально-языковых 
уровня: мелодический, ладогармонический, ме-
троритмический и пространственный. Понима-
ние жанра как составной части музыкального 
языка в данном случае опирается на дефиницию 
собственно языка как системы знаков и их зна-
чений, существующих в звуковой форме. Среди 
них жанр сам по себе, как определенный тип му-
зыкального содержания и его композиционного 

оформления, выступает в качестве готового на-
бора звучащих единиц. К ним относятся:

– канонические (литургические) жанры как 
носители сакрального смысла и памяти культу-
ры, за которыми исторически закреплены опре-
деленное содержание и ситуативный комплекс, 
связанные с их назначением и типом исполнения;

– жанровые формы миниатюры в аспекте 
«…художественной операции сжатия, концен-
трации больших объемов или энергий в малой 
сфере» (согласно Е.  Назайкинскому; см.: [10, 
с. 373]); семантика этой жанровой сферы связана 
с индивидуально-субъективным переживанием 
отдельного момента времени как фрагмента веч-
ности и сокровенного как вечно актуального для 
человека;

– циклические формы как структурно-ком-
позиционный тип музыкального выражения; его 
семантика воссоздает «остановленное время» как 
образ Вечности (принцип свертывания времен-
ной горизонтали в пространственную компо-
зиционно-фактурную музыкальную вертикаль, 
приводящего к остановке линейного хода време-
ни и открытой форме незавершенной структуры 
звукового ландшафта).

Перечисленные типы музыкально-языковых 
формул частично совпадают с типологическими 
признаками композиционного приема заверше-
ния и его катартического смысла, который может 
быть рассмотрен в качестве стилевого показателя 
музыки современных композиторов, в частности, 
В.  Сильвестрова (см.: [11]), и метафорическими 
особенностями фактурных фигур «неактуально-
го стиля», что указывает на значимость их семан-
тического кода в общем языковом пространстве 
современного музыкального искусства. Боль-
шинство из обозначенных формул восходит к 
стилевым признакам первично-ритуальных му-
зыкальных форм; семантика последних связана 
с сакральными и трансцендентными смыслами 
Бытия, исключающими присутствие в них ин-
дивидуально-личностного начала. И это отвеча-
ет ситуации стилевой «сглаженности» звукового 
ландшафта «новой простоты», в котором иногда 
бывает сложно различить индивидуальный ком-
позиторский почерк и манеру: они необычайно 
близки, зачастую идентичны, однако это абсо-
лютно не исключает их авторского облика. Так, 
музыка В.  Сильвестрова узнаваема по особой 
статике – «мерцанию» мелодических отзвуков в 
тишине, А. Пярта – по особому аскетизму музы-
кального языка, отсекающему любое проявление 
эмоционального импульса и погружающему 
слушателя в молитвенно-медитативное состоя-
ние, В. Мартынова и А. Рабиновича-Бараковско-
го – по особенной пафосности, повышенному 
тону авторского высказывания, усиливаемому 



97

Проблемы музыкальной науки

нескончаемыми повторениями, А.  Ковалеву и 
А.  Харютченко – по удивительной благозвучно-
сти, мягкости и поэтичности, Г.  Толстенко – по 
необычайной сдержанности и уравновешенности.

В заключение надлежит отметить, что в ка-
ждом отдельно взятом случае музыкальный 
образ «новой простоты» был и остается «но-
вым», поскольку любой из композиторов видит, 
слышит и понимает простые и вечные истины 

по-своему, неизбежно рассказывая (в прямом и 
переносном смысле) о них на собственном язы-
ке. Так или иначе, представители «новой просто-
ты» увлечены поисками надличностного, однако 
субъективизированного восприятия, естествен-
но обращаясь к стилевым нарративам прошло-
го, переинтонируемым сквозь авторскую при-
зму, и тем самым продвигаясь по направлению 
к метастилистике.
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В статье раскрыта художественная концепция одного из ярких представителей музыкального 
авангарда – Тан Дуна. В его инструментальном творчестве представлена оригинальная трактовка ака-
демических жанров, характеризующаяся внедрением в них разнообразных театральных приемов. 
Последние вызывают ассоциации с национальной драмой сицюй, шаманскими ритуалами, театра-
лизованными обрядами нуо, гуйси и с традиционной культурой Китая в целом, уходящей корнями 
в глубокую древность. В фокусе внимания автора находятся произведения, в названии которых фигу-
рирует определение «опера» – оркестровые концерты «Из пекинской оперы» и «Призрачная опера», 
рассматриваемые с позиции оригинального прочтения жанра и раскрытия композиционно-драма-
тургических особенностей. На примере этих сочинений показаны, с одной стороны, художественные 
приемы, обусловленные формированием сценической театральности, включающей костюмы, пла-
стику, передвижения музыкантов, диалоги между экранными изображениями и живым акустиче-
ским исполнением; с другой, – имманентно-музыкальные процессы, связанные с тематизмом и его 
развитием, метроритмической организацией, звуковыми эффектами, неакадемическими способами 
игры на инструментах и рождающие ассоциативные связи с музыкально-сценическими жанрами. 
Особое внимание уделено театральным приемам, которые восходят к ритуальным практикам южных 
провинций Китая и являются неотъемлемой частью художественной концепции Тан Дуна. Отмечает-
ся их воздействие на музыкальную драматургию, в которой отображается ход ритуала; характеризу-
ются принципы композиторской работы со словом при создании quasi-либретто. В статье приведены 
примеры применения таких приемов и в других произведениях. Их исполнение отчасти отрицает 
устоявшиеся в европейской культуре принципы функционирования инструментальной музыки, 
поскольку театрализация музыкального процесса способствует созданию спектакля-перформанса. 
В заключении представлены выводы о поисках Тан Дуна в сфере инструментального театра.

Ключевые слова: инструментальное творчество Тан Дуна, театрализация концертного жанра, 
«Призрачная опера», «Из пекинской оперы», инструментальный театр, перформанс.
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This article explores the artistic concept of instrumental music by Tan Dun, one of the most prominent 
representatives of the contemporary musical avant-garde. His works offer an original interpretation of 
academic genres, characterized by the incorporation of a variety of theatrical techniques. These techniques 
evoke associations with the national drama xiqu, shamanic rituals, the theatrical rites of nuo and guixi, and 
the traditional culture of China as a whole, rooted in ancient times. The author focuses on works associated 
with the theatrical term “opera” – the orchestral concertos “From Peking Opera” and “Ghost Opera” 
examined from the perspective of their individual interpretations of the genre and the corresponding 
instrumental dramaturgy. Using these works as examples, this article analyzes, on the one hand, the 
artistic processes conditioned by the formation of stage theatricality, including costumes, plastique, the 
musicians’ movements, and the dialogues between on-screen images and live acoustic performance. On 
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the other hand, it analyzes the immanent musical expressive means, including thematism, measure and 
rhythmic organization, sound effects, and non-academic methods of playing instruments, which encourage 
associative parallels with musical and stage genres. Particular attention is given to theatrical techniques, 
which originate from the ritual practices of China’s southern provinces and are an integral part of Tan Dun’s 
artistic conception. Their influence on musical dramaturgy, which reflects the course of the ritual, is noted; 
the composer’s principles of working with words in the creation of a quasi-libretto are characterized. The 
article examines the specific use of such techniques in other works by Tan Dun. The author’s recommended 
approaches to performing these works partly contradict the academic traditions of instrumental music in 
European culture, as the theatrical interpretation of the performance process fosters the emergence of a 
performance-like spectacle. These features are subsequently correlated with Tan Dun’s creative explorations 
in the field of instrumental theatre.

Keywords: instrumental work by Tan Dun, theatrical adaptation of concerto genre, “Ghost Opera”, 
“Out of Peking Opera”, instrumental theatre, art of performance.
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Проблемы музыкальной науки

Творчество Тан Дуна – выдающееся явление 
академической музыкально-театральной культу-
ры рубежа XX–XXI веков. Признание его дости-
жений подтверждается рядом высоких премий и 
наград, среди них – Grammy, Oscar Academy Award, 
Grawemeyer Award, Bach Prize, Shostakovich Award, 
Golden Lion Award. Произведения Тан Дуна зву-
чат на престижных концертных и театральных 
площадках: в Мариинском театре, Metropolitan 
Opera, Theatre Royal, Dutch National Opera, New 
Japan Philharmonic, Berlin Philharmonic. Его инстру-
ментальная музыка представлена в репертуаре 
именитых дирижеров Лорина Маазеля, Кристи-
ана Тилеманна, Саймона Рэттла, Густаво Дуда-
меля, Лонг Юя, выдающихся солистов-виртуо-
зов Йо-Йо-Ма и Дэвида Финкеля (виолончель), 
Ланг Ланга и Ву Ханя (фортепиано), ансамблей 
Kronos Quartet, The Silk Road Ensemble. Сочинения 
Тан Дуна публикуются во многих странах мира 
крупными издательствами и звукозаписываю-
щими лейблами, среди которых – G. Schirmer, 
Sony Classical, Deutsche Grammophon, EMI.

О широком общественном признании ком-
позитора свидетельствуют и некоторые факты 
его творческой биографии. В 2012 году Тан Дун 
был удостоен почетного звания посла доброй 
воли ЮНЕСКО, в 2010 – занимал должность по-
сла культуры Шанхая. Его композиция Gold Rings 
Jade Echoes стала музыкальным символом летних 
Олимпийских игр в Пекине (2008), симфония 
Heaven Earth Manking звучала во время знамена-
тельного исторического события – церемонии 
воссоединения Гонконга с КНР (1997). Имя Тан 
Дуна является знаковым для китайского и амери-
канского музыкального искусства: он выступил 
одним из основателей направления «органиче-
ская музыка»; обладая уникальным творческим 
дарованием, развил принципы постдраматиче-

ского театра в различных музыкальных жанрах; 
разработал оригинальные вокальные техники и 
принципы оркестрового письма. Э. Ханг назы-
вает Тан Дуна ведущей фигурой в современной 
академической музыке [1, p. 601]. О. В. Синель-
никова отмечает важную миссию композитора, 
связанную с открытием богатой культуры Китая 
«мировому культурному пространству», а также 
со стремлением «к сближению профессиональ-
ной музыки Запада с традиционной музыкой 
Востока» и воплощению идеи синтеза, охваты-
вающей «всю мировую музыкальную культуру и 
подкрепляемой религиозно-философским ми-
ровоззрением» [2, с. 157].

Важную роль в сочинениях Тан Дуна игра-
ет театральность. Помимо того, что он является 
автором опер Nine Songs (1989), Marco Polo (1995), 
Peony Pavilion (1998), Tea: A Mirror of Soul (2002), 
The First Emperor (2006), весомую часть его твор-
чества составляют произведения, относящиеся к 
области инструментального театра, – Orchestral 
Theatre I–IV (1990–1996), Sound Shape (1990), Water 
Music (2004), Nu Shu: The Secret Songs of Women 
(2013), Water Heavens (2013) Earth Concerto (2009), 
The Map (2002) и многие другие. В инструмен-
тальные опусы Тан Дуна включаются музыкаль-
ный, визуальный и вербальный компоненты, 
сюжетная канва, quasi-оперные синопсисы и 
либретто. Неотъемлемыми составляющими 
названных произведений являются драматиче-
ские монологи и диалоги музыкантов, разнооб- 
разные музыкальные и сценические эффекты, 
способствующие раскрытию авторских кон-
цептуальных замыслов. Для создания эффекта 
театрализации автор предписывает исполни-
телям перемещаться в пространстве сцены или 
зрительного зала, включает вокальные фрагмен-
ты в процесс инструментального исполнения, 
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создает яркое сценическое оформление с ис-
пользованием реквизита, костюмов, грима.

Важной особенностью инструментальной 
и вокальной музыки композитора является ис-
пользование инструментов из органических 
материалов, связанных с китайской натурфи-
лософией и изготовляемых для конкретного 
произведения. Например, в партитурах кон-
цертов Water Music (1998), Earth Concerto (2009), 
симфонии Heaven Earth Mankind (1997), помимо 
академических инструментов, предусмотрено 
звучание воды, ветра, камней. В оратории Water 
Passion After St. Matthew (2000) присутствует уни-
кальный ансамбль, включающий прозрачные 
резервуары с водой, расширенные группы пер-
куссий и струнных с традиционными китайски-
ми инструментами. В Ghost Opera (1994), Paper 
Concerto (2003), Buddha Passion (2018) использу-
ются усиленные бумажные инструменты, на ко-
торых звукоизвлечение осуществляется посред-
ством трения, встряхивания, выдувания, ударов 
и разрывов.

Для понимания эстетики инструментально-
го творчества Тан Дуна необходимо учитывать 
компоненты, связанные с традиционной куль-
турой Китая. В частности, важными составляю-
щими его сочинений являются цитаты фольк- 
лорных напевов, специфические танцевальные 
движения и пластика, оригинальные способы 
игры на народных инструментах. Узнаваемой 
чертой становится присутствие в инструмен-
тальных произведениях элементов ритуала. Как 
правило, композитор обращается к древним 
религиозным практикам. При этом инструмен-
талист, разыгрывающий роль шамана или духа, 
может выступать одновременно в качестве ди-
рижера и солиста, ансамблевого исполнителя и 
режиссера, направляющего ход сценических со-
бытий. Внедряя элементы ритуала в инструмен-
тально-театральные сочинения, автор зачастую 
отказывается от слов в пользу абстрактных зву-
ков, вызывающих ассоциации с архаическими 
пластами китайской музыки.

В ракурсе заявленной проблематики особый 
интерес представляют инструментальные кон-
церты, названия которых содержат обозначение 
«опера», – Out of Peking Opera («Из пекинской опе-
ры») и Ghost Opera («Призрачная опера»). Оба 
произведения написаны в 1994 году. В них были 
впервые апробированы художественные идеи, ко-
торые впоследствии предопределили творческую 
индивидуальность Тан Дуна и воплотились в его 
оперных и крупных оркестровых сочинениях.

В Концерте Out of Peking Opera сквозь призму 
китайской традиции преломляются идеи аме-
риканского музыкального экспериментализма. 
История создания произведения отсылает к 1986 

году – времени обучения Тан Дуна в докторанту-
ре Колумбийского университета, когда молодой 
композитор пробовал силы в додекафонии, на-
шедшей воплощение в исследуемом сочинении. 
Однако здесь не используются серийная техника 
и характерные для нее приемы развития музы-
кального материала. Композитор ограничивает-
ся лишь общим хроматическим обликом темы, 
в основу которой положен двенадцатиступенный 
звукоряд, а рассредоточенные в разных регистрах 
звуки отчасти напоминают о строении серии.

В комментариях к партитуре содержатся 
следующие авторские пояснения: «Я начал сочи-
нять Концерт “Из пекинской оперы”, находясь 
под влиянием сериализма, будучи вовлеченным 
[в данную традицию. – Е. К.], но одновременно 
сомневаясь в правильности выбранного пути» 
[3]. В том же году Тан Дун стал тесно сотрудни-
чать с гуру американского музыкального аван-
гарда Джоном Кейджем. Последний вдохновил 
молодого коллегу на создание произведений, ос-
нованных на взаимодействии европейских и вне-
европейских традиций. В итоге концептуальный 
замысел Концерта был переосмыслен. В его ос-
нову легла идея сохранения культурного насле-
дия Китая, в дальнейшем ставшая краеугольным 
камнем творчества Тан Дуна.

Автор своеобразно трактует жанр концерта, 
сохраняя (с небольшими изменениями) струк-
турные основы барочной концертной формы. 
Так, композиция произведения строится на че-
редовании контрастных разделов – soli, в кото-
рых звучит тема у солирующих инструментов, 
и оркестровых tutti, где проводится фоновый 
материал1. Концерт содержит восемь проведе-
ний темы, в которых изменяется ее интонацион-
ный, ритмический, ладовый облик. Вместе с тем 
произведение вызывает ассоциации с китайской 
драмой сицюй и ее разновидностью цзинцзюй 
(так называемой пекинской оперой). Тан Дун 
создает аллюзию на жанр – в партитуру, при от-
сутствии соответствующих персонажей, включе-
ны узнаваемые музыкальные лексемы.

Элементы китайской драмы воплощены, в 
первую очередь, на уровне тематизма. Произве-
дение открывает цитата – фрагмент одного из ти-
повых напевов, звучащих в традиционных поста-
новках цзинцзюй (партия скрипки цзиньху), чем 
объясняется авторское название «Из пекинской 
оперы» (Пример 1). Интерес представляют и 
некоторые метроритмические особенности Кон-
церта. Тан Дун обращается к свойственной для 
китайского театра музыкальной системе сипияо-
бань, объединяющей метр, темп и характер ме-
лодии. В этой системе объединяются напев сипи 
(определенный тип интонирования) и так называ-
емый «метротемп» яобань, своеобразие которого 
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заключается в быстрой игре на инструментах 
и медленном пении (подробнее о специфике 
сипияобань см.: [5, с. 150–151]). Иными словами, 
размеренная, опирающаяся на свободный метр 
вокальная партия сопровождается активным 
ритмическим рисунком в партии инструмен-
тальной. В первом проведении темы на мелоди-
ческую линию, ритмизованную половинными 
и четвертными длительностями, накладывается 
аккомпанемент с восьмыми и шестнадцатыми. 
При этом инструментовка включает ансамбль 
китайских ударных инструментов, что вкупе вы-
зывает ассоциацию с пекинской драмой.

В Концерте использованы характерные для 
театра сицюй и цзинцзюй «речевые интонации». 
Музыкальная ткань изобилует «покачиваниями» 
на двух и более звуках, своеобразными «скольже-
ниями» между опорными тонами, отсылающи-
ми к историческим корням сицюй – шаманским 
ритуалам. «Речевые интонации» пронизывают 
партии солирующих скрипки (цц. 9, 47, 80–81) и 
виолончели (цц. 33–34, 39, 40–45), частично про-
никая в другие оркестровые голоса2. В разделах, 
отмеченных цц. 139–140, 179, 252, 261–262, 291, 
многочисленные glissandi содержатся у инстру-
ментов струнной и ударной групп.

В Концерте присутствуют неакадемические 
приемы звукоизвлечения, благодаря которым 
осуществляется подражание тембрам нацио-
нальных инструментов, входящих в традицион-
ный ансамбль сицюй. Например, композитор 
использует звуковые эффекты – краткие удары 
тамтама, литавр и перкуссий в конце разделов, 
ассоциируемые с исполнением на барабане 
баньгу. В китайском театре с помощью этого ин-
струмента дирижер подает условные сигналы 
музыкантам оркестра и артистам на сцене, а так-
же обозначает переходы между сценами. Не ме-
нее показательны приемы, напоминающие вир-
туозную игру на цзиньху. В Концерте содержатся 
диссонантные созвучия, резкие динамические 
смены, изломанные мелодические построения, 
рассредоточенные по разным регистрам, всевоз-
можные трели, tremolo, pizzicato, glissando, звуки 
неопределенной высоты. С помощью средств 
академического оркестра Тан Дун воссоздает ха-
рактерные для сицюй звуковые эффекты луньцзо 
(пульсация на одном звуке, имитирующая пе-
ребор струн на яньцине) и дачао (восходящие и 
нисходящие арпеджио по звукам пентатоники, 
напоминающие игру на гуцине).

Концерт Ghost Opera является ярким приме-
ром концентрированного воплощения театраль-
ности, а перформанс – формой его репрезента-
ции, существенно обновившей академическое 
исполнительство (подробнее о перформансе как 
форме спектакля см.: [6]). Произведение напи-

сано для струнного квартета и пипы с использо-
ванием водных чаш, гонгов, камней, тамтамов, 
инструментов из бумаги в качестве перкуссий. 
Участники ансамбля не только играют на инстру-
ментах, но и передвигаются по сцене, поют, де-
кламируют поэтические тексты, артикулируют 
слоги, возгласы. В сочинении создается ситуация, 
благодаря которой слушатели и исполнители 
вовлекаются в художественную среду, способ-
ствующую их объединению в некое сообщество. 
При этом сценография предполагает разме-
щение музыкантов в различных частях сцены и 
концертного зала таким образом, чтобы испол-
нители находились в едином со слушателями 
пространстве и создавался эффект вовлечения 
последних в сценическое действие (Пример 2).

Жанровыми прототипами Концерта стали ри-
туальные театрализованные практики нуо (傩戏) 
и гуйси (鬼戏), представляющие традиционную 
культуру Китая. Драма нуо разыгрывалась во 
время церемоний изгнания нечистой силы в 
эпоху династии Шан (XVII–XI вв. до н. э.). Отсыл-
кой к ритуальному театру гуйси, в буквальном 
переводе – «призрачной драме», обусловлено 
название произведения («Призрачная опера»). 
Репертуар гуйси восходит к XIII–XIV векам, а со-
ответствующая тематика предполагает погруже-
ние в загробный мир и взаимодействие с боже-
ствами и духами в рамках совершаемых действ, 
в которых музыка – одно из средств коммуни-
кации между живыми и умершими – исполня-
ется преимущественно на простых шумовых и 
ударных инструментах. Постепенно нуо и гуйси 
трансформировались в обряды с ярко выражен-
ными театральными чертами, получив широкое 
распространение в южных регионах Китая.

Связь концепции Ghost Opera с религиозной 
практикой отмечал и сам Тан Дун, упоминая, что 
в основе его замысла находились детские впечат-
ления от традиционного ритуала похорон, со-
ставной частью которого были «драмы призра-
ков»: «Вся деревня сходила с ума… Специально 
обученные люди профессионально плакали… их 
шаманский хор воспроизводил скорбные мело-
дии. В провинции Хунань, где я вырос, люди счи-
тали, что будут вознаграждены за свои страдания 
после смерти. Смерть была “белым счастьем”, и 
музыкальные ритуалы сопровождали усопшего 
при переходе в новую жизнь...» [7, p. 4].

В рассматриваемом сочинении композитор 
создает своего рода музыкальный ритуал, «взы-
вая» к духам Баха, Шекспира, а также к духам 
природы, запечатленным в виде музыкальных 
тем. В свою очередь, композиция и названия 
частей отображают ход ритуала. Его начало зна-
менуется процессом вызывания духов, поэто- 
му первая часть носит название «Бах, монахи 
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и Шекспир встречаются на воде», вторая по-
священа «духам Земли». Затем происходит 
непосредственное общение между шаманом 
и духами, что отражено в названии третьей ча-
сти – «Диалог с Маленькой капустой». Наконец, 
четвертая и пятая – «Металл и камень», «Музыка 
бумаги» – отсылают к самодельным шумовым 
и ударным инструментам, с помощью которых 
происходит изгнание потусторонних сил. Кроме 
того, в произведении с помощью сценических 
приемов создается аллюзия китайского театра 
теней. Композитор размещает исполнителя на 
пипе за большим экраном, благодаря подсвечи-
ванию которого видна лишь движущаяся тень 
музыканта. Характер его взаимодействия с дру-
гими участниками ансамбля, находящимися на 
переднем плане сцены, намекает на своего рода 
коммуникацию между людьми и призраками.

Однако для понимания «Призрачной опе-
ры» оказывается важной и ассоциация с евро-
пейской оперной традицией. Произведение 
снабжено синопсисом (кратким пересказом дей-
ствия), представленным в партитуре с помощью 
графической схемы, а также специфическим 
«либретто», в котором персонажами являются 
музыкальные темы (Таблица 1).

В сочинении обнаруживается также аллюзия 
на европейскую традицию концертного музици-
рования и соответствующий жанр. Подразумева-
ется значение слова «концерт», которое объеди-
няет два противоположных смысла: один из них – 
«согласие», другой – «состязание». Как известно, 
латинский глагол concere (соглашаться) отсылает 
к первому значению слова – «совместное музи-
цирование». Второе значение восходит к глаголу 
concertare – «соревноваться». Тан Дун мыслит кон-
церт как практику совместного музицирования.

Идея соединения разных культурных тради-
ций выражается и на уровне исполнительского 
состава – европейский академический струнный 
квартет и традиционные пипа, шумовые и удар-
ные. Кроме того, с китайской культурой связан 
принцип разделения инструментов на группы 
согласно материалам изготовления: вода (на-
полненные емкости), металл (гонги, китайские 
тарелочки, маленький тамтам, тибетские коло-
кольчики), камень (каменные перкуссии), бума-
га (гигантский рулон пергамента, подвешенный 
к потолку, и вощеные листы, сложенные опреде-
ленным способом).

Немаловажным является и то, что компози-
тор дает подробные описания неакадемических 
способов исполнения на инструментах, а также 
действий, совершаемых музыкантами на сце-
не. Ниже описаны семь исполнительских пози-
ций, четыре из которых располагаются на сце-
не, остальные – в зале (Пример 2). Отметим, что 

планировка сценического пространства имеет 
отдаленное сходство с «вращающейся сценой», 
изобретенной японским драматургом Намаки 
Седзо для театра Кабуки. Ее конструкция позво-
ляла осуществлять быструю смену декораций 
и моделировать сценические ситуации (см. об 
этом: [9, стб. 388]). В «Призрачной опере» испол-
нители передвигаются по кругу, меняя при этом 
одну из семи позиций, что создает различные 
эффекты – от пространственного перемещения 
звуков до «обволакивания» ими слушателей.

В сценической версии Концерта исполни-
тель на первой скрипке перемещается из пер-
вой позиции в центральную, а затем в седьмую. 
Маршрут второй скрипки включает седьмую и 
первую позиции; альта – шестую, центральную, 
пятую; виолончели – третью, центральную и 
четвертую; пипы – пятую, третью, шестую и вто-
рую. Таким образом совершается определенный 
цикл действий, связанный с перемещениями му-
зыкантов в пространстве (от разрозненного рас-
положения среди зрителей к объединенному на 
сцене) и движением от большого круга к центру.

Концепция Ghost Opera связана с поиском ду-
ховности. В диссертации В. О. Петрова «Инстру-
ментальный театр XX века: история и теория 
жанра» отмечается связь замысла данного про-
изведения с изображением «смерти человече-
ской души». В качестве довода упоминается тот 
факт, что с последним звуком в зале гаснет свет, 
и все погружается в темноту. «Смерть души, 
подчеркнутая Тан Дуном музыкально и сцени-
чески, наталкивает на определенные мысли: по-
скольку автор не позволил себе раскрыть загадку 
финальной части “Призрачной оперы”, можно 
лишь догадываться, чья именно смерть воссозда-
на – самого шамана или той души, за которую он 
просил» [10, с. 341].

Нам представляется, что совершение шама-
ном воображаемого ритуала в процессе испол-
нения «Призрачной оперы» и видимые отсылки 
к традиции европейского концертного музици-
рования не связаны со смертью – они воплощают 
значимую для Тан Дуна идею объединения вос-
точной и западной культур. Приведем несколько 
высказываний композитора, важных для пони-
мания замысла «Призрачной оперы». В одном 
из интервью Тан Дуна это произведение охарак-
теризовано следующим образом: «Изучая мно-
го лет назад народную традицию, я обнаружил, 
что в нуо различные явления природы могут 
взаимодействовать. Цветы могут разговаривать с 
пчелами, камни – петь в воде, облака – перекли-
каться с морем. Так почему Шекспир не может 
разговаривать с китайскими монахами, а музыка 
Баха – с китайскими народными песнями? Идея 
эта побудила меня провести художественный 
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эксперимент» [цит. по: 1, p. 615]. В другом ин-
тервью композитор объясняет идею своего про-
изведения иначе: «Все, что я сделал, – это выра-
зил материальный мир… с помощью обычных 
повседневных звуков. Многие из них изначально 
были музыкой. Создавая “Призрачную оперу”, 
я соединил западные формы с китайскими тра-
дициями» [цит. по: 11, p. 89].

Наконец, третье, самое важное высказывание 
Тан Дуна позволяет в полной мере осмыслить 
концепцию Концерта. Композитор характери-
зует свое творчество как размышление о челове-
ческой духовности, которая гибнет под натиском 
урбанизма и технологического прогресса. Лишь 
возвращение к национальным традициям и объ-
единение последних с достижениями Запада 
помогут обществу вновь обрести утраченную 
духовность. «Люди говорят, что жизнь конечна, 
но забывают о том, что обновление культуры и 
переосмысление традиций может бесконечно 
продлить человеческую жизнь», – говорит ком-
позитор [Там же, p. 86].

Основу музыкальной драматургии «Призрач-
ной оперы» составляет взаимодействие трех тем: 
инструментальной (цитаты Прелюдии cis-moll 
из I тома «Хорошо темперированного клавира» 
И. С. Баха), вокальной декламации (с цитируе-
мым фрагментом поэтического текста из «Бури» 
У. Шекспира) и китайской народной песни «Ма-
ленькая капуста», исполняемой голосом и ин-
струментами. Названные темы проводятся во всех 
частях сочинения, за исключением четвертой.

В первой части представлена экспозиция ос-
новных образов, воплощаемых посредством обо-
значенных тем. Одна из них, опирающаяся на 
музыкальный материал баховской Прелюдии, 
словно рождается из небытия. Данный эффект 
достигается за счет предваряющих ее появление 
звуков льющейся воды (Пример 3). На протяже-
нии всего раздела данная тема подвергается рит-
мическому сжатию и расширению, сочетается 
с фигурациями, арпеджио, дробится на моти-
вы с последующим имитационным развитием. 
Узнаваемыми элементами при этом остаются 
изначальная гармоническая последовательность 
и контрапунктическая ткань.

Вторая тема, интонируемая голосом, осно-
вывается на цитате песни «Маленькая капуста», 
заимствованной из фольклора китайской про-
винции Хэбэй (Пример 4). В оригинальном ва-
рианте содержится печальная история девочки, 
рано лишившейся матери (полный текст при-
веден в Таблице 2). Название песни отсылает к 
прозвищу героини и метафорически соотносит-
ся с ее трагедией. Маленький росток капусты – 
образ, вызывающий ассоциации с беззащитным 
и ранимым ребенком, оставшимся без материн-

ской любви и заботы, уязвимым перед жизнен-
ными невзгодами. Немаловажно и дополнение 
«пожелтевшая в поле» с коннотациями «оди-
нокая», «брошенная», «лишенная жизненных 
сил». Использование данной мелодии отсылает 
к шаманским ритуалам, в которых медиум всту-
пал в контакт с духами, а те, в свою очередь, де-
лились своими печальными рассказами. Третья 
тема содержит поэтическую цитату из «Бури» 
Шекспира, которую декламирует виолончелист 
в манере, характерной для пекинской оперы, с 
обильным применением glissando между опор-
ными тонами (Пример 5). Отобранные компози-
тором цитаты ассоциируются с воображаемыми 
существами потустороннего мира, которых вы-
зывает шаман.

Вторую и третью части можно рассматри-
вать как драматургическую стадию развития, в 
четвертой достигается кульминация сочинения. 
Начало «Танца Земли» (часть 2) – проведение 
темы Прелюдии, подчиненной вихревому, стре-
мительному движению, которое приводит к ее 
«распылению» в инструментальных пассажах. 
Далее в экспрессивный танец вторгаются вока-
лизации Монаха и других исполнителей; в мо-
мент наивысшего напряжения из звукового хаоса 
вновь рождается тема народной песни. Заверша-
ется часть звуками дыхания, таинственными шо-
рохами и пластическими жестами Монаха, вос-
принимаемыми как призыв и заклинание духов.

В «Диалоге с Маленькой капустой» (часть 3) 
представлен контрапункт первой и второй тем, 
на музыкальном уровне олицетворяющий идею 
объединения западной и восточной культур. 
Тема Прелюдии Баха служит основой, с которой 
сопрягается мелодия китайской народной пес-
ни в изложении пипы, а затем первой скрипки. 
Поскольку произведение символически изобра-
жает ритуал, важным представляется отсутствие 
вокальной партии. Как отмечает исследователь 
О. А. Пашина, «молчание, наряду с неординар-
ным звуковым потоком, практикуется и тогда, 
когда участники ритуала репрезентируют пред-
ставителей иного мира или временно ими стано-
вятся» [цит. по: 10, с. 340].

В четвертой части «Металл и камень» музы-
канты используют китайские тарелочки и камен-
ные перкуссии, ударяя ими друг о друга, поднося 
ко рту и сближая ладони для изменения тона. 
Подобное обращение с неакадемическими ин-
струментами вновь отсылает к обрядовым прак-
тикам, в которых для изгнания духов создавали 
сильный шум, используя бытовые предметы. 
Об этом же свидетельствуют экстатические речи-
тативы в кульминации: исполнитель на пипе про-
износит текст Tsai Di San Mei Ya, напоминающий 
возгласы шамана, а после финального удара гонга 
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звонит в ритуальные колокольчики, медленно пе-
ремещаясь к противоположной стороне сцены.

«Бумажная музыка» (часть 5) завершает дан-
ный музыкальный ритуал. Все три темы про-
водятся здесь последовательно, в порядке, об-
ратном их появлению в начале произведения. 
Финальный раздел насыщен оригинальными 
тембрами бумажных «инструментов», которые 
издают шуршащие, дребезжащие, хлопающие 
звуки. Попутно отметим, что в южных регио-
нах Китая, где процветала шаманская культура, 
бумажные скульптуры служили жертвопри-
ношениями, сжигаемыми во время ритуалов 
и погребальных обрядов. При этом считалось: 
начертание изображений на бумаге приносит 
мир и благополучие. Произведение завершается 
темой Прелюдии, которая дробится на мотивы, 
а затем окончательно растворяется в шуме воды. 
Одновременно с затуханием последних звуков 
сценическое пространство погружается во тьму, 
что знаменует окончание ритуала.

Рассматриваемые концерты являются кон-
центрированным воплощением театральности. 
Их сценическая реализация отчасти противопо-
ставляется традиционному функционированию 
академических инструментальных жанров. Сле-
дует отметить, что перечисленные театральные 
приемы обнаруживаются и в созданных позднее 
симфониях, концертах, оркестровых пьесах, ин-
струментальных эпизодах опер Тан Дуна.

Например, в Концерте The Map («Карта», 
2002) соединяются академические традиции, 
связанные с обращением к европейскому жанру, 
соответствующей практике инструментального 
музицирования и китайскому фольклору. Теа-
тральность прослеживается и в сценографии, и 
в музыкальной ткани произведения. Восточная 
музыкальная традиция представлена видеозапи-
сью на экранах, западная предполагает акусти-
ческое звучание симфонического оркестра (по- 
дробнее о взаимодействии музыки с видеорядом 
и формообразующей роли последнего см.: [12, 
с. 34–35]). Название Концерта отображает идею 
условного запечатления географического и куль-
турного пространства. Каждая из девяти частей 
связана с древними национальными обычаями 
Юго-Западного Китая. Используемые музыкаль-
ные артефакты включают в себя обрядовые пес-
ни, танцы, пантомимы малых этнических групп 
туцзи, мяо, фэйге, дун, собранные и записанные 
композитором в деревне Фэнхуан во время поле-
вых экспедиций в провинции Хунань.

Не менее показателен Концерт On Taoism («О 
даосизме», 1985), созданный под влиянием уче-
ния и церемоний дао. Об истории создания со-
чинения автор рассказал следующее: «Это про-
изведение было написано после смерти моей 

бабушки, когда я вернулся в деревню провин-
ции Хунань, где вырос, чтобы принять участие 
в ее похоронах. Даосский ритуал позволил мне 
вспомнить звуки, движения, детские впечатле-
ния, забытые за долгие годы, которые были по-
священы изучению западной музыки» [13]. В ос-
нову композиции положен барочный принцип 
чередования сольных и оркестровых разделов. 
Звучание музыки предваряется и завершается 
паузами, что ассоциируется с рождением звуков 
из тишины и последующим исчезновением. Во 
вступлении применяется вокализация, текст ко-
торой содержит абстрактные слоги и фонемы ei, 
oe, n, ou, m, i, имитирующие древние заклинания. 
На них указывает и чередование в вокальной 
партии звуковых эффектов без фиксированной, 
с плавающей и фиксированной высотами, при-
дающих музыке мистический характер.

Театральные приемы, рассмотренные выше, 
нашли яркое воплощение в цикле «Оркестро-
вый театр I–IV». Согласно комментариям Тан 
Дуна, «…идея “оркестрового театра” постепенно 
осознавалась мной как способ вернуть изолиро-
ванное исполнительское искусство людям… Му-
зыка снова может стать ритуальным мостом… 
Поэтому я начал задавать себе некоторые кон-
кретные вопросы. Если классический оркестр 
может звучать неклассически, может ли он пе-
редать чувство другой культуры <…> ? Можно 
ли сделать то, что часто встречается в китайском 
театре и народном празднике, с западным орке-
стром? <…> Я начал рассматривать сам оркестр 
как драматическую среду, как театр» (цит. по: 
[14, с. 149]). В каждой из композиций цикла со-
держатся намеки на сюжетную линии и либрет-
то, а также находят воплощение театральные 
образы, отсылающие к сицюй и ритуальным 
практикам Южного Китая. Оркестранты не 
только играют на инструментах, но и деклами-
руют, совершают пантомимические действия. 
Как и в «Призрачной опере», драматургической 
основой пьес «Оркестровый театр II–IV» являет-
ся спектакль-перформанс, подразумевающий 
участие зрителей. В свою очередь, исполнители 
перемещаются по сцене и зрительному залу, тем 
самым подчеркивая ритуальный характер про-
исходящих действий. Помимо академических 
звуков, каждая пьеса цикла содержит богатый 
спектр неакадемических – крики, пение, шепот, 
удары и шумы, создаваемые инструментами и 
голосами музыкантов. В партитурах представ-
лены оригинальные способы звукообразования: 
арфа звучит подобно чжэну, а флейта-пикколо 
имитирует бамбуковую дудочку.

Отмеченные процессы театрализации ин-
струментальной музыки обнаруживаются во 
многих произведениях Тан Дуна. Помимо со-
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чинений, упомянутых в начале статьи, с точки 
зрения обозначенной проблематики показа-
тельны симфонические опусы Symphony in Two 
Movements (1985), Death and Fire (1992), 2000 Today: 
A World Symphony for the Millenium (1999), Prayer 
and Blessing (2020), концерты Yi (2002), The Fire 
(2008), Wolf Totem (2014), оркестровые пьесы Four 
Secret Roads of Marco Polo (2004), Water Music (2004), 
Secret Land (2006). Инструментальные перфор-
мансы являются составными частями всех опер 
композитора.

Таким образом, в инструментальных произ-
ведениях Тан Дуна, вне зависимости от их жан-
ровой принадлежности, используются разно- 
образные театральные приемы. С одной сторо-
ны, они ориентируются на создание внешних 
проявлений театральности, будучи связанными 
с внедрением сценографических элементов – 
пластики, жестов, костюмов и грима, театраль-
ных атрибутов, а также с определением траекто-
рий передвижения музыкантов на сцене и за ее 
пределами, с организацией сценических диало-
гов между видеозаписями, демонстрируемыми 
на экранах, и живым акустическим исполнени-
ем. Кроме того, репрезентация отдельных ин-
струментальных сочинений, подразумевающих 
разработку quasi-либретто и своего рода сюжет-
ных ходов, осуществляется в рамках одной из со-
временных форм спектакля – перформанса.

С другой стороны, композитор обращается 
к различным приемам, связанным с так назы-
ваемой «внутренней театральностью» (термин 
предложен М. Ю. Перепелицей [15]). К ним 
относятся: специфический тематизм, опираю-
щийся на цитаты из театральных произведений; 
звуковые эффекты, вызывающие ассоциации с 
музыкально-сценическими жестами; подража-
ние тембрам и способам игры на инструментах, 
отсылающих к китайским театральным жанрам. 
Композитор вводит в инструментальные парти-

туры довольно протяженные вокальные мело-
дии, речитативы, декламации, выкрики, напо-
минающие персонажей традиционного театра.

Следует отметить, что театрализация до-
стигается и благодаря насыщению инструмен-
тальной музыки чертами ритуала, который, в 
сочетании с религиозно-философскими идеями 
и мотивами, обретает особое значение для твор-
чества Тан Дуна. Так, в его операх фигурируют 
ритуальные сцены, а свое первое сочинение в 
данном жанре композитор обозначил как «опе-
ра-жертвоприношение» (подробнее об этом см.: 
[16, с. 127]). Обращения к шаманским ритуалам, 
нуо, гуйси, а также к идеям некоторых религиоз-
ных учений присутствуют во многих инструмен-
тальных произведениях. С данной точки зрения 
примечательны их названия: «Молитва и бла-
гословение», «Смерть и огонь», «Небеса, Земля, 
Человечество», «О даосизме», «Огненный риту-
ал», «Слияние огня и воды», «Тотем волка». Ри-
туальные элементы могут влиять на структуру 
произведения – композитор сохраняет последо-
вательность действий шаманского ритуала, за-
печатлевая в художественной форме процессы 
вызывания духов, непосредственного общения с 
ними и последующего изгнания. При этом ат-
мосфера инструментального «действа» форми-
руется и благодаря медитативному характеру 
изложения, так как многочисленные повторы 
мелодико-ритмических образований усилива-
ют суггестивное воздействие. Тан Дун стремится 
обеспечить условия для коммуникации особого 
рода, позволяющей зрителям/слушателям и ис-
полнителям находиться в едином пространстве и 
ощущать себя непосредственными участниками 
происходящих событий. Внедряя элементы ри-
туала в инструментальные жанры, он отказыва-
ется от слов, наделенных конкретным смыслом, 
в пользу абстрактных звуков, которые создают 
дополнительные тембры.

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 
Концерт «Из пекинской оперы».

Мелодическая линия в теме солирующего инструмента
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Таблица 1  
Воображаемое «либретто» концерта «Призрачная опера»

Оригинальный текст Перевод
Bach: Prelude Бах: Прелюдия
Monk: Ya O Ya Монах: Я-О-Я
Folksong: Xiao bai tsai ya / Di li huang ya / San 
liang suei ya / Mei die niang ya / Ya

Народная песня: Маленькая капуста, я-а, / Желтая земля, 
я-а, / Два или три года, я-а, / Нет ни отца, ни матери, я-а. / Я-а

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

Шекспир: «Мы созданы из вещества того же, что наши сны, / 
И сном окружена вся наша маленькая жизнь»3.

Bach: Prelude Бах: Прелюдия
Monk: Ya O Монах: Я-а О
Folksong: Tsai / Di / San / Mei / Ya Народная песня: 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

Шекспир: «Вот так, подобно призракам без плоти, когда-ни-
будь растают, словно дым <...> И как от этих бестелесных 
масок, от них не сохранится и следа» [Там же].

Monk: Ya Монах: Я-а
Bach: Prelude Бах: Прелюдия

Пример 2
 «Призрачная опера». Схема расположения исполнителей на сцене4

Пример 3
«Призрачная опера». Первая тема – цитата Прелюдии И. С. Баха
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Пример 4
«Призрачная опера». Вторая тема – цитата китайской народной песни 

«Маленькая капуста»

Таблица 2
Текст китайской народной песни 

«Маленькая капуста»
Оригинальный текст Перевод

小白菜呀，地里黄呀
两三岁呀，没了娘呀
跟着爹爹，好生过呀
只怕爹爹，娶后娘呀

娶了后娘，三年半呀
生个弟弟，比我强呀
弟弟吃面，我喝汤呀
端起碗来，泪汪汪呀

弟弟穿衣，绫罗缎呀
我就穿上，破衣裳呀
弟弟跟着，爹爹睡呀
我在门外，受风凉呀

桃花开呀，杏花落呀
我想亲娘，谁知道呀
亲娘想我，一阵风呀
我想亲娘，在梦中呀

井水开花，挑水卖呀
晚娘打我，揪头发呀
这个苦命，活不成呀
不如跟着，亲娘去呀

Маленькая капуста, пожелтевшая в поле, – 
девочка-сиротка, в два–три года потерявшая мать.
С отцом жила хорошо,
Только боялась, что он женится вновь.

Живу с мачехой уже три с половиной года;
Брат родился, он лучше меня.
Брату подают лапшу с маслом, мне же достается отвар.
Беру чашку, и слезы льются.

У брата одежда из шелка и атласа,
На мне – лишь лохмотья.
Брат с отцом на кровати спит,
Я на улице мерзну одна.

Сливы отцвели, персик опал,
Я тоскую о маме. Кто знает?
Может, и мама тоскует обо мне, словно порыв ветра.
Я тоскую о маме во сне.

Колодец высох, хожу за водой на дальний родник.
Мачеха бьет меня, таскает за косы.
Жизнь невыносима.
Лучше последую за своей мамой.
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1 Напомним, что в концертной форме развернутые проведения темы (ритурнеля) содержатся в оркестровых 
tutti; солирующие разделы (эпизоды) основываются на фоновом материале, не исключающем мотивной 
разработки темы (см. об этом: [4, с. 215]).
2 Анализ произведения был осуществлен по изд.: Tan Dun. Out of Peking Opera: For solo violin and orchestra: 
Score. New York: G. Schirmer, 1994. 58 p.
3 Фрагменты из «Бури» Шекспира даны в переводе М. Донского [8].
4 Воспроизводится по комментариям Тан Дуна к соответствующей партитуре [7].
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СИНТЕЗ ИСКУССТВ И МУЗЫКАЛЬНО-ПРОСВЕТИТЕЛЬСКАЯ 
ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ А. ДРОЗДОВА 1910-Х ГОДОВ
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Синтез искусств – широко распространенная форма художественного высказывания, привлекав-
шая внимание многих деятелей искусства начала XX века. Наглядным тому подтверждением являет-
ся творческая биография музыканта-просветителя, пианиста и композитора Анатолия Николаевича 
Дроздова (1883–1950), приверженца теоретических идей и эстетико-философских новаций А. Скря-
бина и художника Н. Кульбина. 

Автором статьи рассматриваются важнейшие факторы, способствовавшие формированию син-
тезирующих устремлений А. Дроздова. Среди них: продуктивное сотрудничество с Н. Кульбиным 
– организатором художественных собраний отечественных провозвестников и адептов футуризма, 
редактором альманаха «Студия импрессионистов»; посещение артистических вечеров и выставок в 
кабаре «Бродячая собака»; выступления с музыкальными иллюстрациями на лекциях Н. Кульбина, 
посвященных синтезу искусств; работа в качестве руководителя музыкальной секции творческого 
союза «АРС» и т. д. С указанным сотрудничеством непосредственно связаны первые композиторские 
опыты А. Дроздова – фортепианные пьесы «В скиту», «Флейта фавна» и «Вакхический хоровод».

Весьма значимым представляется и влияние А. Скрябина, характеризуемое в известном мему-
арном очерке А. Дроздова. Исследователем освещается активная деятельность музыканта-просве-
тителя, связанная с популяризацией скрябинского творчества. В частности, приводится хроника 
монографических концертов-лекций, состоявшихся в Санкт-Петербурге, Москве, Екатеринодаре 
(1912–1916), Саратове, Пензе, Самаре (1920-е годы), вплоть до «юбилейных» мероприятий, приуро-
ченных к 25-летию памяти А. Скрябина (1940).

Ярким воплощением синтезирующих устремлений А. Дроздова явилась организация и непо-
средственное участие в «Весенних музыкально-художественных праздниках» в Екатеринодаре (1912 
и 1913 годы). Своеобразным обобщением многогранной работы музыканта в сфере просветительства 
явилась статья «Вширь или вглубь? (Альтернативы музыкально-просветительской деятельности)», 
опубликованная в 1915 году журналом «Музыкальный современник».

Ключевые слова: А. Дроздов, Н. Кульбин, А. Скрябин, синтез искусств, музыкальное исполнитель-
ство, композиторское творчество, художественно-просветительская деятельность, концерт-лекция.
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SYNTHESIS OF ARTS AND A. DROZDOV’S MUSICAL ENLIGHTEN 
ACTIVITIES OF THE 1910s

The synthesis of the arts is a widespread form of artistic expression, attracting the attention of many 
artists of the early 20th century. This is clearly demonstrated by the creative biography of the musician, 
educator, pianist, and composer Anatoly Drozdov (1883–1950), a follower of the theoretical ideas and 
aesthetic and philosophical innovations of A. Scriabin, and the painter N. Kulbin.
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The author of this article examines the most important factors that contributed to the formation of 
A. Drozdov’s synthetic aspirations. Among them: productive collaboration with N. Kulbin, the organizer 
of art gatherings of Russian heralds and adherents of Futurism, the editor of anthology “Studio of the 
Impressionists”; attendance at artistic evenings and exhibitions at the “Stray Dog” cabaret; performances 
with musical illustrations at N. Kulbin’s lectures on the synthesis of the arts; the work as the head of the 
music section of the ARS creative union, etc., is directly related to this collaboration. The first compositor’s 
trials by A. Drozdov – his piano pieces “In the Secluded Monastery”, “Flute of the Faun”, and “Bacchic 
Round Dance” – are also directly related.

The influence of A. Scriabin, described in A. Drozdov’s well-known memoir, also appears to be quite 
significant. The researcher highlights the musician-enlightener’s active work in popularization Scriabin’s 
musical pieces. In particular, he provides a chronicle of monographic concert-lectures held in St. Petersburg, 
Moscow, Ekaterinodar (1912–1916), Saratov, Penza, and Samara (the 1920s), right up to the “anniversary” 
events timed to coincide with the 25th anniversary of Scriabin’s memory (1940). A striking embodiment of 
A. Drozdov’s synthesizing aspirations was his organization and direct participation in the “Spring Musical 
and Artistic Festivals” in Ekaterinodar (1912 and 1913). A unique summary of the musician’s multifaceted 
work in the field of enlightenment was the article “In breadth or deep into? (Alternatives for Musical-
Enlighten Activities)” published in 1915 by the journal “Musical Contemporary”.

Keywords: A. Drozdov, N. Kulbin, A. Scriabin, synthesis of the arts, musical performing art, composer’s 
creative works, artistic enlighten activities, concert-lecture.
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Начало XX века в русской культуре – период 
интенсивных поисков и стремительного разви-
тия искусства, характеризующийся многооб-
разием художественных течений. Новаторские 
идеи воплощались в творчестве, находили отра-
жение в статьях, докладах, обсуждались на со-
браниях различных объединений и содружеств. 
В центре тогдашних новаций зачастую фигури-
ровала идея синтеза искусств, вдохновлявшая 
многих деятелей искусства, включая музыкантов. 
Взаимодействие литературы, живописи, театра 
и музыки становилось импульсом для индиви-
дуальных композиторских замыслов и нетради-
ционных концертно-просветительских опытов 
музыкантов-исполнителей. Синтез искусств как 
свободный диалог различных видов творческой 
деятельности явился одним из наиболее ярких 
воплощений «нового искусства». В частности, на 
страницах литературно-художественного альма-
наха «Студия импрессионистов» (1910) деклари-
ровалось буквально следующее: «Пора осознать, 
что нет искусств, а есть только искусство единое, 
неделимое, но имеющее три лица: сознание, чув-
ство, волю, [и] три измерения: слово, музыку и 
пластику» [1, с. 11].

В этой атмосфере зарождались и обретали 
видимые очертания творческие концепции оте- 
чественного пианиста, композитора и музыканта- 
просветителя Анатолия Николаевича Дроздова1. 
«Музыка. Не она ли – свободнейшее из искусств?» 
– писал он в одной из ранних статей, опублико-
ванной в 1911 году [2, с. 5]. 

Основные творческие позиции Дроздова и 
ведущие направления его деятельности форми-
ровались в предоктябрьский период. В связи с 
обращением к идее синтеза искусств представ-
ляется необходимым обозначить круг общения 
Дроздова тех лет. Среди наиболее значимых 
фигур следует упомянуть художника и автора 
трактатов о музыке и свободном искусстве Нико-
лая Ивановича Кульбина2, а также композитора, 
оказавшего значительное влияние на Дроздова, – 
Александра Николаевича Скрябина.

Знакомство Дроздова с Кульбиным состо-
ялось в 1901 году. При содействии последнего 
Дроздов в дальнейшем сблизился с «левыми» 
художниками и поэтами, будущими футури-
стами. Их встречи проходили у Кульбина: «Мы 
часто собирались у него на квартире, рисовали, 
читали стихи, обсуждали дальнейшие планы 
работ, слушали новые композиции Анатолия 
Дроздова, Лурье. Эти же пианисты прекрасно 
играли Скрябина», – вспоминал художник и 
поэт-футурист В. Каменский [3, с. 5]3. На указан-
ных собраниях Дроздов исполнял свои первые 
сочинения – фортепианные пьесы «В скиту», 
«Флейта фавна» и «Вакхический хоровод», ко-
торые позднее были опубликованы в сборнике 
«Свободная музыка» [2].

Консолидация творческих сил и художе-
ственных направлений – одна из задач, которую 
стремились решить многие деятели искусства 
начала XX столетия, включая Кульбина. Он наме-
ревался воплотить идею подобного сообщества в 
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организационной структуре творческого объеди-
нения «АРС»4, созданного в 1911 году. Общество 
должно было состоять из восьми самоуправля-
емых независимых секций: музыка, живопись и 
скульптура, сценическое искусство, хореография, 
литература и др. Возглавить музыкальную сек-
цию предлагалось Дроздову. В статье Кульбина, 
посвященной творческой деятельности пиани-
ста, упоминалось о его «большом участии в ор-
ганизации музыкальной и других секций нового 
Общества» [2, с. 3], а также о выступлениях Дроз-
дова на собраниях с исполнением своих пьес. Сам 
Кульбин возглавлял секцию живописи и скульп- 
туры. В работе союза также принимали участие 
Н. Евреинов, М. Фокин, С. Городецкий, А. Блок 
и другие. Известие о формировании содружества 
было с интересом воспринято В. Кандинским. 
В его письме от 19 июля 1911 года, адресованном 
Кульбину, сообщалось: «Сейчас не могу ничего 
определенного сказать об участии членов нашего 
общества5 в устраиваемой Вами секции, так как 
все почти в разъезде. Я же лично с благодарно-
стью принимаю приглашение» [4, с. 404]. В од-
ном из последующих писем Кандинский интере-
совался у Кульбина: «Не будете ли Вы любезны и 
добры сообщить мне, в каком положении теперь 
“ARS”? Я бы хотел поместить об этом заметку в 
альманахе6» [Там же, с. 405]. 

Участники Общества стремились не только 
к синтезу различных художественных направ-
лений, но и к диалогу национальных культур, 
активному общению русских и европейских 
музыкантов. В связи с этим следует упомянуть 
Арнольда Шенберга7. Так, 16 января 1912 года 
Кандинский, состоявший в переписке с компо-
зитором, оповестил его о намечаемых музыкаль-
ных проектах: «Новое петербургское объедине-
ние "АРС" намерено также устраивать концерты. 
В начале осени я <…> написал им письмо о Ва-
шей музыке. Они высказали большой интерес к 
Вам. Само это объединение еще не вполне сфор-
мировалось» [5, с. 72]. 

О деятельности «АРС» после 1912 года све-
дений не обнаружено, по-видимому, указанное 
содружество распалось на этапе становления. 
Однако идеи свободного искусства получили 
развитие в многообразных проектах кабаре «Бро-
дячая собака», патронируемого «Художествен-
ным обществом интимного театра». С 1911 года 
Кульбин принадлежал к числу действительных 
членов этого объединения, подтверждением 
чему является письмо правления «Общества ин-
тимного театра» (от 11 марта 1912 г.) [6]. В числе 
тех, кто присутствовал на открытии кабаре 31 де-
кабря 1911 года, будущий театральный режиссер 
Н. Петров8, непосредственный участник событий 
в «Бродячей собаке», упоминал и Дроздова [7, 

с. 146]. В кабаре проходили встречи, концерты, 
лекции, выставки (среди них – экспозиция кар-
тин Кульбина). По свидетельству Петрова, на од-
ном из художественных вечеров в «Бродячей со-
баке» звучала музыка Дроздова. К выступлению 
Т. Карсавиной9 «весь подвал был расписан Сер-
геем Судейкиным, им же были сделаны эскизы 
костюмов и фрагменты декорации, и Карсавина 
танцевала поставленные Фокиным танцы на му-
зыку Саца, Каратыгина и Анатолия Дроздова» 
[Там же, с. 147]. По-видимому, здесь снова испол-
нялись пьесы из опубликованного ранее сборни-
ка «Свободная музыка». Для основателей каба-
ре10 «это был эксперимент с новыми формами 
спонтанного потока вечного представления, опыт 
“живого театра”, где все посетители – художники, 
писатели, актеры – были участниками импрови-
зированного спектакля без сценария» [8, с. 205]. 

Кульбин активно занимался организацией 
выставок, решая задачу последующего объеди-
нения различных направлений в отечественном 
искусстве. Итогом двух художественных выста-
вок «Импрессионистов»11, экспонировавшихся 
в 1909–1910 годах, явилось издание альмана-
ха «Студия импрессионистов» [1]. В него были 
включены трактат Н.  Кульбина «Свободное ис-
кусство как основа жизни», а также литературные 
произведения А. Балльера, А. Борисяка, А. Гидо-
ни, Л.  Шмит-Рыжовой, М.  Риглера, В.  Нечаева, 
Д. и Н. Бурлюков, Вел. Хлебникова. Центральное 
место в издании отводилось драматической пье-
се Н. Евреинова «Представление любви». Худож-
ники, оформлявшие сборник, равным образом 
демонстрировали свои литературные дарования, 
будучи авторами статей. Музыка также фигури-
ровала в данной публикации: эпиграфом к I дей-
ствию пьесы Н.  Евреинова послужила основная 
тема Мазурки cis-moll, op. 63 № 3 Ф. Шопена.

Тезисы, выдвинутые Кульбиным в трактате 
«Свободное искусство как основа жизни», позд-
нее комментировались в его лекциях. Об этом 
свидетельствует автограф лекции «Язык едино-
го искусства», хранящийся в Рукописном отделе 
Русского музея. На протяжении данного текста 
Кульбин развивает идею микрохроматики, упо-
миная «изречение Брюллова “где начинается 
чуть-чуть, там начинается искусство”»12 и оцени-
вая современные композиторские новации сле-
дующим образом: «Высшее искусство не там, где 
тон или полутон, а где 1/13 его доля» [9, с. 6–7]. 
Возможность более активного использования 
диссонансов также характеризуется позитивно, 
Кульбин вносит существенное дополнение: «Не 
следует только пренебрегать тем, чего не знаешь» 
[Там же, с. 9].

Просветительские мероприятия были ши-
роко распространены в культурной жизни 
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Петербурга Серебряного века. Сообразно этому, 
Кульбин в лекциях «Язык единого искусства», 
«Идеология искусства», «Новые пути в искусстве: 
слово, музыка и пластика» и других, посвящен-
ных философским аспектам художественного 
творчества, обращался к синтезу искусств, ил-
люстрируя сказанное демонстрацией картин, 
чтением драматических отрывков, а также ис-
полнением музыкальных произведений. Неред-
ко в подобных выступлениях принимал участие 
и Дроздов. В черновике лекции Кульбина «Тео-
рия художественного творчества», прочитанной 
15 марта 1909 года, упоминается исполнение 
Дроздовым «Шествия гномов» Э. Грига в каче-
стве примера «нарастающего диссонанса [нрзб.] 
контраста и гармонии» [10, с. 11]. В целом твор-
ческое общение с Кульбиным заметно повлияло 
на последующую музыкально-просветительскую 
деятельность Дроздова.

Документальным свидетельством продук-
тивности этого диалога явился второй сбор-
ник «Студии импрессионистов» под названием 
«Свободная музыка» [2], опубликованный в 1911 
году. Издание, развивавшее идеи свободного ис-
кусства и синтеза искусств, посвящалось творче-
ству Дроздова. В сборник, иллюстрированный 
рисунками Л.  Шмит-Рыжовой и Н.  Кульбина, 
последним был включен его собственный очерк 
о Дроздове. Здесь же фигурировали специально 
подготовленные Дроздовым статья «Свободная 
музыка» и нотные тексты трех фортепианных 
пьес: «В скиту», «Флейта фавна» и «Вакхический 
хоровод». 

Остановимся подробнее на статье «Свобод-
ная музыка». Она представляет собой последова-
тельное развитие идей Кульбина, изложенных в 
первой книге «Студии импрессионистов». Автор 
статьи характеризует обновление важнейших па-
раметров музыкальной композиции – гармонии, 
формы, ритма и инструментовки. «Стремление 
к тональной неопределенности – внутренняя не-
обходимость нашего времени», – пишет Дроздов, 
утверждая, что «мажор – минор – слишком ре-
льефная, слишком резко очерченная форма. Она 
не отвечает современной тенденции к полутонам, 
к мягкости контуров, к неуловимому» [2, с. 5].

Автор статьи вводит новое понятие «гармони-
ческая мелодия», подразумевая в данном случае 
мелодическую линию, образованную аккордами. 
При этом «аккорд рассматривается не только 
как длящаяся основа движущейся мелодии, но 
и как материал, из которого составляется сама 
мелодия», – поясняет Дроздов [2, с. 7]. В качестве 
примера далее рассматривается пьеса К. Дебюс-
си «Священный танец» (из диптиха «Танцы» 
для арфы и струнного оркестра, L 103); кроме 
того, данный прием используется Дроздовым в 

среднем разделе его собственного «Вакхическо-
го хоровода» (Molto meno mosso). «В настоящее 
время, – констатирует автор статьи, – чувствуется 
потребность утверждения новых музыкальных 
начал. Усложнившаяся психика, новые утончен-
ные настроения не вмещаются в рамки старых 
музыкальных форм. Для полного выявления всех 
тончайших изгибов, всего излома современной 
души нужны новые музыкальные средства. Эти 
средства необъяснимы с точки зрения старой му-
зыкальной логики. Очевидно, может и должна 
существовать новая логика, вмещающая в себя 
новый запас музыкальных средств» [Там же, с. 5]. 
Подтверждением тезисов, выдвигаемых Дроздо-
вым, становятся его произведения, которые пуб- 
ликуются в данном сборнике.

Большое влияние на музыкально-просвети-
тельскую деятельность Дроздова оказали зна-
комство с произведениями и художественными 
идеями А. Скрябина, а также личные встречи с 
композитором. Скрябинскому творчеству был 
посвящен ряд статей Дроздова: «Скрябин и его 
место в современной музыке» (названная статья 
предшествовала сольному концерту Скрябина в 
Екатеринодаре в 1912 году), «Памяти А. Н. Скря-
бина», «Воспоминания об А. Н. Скрябине». 
К сочинениям этого композитора Дроздов неод-
нократно обращался в ходе публичных выступле-
ний (например, в докладе «Живопись и музыка» 
на Всероссийском съезде художников 1912 года) и 
многочисленных концертов-лекций по всей Рос-
сии: в Санкт-Петербурге13, Москве14, Екатеринода-
ре15, Саратове16, Пензе17, Самаре18 и других горо-
дах. «Обращение к его (Дроздова. – Ю. С.) жизни 
и деятельности в связи с творчеством Скрябина 
дает нам возможность окунуться в атмосферу той 
эпохи и взглянуть глазами современника на явле-
ние “Скрябин”», – пишет М. Дроздова, дочь му-
зыканта-просветителя [11, с. 144].

Одним из важнейших текстов Дроздова, 
посвященных композитору, являются «Воспо-
минания об А. Н. Скрябине», опубликованные 
журналом «Советская музыка» в 1946 году. Здесь 
выделены основные моменты знакомства с про-
изведениями Скрябина и, позднее, личного об-
щения с композитором: впечатление от впервые 
услышанного скрябинского Этюда dis-moll, про-
звучавшего в ходе концерта В. Буюкли – «пиа-
ниста яркой артистической индивидуальности 
и огненного темперамента» – в Саратове (1902) 
[12, с.  71]19; события 1905 года в Петербургской 
консерватории, где на собраниях «Комитета уча-
щихся»20 регулярно звучала музыка Скрябина; 
беседа с композитором на одном из концертов в 
Петербурге (31 января 1909 г.) и другие эпизоды.

Идея синтеза искусств, стимулировавшая 
видимое сближение творческой деятельности 
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Дроздова и Скрябина, воплотилась в двух «Весен-
них музыкально-художественных праздниках»21, 
организованных М. Гнесиным22 и А. Дроздовым 
в 1912 и 1913 годах. По воспоминаниям Дроздо-
ва, 1-й «Праздник» (1912) «…включал в себя и 
музыкальные выступления, и новый тогда пла-
стический танец, и живопись – в виде выставки 
современной живописи» [12, с. 74]. В программу 
были включены лекции Н. Кульбина «Старое и 
новое в искусстве», М. Гнесина «Античные веяния 
в современном искусстве» и А. Дроздова «Основ-
ные направления современной музыки», сопро-
вождаемые музыкальными и танцевальными 
номерами. Второй «Праздник искусств», состо-
явшийся в 1913 году, был посвящен творчеству 
Н. Римского-Корсакова и М. Врубеля. После ука-
занных событий Дроздов сообщал Кульбину: «Я 
намерен напечатать брошюрку: Весенний празд-
ник искусства (идея и осуществление) для целей 
информации и пропаганды. Содержание идеи 
праздника, планы будущего, значение и т. д., да-
лее наша попытка, краткий отчет и выводы из 
опыта» [13, с. 4].

Исследователи отмечают, что на органи-
зацию «Праздников» мог повлиять концерт 
А. Скрябина, проходивший в Екатеринодаре 
15 января 1912 года. Для подготовки публики в 
преддверии выступления музыканта, 13 января, 
был организован концерт-лекция, где Дроздов 
прочитал доклад «А. Н. Скрябин и новейшие му-
зыкальные течения», а затем исполнил несколько 
произведений композитора. Проведенная лек-
ция позволила Скрябину усложнить привычную 
«провинциальную» программу. В тот же день 
газета «Кубанский край» опубликовала статью 
Дроздова «Скрябин и его место в современной 
музыке». 

Толкование синтеза искусств в указанный 
период приобретает у Дроздова новые оттенки, 
что обусловливается его просветительской де-
ятельностью. Особенности концертов-лекций 
характеризуются в статье «Вширь или вглубь? 

(Альтернативы музыкально-просветительской 
деятельности)», опубликованной журналом «Му-
зыкальный современник» осенью 1915 года. Ав-
тор рассуждает о совмещении концертно-просве-
тительской работы («вширь») и педагогической 
(«вглубь») в условиях провинции, закономерно 
приходя к выводу, что оба вида деятельности сле-
дует использовать для комплексного воспитания 
будущих поколений музыкантов. Дроздов счита-
ет важным сопоставлять в просветительских кон-
цертах-лекциях не только различные музыкаль-
ные направления, но и разные виды искусства 
для более убедительного воздействия на публи-
ку: «…Трудно приемлемые элементы одного ис-
кусства могут получить внезапное освещение из 
сферы другого искусства» [14, с. 49]. Он полагает, 
что синтез искусств во многом может содейство-
вать знакомству с новой музыкой. Действитель-
но, соединение живописи, пластики и музыки 
нашло претворение в упоминавшихся «Весенних 
музыкально-художественных праздниках» 1912 и 
1913 годов в Екатеринодаре. Так, в ходе «Вечера 
античного искусства» (16  апреля 1912 г.) была с 
видимым успехом представлена хореографиче-
ская композиция на музыку Гнесина и Дроздова.

Идеи синтеза искусств Н. Кульбина и А. Скря-
бина нашли яркое воплощение в музыкально- 
просветительской деятельности Дроздова. Он 
утверждал, опираясь на собственный опыт, что 
в большей мере «…были убедительны опыты с 
организацией общехудожественных выступле-
ний, в которых какое-либо музыкальное течение 
(главным образом, современное) освещалось и 
иллюстрировалось сопоставлением его с анало-
гичными течениями в других искусствах (сло-
во, пластика, живопись)» [14, с. 50]. Названный 
способ, резюмировал Дроздов, «…явно и суще-
ственно повышает интерес и внимание к непри-
вычным художественным явлениям, воспитывает 
сознательное отношение к искусству вообще и 
подготовляет почву для дальнейшего серьезного 
музыкального просвещения» [Там же].

1 Подробная биография Дроздова приводится в изд.: [3]. 
2 Кульбин Николай Иванович (1868–1917) – русский художник, музыкант и врач, близкий друг Дроздова. 
Впервые выставил свои художественные работы в 1908 году. С детства обучался живописи, игре на фортепиано 
и скрипке, но главное место в жизни Кульбина принадлежало медицине. Обращаясь к искусству в зрелом 
возрасте, Кульбин использовал научные подходы в процессе художественного творчества. Встреча Кульбина 
и Дроздова состоялась в период обучения последнего в Военно-медицинской академии (Санкт-Петербург, 
1901 год).  
3 Каменский Василий Васильевич (1884–1961) – русский поэт, писатель, художник. Один из наиболее активных 
деятелей отечественного футуризма. Принимал участие в художественных выставках «Треугольник», 
«Импрессионисты», «Бубновый валет» и др. В его литературном наследии – романы, автобиографическая 
проза («Путь энтузиаста»), поэмы и многочисленные стихотворения. Вместе с Д. Бурлюком и В. Маяковским 
участвовал в издании «Газеты футуристов». 
4 В различных источниках Общество именовалось «АРС», «ARS», «Искусство».
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5 Речь идет об аналогичном обществе немецких художников, а также участниках объединения «Синий 
всадник», возглавляемого В. Кандинским.
6 Подразумевается альманах «Синий всадник».
7 Музыка А. Шенберга звучала в Петербурге на «Вечерах современной музыки», в концертных программах 
ряда пианистов (например, С.  С.  Прокофьева – клавирабенд  28 марта 1911 г.), статьи о его творчестве 
публиковались в музыкальных журналах. Исполнение симфонической поэмы «Пеллеас и Мелизанда» 
Шенберга в Санкт-Петербурге состоялось 8 декабря 1912 г. (6-й абонементный концерт А. Зилоти) и прошло 
с видимым успехом.
8 Петров Николай Васильевич (1880–1964) – советский театральный режиссер и педагог. В юности принимал 
активное участие в художественных вечерах кабаре «Бродячая собака», о чем обстоятельно повествуется в 
его воспоминаниях «50 и 500».
9 Карсавина Тамара Платоновна (1885–1978) – русская балерина и педагог, артистка Мариинского театра. К ее 
выступлению в кабаре «Бродячая собака» 28 марта 1914 г. было приурочено издание сборника, включавшее 
рисунки С. Судейкина и литературные произведения А. Ахматовой, М.  Лозинского, Вел.  Хлебникова и 
Н. Евреинова, посвященные Карсавиной. 
10 Основателем кабаре был Б. Пронин. Фактическим сооснователем, по мнению ряда исследователей, 
являлся Кульбин.
11 Кульбин мечтал о создании творческого союза, объединяющего все художественные течения. Реализация 
этой идеи соотносилась им с широко понимаемым импрессионизмом. На выставках «Импрессионистов» 
были представлены работы художников-авангардистов Е. Гуро, М. Матюшина, С. Шлейфера, А. Балльера и 
других, а также будущих поэтов-футуристов В. Каменского и А. Крученых.
12 Слова живописца К. Брюллова, адресованные его ученику, приводятся по статье Л. Толстого «Для чего 
люди одурманиваются?» (1890): «Брюллов поправил ученику этюд. Ученик, взглянув на изменившийся 
этюд, сказал: “Вот чуть-чуть тронули этюд, а совсем стал другой”. Брюллов ответил: “Искусство только там 
и начинается, где начинается чуть-чуть”» [15, с. 279–280].
13 23 марта 1914 г. – концерт-лекция в Тенишевском училище «О современных направлениях в музыкальном 
искусстве (Дебюсси, Скрябин, Стравинский, Шенберг)»; 31 октября 1915 г. – концерт-лекция памяти 
Скрябина.
14 14 марта 1914 г. – концерт-лекция «Музыка в современной художественной жизни» (в программе – 
сочинения Скрябина); октябрь 1915 г. – концерт-лекция памяти Скрябина; 12 февраля 1924 г. – концерт-
лекция «Скрябин и музыкальная современность»; 7 января 1925 г. – концерт из произведений Скрябина 
с участием С.  Фейнберга и вступительным словом А. Дроздова; 29 ноября 1925 г. – «Доклад-рецензия с 
музыкальным исполнением А. Дроздова по поводу новой книги Л. Сабанеева» (книга, о которой идет речь, 
– «Воспоминания о Скрябине»).
15 13 января 1912 г. – концерт-лекция «Скрябин и его место в современной музыке» (в преддверии гастролей 
Скрябина); 13 ноября 1915 г. – концерт-лекция памяти Скрябина.
16 17 декабря 1916 г. – концерт-лекция памяти Скрябина.
17 21 октября 1940 г. – «Юбилейный концерт-лекция Анатолия Николаевича Дроздова в ознаменование 
25-летия со дня смерти А. Н. Скрябина».
18 12 мая 1926 г. – концерт-лекция о творчестве Скрябина.
19 Буюкли Всеволод Иванович (1873–1920) – русский пианист, выпускник Московской консерватории по 
классу П. Пабста. Основу концертного репертуара этого музыканта составляли произведения Ф. Листа и 
А. Скрябина.
20 «Комитет учащихся» – студенческое объединение Санкт-Петербургской консерватории, организованное 
во время революционных событий 1905 года. Председателем «Комитета» был избран Ф.  Павловский, 
членами – М. Гнесин, Ю. Вейсберг, С. Розовский, М. Левидов, А. Дроздов и другие.
21 См. об этом: [16].
22 М. Гнесин, близкий друг Дроздова, на протяжении 1911–1913 годов преподавал теоретические дисциплины 
в Екатеринодарском музыкальном училище ИРМО. В свою очередь, Дроздов был директором названного 
училища в 1911–1916 годах.

1. Студия импрессионистов: [Альманах]. СПб.: Изд. Н. И. Бутковской, 1910. Книга 1. 127 с.
2. Студия импрессионистов: [Альманах]. СПб.: Изд. Н. И. Бутковской, 1911. Книга 2: Свободная 
музыка. 23 с.
3. А. Н. Дроздов в Екатеринодаре (1911–1916): Статьи, лекции, письма / сост. и коммент. М. А. 
Дроздовой. Краснодар: Изд. Н. Н. Вольная, 2008. 124 с.
4. Ковтун Е. Ф. Письма В. В. Кандинского к Н. И. Кульбину // Памятники культуры. Новые откры-
тия: Ежегодник на 1980 год. Л.: Наука, 1981. С. 399–410.
5. Кандинский В. В. – Шенберг А. Переписка: 1911–1936 / сост. Е. Халь-Фонтэн. М.: Grundrisse, 2017. 
221 с.
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Статья посвящена проблематике, связанной с аудиовизуальным оформлением женского кино. 
В центре внимания исследователя – способы репрезентации женских персонажей в киноискусстве 
XX–XXI веков посредством звуковых и визуальных средств. Феномен женского кино рассматривает-
ся как особая область авторского и жанрового кинематографа. В статье выявлены разнообразные 
аудиовизуальные стратегии создания женского образа, рассмотрены трансформации традиционно-
го «мужского киновзгляда», или male gaze (термин Л. Малви). Особое внимание уделено музыкальной 
интерпретации универсального «пути героини», отражающего стадии трансформации женской 
идентичности. 

В исследовании рассматриваются образцы европейского авторского кино, голливудских фран-
шиз и постхоррора, а также классической анимации. Среди анализируемых произведений — «Клео 
от 5 до 7» (1962) А. Варда, «Субстанция» (2024) К. Фаржеа, «Бедные-несчастные» (2023) Й. Ланти-
моса, «Мама!» (2017) Д. Аронофски, классический мультфильм студии Disney «Золушка» (1950) и 
др. Подчеркивается, что звук и музыка в названных фильмах выполняют структурообразующую и 
семантическую функции. При этом музыка женского кино подчиняется исторически сложившимся 
законам пространственно-временных искусств и опирается на принципы дихотомии мужского/жен-
ского тематизма, заимствованного из оперно-симфонической драматургии и общих законов дра-
мы.  В частности, принцип непрерывного напряженного развития образов главных героя и героини 
(и, соответственно, их музыкальных тем) подобен непрерывному музыкальному развитию, так на-
зываемому «динамическому сопряжению» (термин Ю. Тюлина). Кроме того, в родовых киножан-
рах традиционно применяется классический принцип сопоставления двух образно-тематических 
сфер – условной героики и лирики, соотношение которых варьируется от небольших различий до 
антагонистического контраста.

Ключевые слова: женское кино, аудиовизуальный анализ, феминистские интерпретации, «путь 
героини», теория male gaze, киномузыка.

Для цитирования: Комарова А. А. Аудиовизуальное оформление женского кино: к постановке проблемы 
// Южно-Российский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 120–126.

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_121

A. KOMAROVA
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

AUDIOVISUAL DESIGN OF WOMEN’S CINEMA:
TOWARDS THE STATEMENT OF A PROBLEM

The article focuses on problems of the audiovisual design of women’s cinema. Central to the discussion 
are the methods of representing female characters in the 20th- and 21st-century film art through sound 
and visual means. The phenomenon of women’s cinema is examined as a distinct area within both auteur 
and genre filmmaking. The study identifies various audiovisual strategies for creating female images and 
explores the transformation of the traditional male gaze (term by L. Mulvey). Particular attention is paid to 
the musical interpretation of the universal “heroine’s journey”, reflecting the stages of transformation of 
female identity.

The research considers films from European auteur cinema, Hollywood franchises, and post-horror, 
as well as classic animation. The analyzed works include Cléo from 5 to 7 (1962) by A. Varda, The Substance 
(2024) by C. Fargeat, Poor Things (2023) by Y. Lanthimos, Mother! (2017) by D. Aronofsky, and Disney’s 
classic animated film Cinderella (1950). It is emphasized that sound and music in these films perform both 
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structural and semantic functions. The study notes that film music in women’s cinema follows historically 
established principles of spatial-temporal arts and relies on the dichotomy of masculine/feminine thematic 
material, borrowed from operatic-symphonic dramaturgy and the general laws of drama. For instance, the 
principle of continuous, intense development of the main hero and heroine’s images (and their respective 
musical themes) resembles continuous musical development, the so-called “dynamic coupling” (term by 
Yu. Tyulin). In traditional cinematic genres, this is typically expressed through the classical juxtaposition 
of two figurative-thematic spheres – conditional heroics and lyricism – the relationship between which can 
range from slight differences to stark antagonistic contrast.

Keywords: women’s cinema, audiovisual analysis, feministic interpretations, “heroine’s journey”, male 
gaze theory, film music.
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Женское кино – широко трактуемое поня-
тие, охватывающее теорию, критику, идеологию 
киноискусства, связанное с вкладом женщин в 
развитие киноиндустрии разных стран, гендер-
ными особенностями жанрового и авторского 
кино. В границах культурного пространства, 
именуемого женским кино, сформировалось од-
ноименное кинематографическое направление. 
Оно возникло в Европе 1960-х годов, коррелируя 
с идеями Новой волны в художественной культу-
ре (1958)1 и Новой волны во французском кино 
(1962)2, движением второй волны феминизма3 и 
т. д. Применительно к исследованию этого кино-
направления представляются возможными раз-
личные аналитические подходы:

– семиотический и гендерно-семиотический 
(изучение знаковых различий между мужскими 
и женскими персонажами с учетом визуального 
и нарративного аспектов кинотекста); 

– изучение «мужского взгляда» (male gaze) на 
женских персонажей (камера – мужской персо-
наж – зритель);

– комплексный (изучение мужских и жен-
ских персонажей в связи с социальными, эко-
номическими, политическими и культурными 
условиями производства фильма).

Остановимся подробнее на втором теорети-
ческом подходе, предлагающем воспринимать 
фильм «мужским взглядом»: камера – мужской 
персонаж – зритель. Male gaze – это изображе-
ние женщины с мужской гетеросексуальной 
точки зрения, позиционирующей ее как объект 
для удовольствия персонажа-мужчины и зрите-
ля-мужчины. Термин был предложен в работе 
«Визуальное удовольствие и нарративный кине-
матограф» (1975), написанной теоретиком кино 
Л. Малви для журнала «Screen»4. В названном 
эссе характеризуются феномен вуайеризма в 
кино, различия между «мужским» и «женским» 
взглядами, маскулинные жанры, патриархаль-
ная структура киноиндустрии, формирование 

идентичности субъекта и влияние идеологии 
на кино. В качестве образца изображения жен-
щины с позиции «мужского взгляда» Л. Малви 
рассматривает сексуализированный экранный 
образ М. Монро, тиражируемый в крупных пе-
чатных изданиях – «New York Times», «Variety» 
и др. [1, p. 29–38]. Отметим, что стратегия male 
gaze получила широкое распространение в 
кино не только по идеологическим причинам, 
но и потому, что в структурном отношении она 
восходит к универсальному диалектическому 
монтажному методу, разработанному и тео-
ретически обоснованному С. Эйзенштейном 
(идея аудиовизуального конфликта или кон-
трапункта – горизонтального и вертикального 
сочетания/противопоставления выразительных 
средств киноязыка). 

В качестве примера обратимся к фильму 
«Клео от 5 до 7» (1962), снятому А. Варда – жен-
щиной-режиссером, яркой представительницей 
Новой французской волны. Здесь реализуется 
последовательная деконструкция «мужского 
взгляда» на уровне киноязыка. В центре сюжета 
Клео (К. Маршан) – молодая певица весьма эф-
фектной внешности, прогуливающаяся по летне-
му Парижу с 17 до 19 часов, ожидая результаты 
медицинских анализов. С первых сцен режиссер 
погружает зрителя в особый темпоритм фильма. 
Подразумевается динамичное «балансирование» 
между субъективным восприятием времени (для 
главной героини двухчасовая «пауза» длится не-
выносимо долго) и объективной кинематогра-
фической реальностью, дополняемое активным 
монтажным ритмом и документальными зари-
совками вечернего Парижа. Режиссер характери-
зует данный эффект следующим образом: «Внут- 
ри реального времени Клео экспериментирует 
с его субъективной длительностью: оно длится 
(развертывается) или стоит на месте» [2].

Звуковое пространство фильма, плотное и 
реалистичное, состоящее из внутрикадровой и 
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закадровой музыки, отличается видимым оби-
лием диалогов и монологов, музыкальных цитат 
и разговоров о музыке, разнообразных звуковых 
«атрибутов» повседневности. Рассмотрим куль-
минационную сцену – эпизод репетиции: трево-
га Клео достигает наивысшей точки, вследствие 
чего женщина обрушивается с обвинениями на 
авторов песен, отказывается от ранее утвержден-
ного репертуара, облачается в черное и отправля-
ется на прогулку. Нервный срыв настигает герои-
ню во время исполнения третьего куплета песни 
«Without you» («Cri d’amour», или «Крик любви», 
текст А. Варда, музыка М. Леграна). Благодаря 
надрывно звучащей фразе «seule, laideet, livide» 
(«одинокий, уродливый, яростный») полушутли-
вая атмосфера сцены драматизируется: блужда-
ющий объектив кинокамеры застывает на лице 
героини, и светлое пространство комнаты сменя-
ется театральным черным фоном, а внутрикадро-
вый аккомпанемент на фортепиано – закадровым 
звучанием симфонического оркестра. Плачущая 
Клео, переставая замечать музыкантов и подру-
гу, внезапно разрушает «четвертую стену» и об-
ращается напрямую к зрителю. 

Путешествуя по Парижу, девушка неодно-
кратно слышит «La Belle P.» – фривольную пес-
ню из собственного репертуара. В «La Belle P.» 
легкомысленный текст подчеркивается изящной 
джазовой темой, словно мерцающей тембровы-
ми красками флейты и колокольчиков, а также 
непринужденно-расслабленной манерой испол-
нения. Еще несколько часов назад радиоротация 
этой композиции вызывала у героини откровен-
ную радость, но теперь, когда ей предстоит борь-
ба за жизнь, Клео хочется буквально выключить 
все радиоприемники. Постепенно происходя-
щая личностная трансформация героини пре-
ображает и визуальную сторону фильма. Кино-
камера уже не фиксируется на крупных планах 
фигуры; наблюдение за героиней уступает место 
ее субъективному взгляду на мир: Клео внима-
тельно изучает лица и костюмы прохожих, посе-
тителей кафе, детали интерьеров и экстерьеров. 
Финальное проведение «La Belle P.» – это режис-
серская отсылка к «гламурному» музыкальному 
номеру, исполняемому М. Монро в «Джентльме-
ны предпочитают блондинок» Г. Хоукса (1953). 
В «Джентльменах» белокурая Лорелей, тан-
цуя на лестнице с восторженными поклонни-
ками, провозглашает незамысловатую истину: 
«Diamonds Are Girl’s Best Friends!» («Бриллиан- 
ты – лучшие друзья девушки!»). Подобно голли-
вудской кинодиве, Клео спускается по лестнице, 
однако не в студии, а в городском саду, напевая 
при этом «La Belle P.» не в сопровождении ор-
кестра, но под «аккомпанемент» колышущихся 
деревьев и поющих птиц. 

Таким образом, аудиовизуальный код гипер-
женственности, изучаемый А. Варда в «Клео», 
отсылает реципиента к образу стереотипной ки-
ноблондинки 1920–1950-х годов и, шире, к идеа-
лизированному/объективизированному объекту 
фемининности. Режиссер критикует традици-
онную репрезентацию этого образа и отверга-
ет ограниченный круг голливудских топосов и 
жанров названного периода: поиск любви (жан-
ры мелодрамы, музыкальной комедии), «бело-
курый демон» – роковая красотка, влекущая ге-
роя к гибели (жанр нуар), – и «блондинка в беде» 
(назовем, к примеру, известные работы А. Хич-
кока:  «Окно во двор», 1954; «Психо», 1960; «Пти-
цы», 1963 и др.). Варда рассказывает историю 
личностной трансформации героини, сумевшей 
преодолеть экзистенциальный кризис.

В современном кино теория male gaze сближа-
ется с общей тенденцией показа сильных телом 
и/или духом женских персонажей. Голливуд-
ские «героические» кинофраншизы предлагают 
зрителю целую галерею героинь, наделяемых 
«суперспособностями»: таковы Селина Кайл 
(М. Пфайффер) – «Бэтмен возвращается», 1992; 
Сьюзан Шторм (Д. Альба) – «Фантастическая 
четверка» и «Фантастическая четверка: Вторже-
ние Серебряного серфера», 2005–2007; Лора Кин-
ни (Д. Кин) – «Логан», 2017 и др. 

Особенно активное развитие рассматривае-
мой теории наблюдается в жанре фильма ужа-
сов, где слабые героини зачастую не только оста-
ются в живых после схваток с потусторонними 
силами, монстрами и маньяками, но и одержи-
вают победу, хотя бы временную, над силами зла 
(«Техасская резня бензопилой», 1974; «Хэллоу-
ин», 1978; «Чужой», 1979; «Пятница, 13-е», 1980; 
«Кошмар на улице Вязов», 1984 и т. д.). При этом 
в контексте данного жанра нередко фигуриру-
ют темы родов и женского здоровья, индустрии 
красоты и старения, психических расстройств и 
идентичности. 

Одним из ярких примеров современного 
постхоррора, затрагивающего перечисленные 
темы, стала картина «Субстанция» (2024), снятая 
К.  Фаржеа. Сюжет фильма повествует об уга-
сающей знаменитости (Д. Мур), которая после 
увольнения продюсером (Д. Куэйд) начинает 
принимать экспериментальный препарат «Суб-
станция», чтобы произвести на свет собственную 
«обновленную» – молодую и улучшенную – вер-
сию (М. Куолли). Для самой Фаржеа эта работа 
явилась весьма значимым проектом – своеобраз-
ной творческой терапией на пути преодоления 
кризиса идентичности. Режиссер предлагает 
зрителю пройти вместе с главными героинями 
ужасающий, абсурдный, натуралистический 
и, как ни странно, комичный опыт физических 
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и духовных трансформаций. Здесь отрицается 
не только «мужской взгляд» на женщин, но и 
взгляд современной женщины на себя: видимое 
телесное несовершенство, увядающую красоту, 
и т. д. Острой критике подвергаются не физиче-
ские несовершенства и возрастные изменения, 
но женские реакции, сопровождающие эти есте-
ственные и неизбежные процессы. Таким обра-
зом, в «Субстанции» символический «киноглаз», 
постепенно обращаемый к зрителю, становится 
своеобразным «кинозеркалом», в котором каж-
дый обнаруживает собственные страхи.

«Субстанция» относится к смешанному жан-
ру фильма ужасов/комедии, ее киноязык состо-
ит из множества цитат и аллюзий на массовую 
«женскую культуру» (фильмы Д. Линча, Б де 
Пальмы, С. Кубрика, где исследуются «темные 
стороны» фемининности; образы М. Монро, 
мечтавшей избавиться от имиджа «наивной 
блондинки», Дж. Фонды, актерское амплуа кото-
рой предопределялось сплавом агрессивной сек-
суальности и внутреннего драматизма, и т. д.). 
Цветовые предпочтения героинь также отсы-
лают к символике цвета в массовой культуре – 
сине-желтое у Д. Мур (цвета «супергероев» в 
коммерческом кино или комиксах), розовое у 
М. Куолли (основной «женский» цвет XX века).

Для того, чтобы подчеркнуть две главные 
стороны фильма – натуралистичность и интер-
текстуальность, Фаржеа обратилась к экспери-
ментальной электронной музыке британского 
композитора Рафферти (Б. Стефански), ими-
тирующей сердцебиение, пульс, измененные 
состояния сознания, аффектацию, и к цитатам 
из фильмов, академических и массовых музы-
кальных произведений. Назовем некоторые из 
них: саундтреки «Побудь в моей шкуре» (2013),  
«Головокружения» (1958), симфоническая поэма 
«Так говорил Заратустра» Р. Штрауса – отсылка 
к «Космической Одиссее 2001» С. Кубрика (1968), 
трек «Pump It Up!» диджея Endor (ремикс пес-
ни бельгийского музыканта Дэнзела) – отсылка к 
телепередачам по аэробике и одноименной ко-
рейской музыкальной ритм-игре, композиции 
Этты Джеймс и Анны фон Хауссвольф – испол-
нительниц блюза и инди-рока (песни «At Last – 
Sweetened Version», «Uglyand Vengeful»).

Таким образом, теоретический подход male 
gaze оказывается востребованным и жизнеспо-
собным и в авторском, и в жанровом кино, он 
вполне успешно реализуется на визуальном и 
аудиальном уровнях кинотекста.

Остановимся подробнее на музыкальном 
оформлении женского кино. Вопросы, посвя-
щенные музыке этого направления, разрабатыва-
ются исключительно в зарубежных источниках5. 
Объединяет их феминистская теория. Женские 

персонажи рассматриваются как «субъекты му-
зицирования», изучению и критике подвергают-
ся особенности их музыкальной репрезентации 
(посредством лирических музыкальных жанров – 
песни и баллады, интонаций классико-роман-
тического лирического комплекса, вокальных и 
инструментальных тембров).

Следует заметить, однако, что киномузыка в 
первую очередь подчиняется исторически сло-
жившимся законам пространственно-времен-
ных искусств. Классический саундтрек опирает-
ся на принципы дихотомии мужского/женского 
тематизма, заимствованного из оперно-симфо-
нической драматургии и соотносимого с общи-
ми законами драмы. Принцип непрерывного 
напряженного развития образов главных героя 
и героини (и, соответственно, их музыкальных 
тем) уподобляется аналогичному развертыва-
нию музыкального материала, так называемому 
«динамическому сопряжению» (по Ю. Тюлину).  
Ю. Тюлин определяет «динамическое сопряже-
ние» как «…связное развитие, усиленное до той 
степени, в которой возникают новые качества со-
отношения материалов и разделов формы <…> 
тематические материалы не только связываются 
между собой, но и вступают в особо тесные вза-
имоотношения. При этом возникает особая на-
пряженность развития, внутренняя динамика, 
создающая постоянное ожидание дальнейшего 
“хода музыкальных событий”, и внешняя, отра-
жающаяся в динамических оттенках, кульмина-
циях и спадах» [3, с. 31]. Герои проходят диалек-
тические этапы трансформации чувств, путь от 
знакомства к воссоединению/свадьбе/разрыву/
смерти. Очевидно, что в родовых киножанрах 
традиционно применяется классический прин-
цип сопоставления двух образно-тематических 
сфер – условной героики и лирики, соотноше-
ние которых варьируется от небольших разли-
чий до антагонистического контраста. 

Примером драматического саундтрека, реа-
лизующим описанные принципы, является ран-
ний звуковой фильм «Кинг-Конг» М. Купера и 
Э. Шодсака (1933). Композитор М. Штайнер в це-
лом ориентируется на академическую традицию 
эпохи романтизма (расширенный симфониче-
ский оркестр, обращение к жанру симфониче-
ской увертюры, лейтмотивная система, экстра-
музыкальность тематизма, запечатлевающего 
плеск волн, накал сражения, пляску туземцев и 
т. д.). Вечный сюжет о чудовище, влюбившемся в 
красавицу, своеобразно репрезентируется музы-
кальными темами персонажей: тема Кинг-Конга 
в темпе Allegro – динамичная, бурлящая, порой 
агрессивная, образуемая нисходящим мотивом в 
низком регистре у медных духовых и воинствен-
ными восходящими фанфарами; музыкальный 
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материал, связанный с красавицей Энн Дэрроу-
эй и темой любви, – нежная лирика у струнных 
и арфы, отсылающая к тематизму Liebestod из 
вагнеровского «Тристана».

Исследование женских образов в кино нераз-
рывно связано с интерпретацией пути героини – 
универсального, сюжетно и структурно органи-
зованного монологического мифа, содержащего 
некие повторяемые и варьируемые действия, 
события (см. работы Дж. Кэмпбелла, В. Проппа, 
М. Мердок, У. Эко и др.). Путь героини (женщи-
ны) подобен, однако не идентичен пути героя 
(мужчины) и актуален для временных (музыка, 
литература) и пространственно-временных (те-
атр, кино) видов искусств. В кино обнаружива-
ются десятки интерпретаций, например, мифа 
о Медее (от П. Пазолини до Л. фон Триера) или 
сказки (бродячего сюжета) о Золушке (более 
тридцати фильмов, мультфильмов, аниме раз-
ных лет, самая ранняя экранизация датируется 
1898 годом – режиссер Дж. А. Смит).

Этот миф подробно рассмотрен юнгианским 
психотерапевтом М. Мердок в работе «Путеше-
ствие героини» (2023). Она предлагает несколько 
возможных и подвергаемых коррекциям эта-
пов (стадий) «женского пути»: среди них – «се-
парация от фемининности»; «идентификация с 
маскулинностью»; «дорога испытаний»; «иллю-
зорный дар успеха»; «сильная женщина может 
сказать “нет”»; «инициация и восхождение к 
Богине»; «непреодолимая жажда воссоедине-
ния с фемининностью»; «исцеление расщепле-
ния мать/дочь»; «поиск внутреннего мужчины с 
сердцем»; «вне дуальности» [4].

В кинематографе интерпретация «женского 
пути» во многом зависит от избираемого кино-
жанра. Так, «биография» эталонной героини 
Золушки представлена следующими жанрами: 
фантасмагория («Золушка» Ж. Мельеса, 1899), 
комедия («Золушка» Н. Кошеверовой и М. Ша-
пиро, 1947), романтическая комедия/мелодрама 
(«Золушка’80» О. Маленотти, 1980), аниме («По-
весть о Золушке» Х. Сасагавы, 1996) и др. 

Обратимся к классической полнометражной 
анимации студии «Дисней» (1950, режиссеры 
У. Джексон, Г. Ласк, К. Джероними). Волшеб-
ная сказка интерпретируется в мелодраматиче-
ски-комедийном жанре, убеждая зрителя, что 
«мечта прилетит случайно» (название одной 
из песен мультфильма), а юмор и жизнелюбие 
помогут преодолеть любые невзгоды. Эта же 
идея красной нитью проводится в музыкальном 
оформлении кинотекста. Саундтрек из шести 
песен, написанных в духе романтической тради-
ции с элементами блюза, иллюстрирует некие 
вехи «женского пути». В частности, «Cinderella» 
(«Золушка») – музыкальное знакомство с глав-

ной героиней – доброй и жизнерадостной. 
«A Dream Is a Wish Your Heart Makes» («Мечта 
прилетит случайно») – надежда на близкое сча-
стье; музыка вдохновлена «Трансцендентным 
этюдом» № 9 («Ricordanza») Ф. Листа6. «Oh, Sing, 
Sweet Nightingale» («Пой, соловушка») – коми-
ческое противопоставление бесталанности и 
невоспитанности сестер видимой одаренности, 
трудолюбию и скромности Золушки (чтобы 
подчеркнуть этот контраст, фальшивое пение 
сестры Анастасии сопровождается бездарным 
флейтовым аккомпанементом сестры Дризеллы, 
а пение Золушки – красочным звучанием симфо-
нического оркестра и специальным эффектом 
многоканальной записи голоса певицы А.  Вудс). 
Следующий номер, «The Work Song» («Золуш-
ка за работой»), сопутствует жанровой сцене, 
изображающей усердный труд птиц и мышей – 
друзей и помощников Золушки (речитатив, 
соло и ансамбль). «Bibbidi-Bobbidi-Boo» («Песня 
волшебства») – динамичная иллюстрация чудес, 
творимых Феей – Крестной матерью героини 
(энергию непрерывно развертывающегося про-
цесса «абсолютного волшебства» подчеркивают 
триоли и пунктирный ритм); «So This Is Love» 
(«Моя любовь») – романтически-просветленная 
тема, которая соотносится с возвышенным чув-
ством, охватившим Золушку и Принца.

В современном кино интерпретация жиз-
ненного пути героини зависит не столько от 
жанра, сколько от режиссерского стиля и мно-
гообразного сплава психологических, экзистен-
циальных, социальных тем, интересующих кон-
кретного мастера. Например, у П. Альмодовара 
практически в каждой картине он неизбежно 
связан с проблемами материнства и обретения/
потери партнера. В свою очередь, Л. фон Триер 
посвящает женскому милосердию кинотрило-
гию о «золотом сердце» (героини его фильмов, 
подобно героиням печальных сказок Г. Х. Андер-
сена, жертвуют собой во имя любви). 

Причудливая экранизация «Бедные-несчаст-
ные» Й. Лантимоса (2023) представляет собой 
авторское толкование классического сюжета о 
Пигмалионе и созданной им Галатее. Соглас-
но сюжету, в Лондоне викторианской эпохи 
студент-медик Макс Маккэндлс (Р. Юссеф) ста-
новится ассистентом эксцентричного хирурга 
Годвина Бакстера (У. Дефо). Он влюбляется в 
уникальное творение Годвина – Беллу Бакстер 
(Э. Стоун), стремительно развивающуюся моло-
дую женщину, сознание которой проходит все 
стадии взросления – от младенчества и подрост-
кового бунта до зрелости и независимости. 

В «Бедных-несчастных» кинематографиче-
ская реальность меняется в соответствии с фи-
зическим и духовным ростом главной героини, 
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например, от черно-белых сцен – к яркому изоб- 
ражению, от статичных театральных мизан- 
сцен – к нестандартным операторским реше-
ниям, и т. д. Саундтрек фильма также связан с 
духовным развитием «новой Галатеи». Исход-
ный «атональный хаос» первой сцены (Белла 
пытается импровизировать на рояле) в дальней-
шем сменяется нарочито дилетантской темой, 
характеризующей главную героиню (диапазон 
кварты, меланхоличное звучание «разбитой му-
зыкальной шкатулки»). Путешествуя вместе с 
Беллой по разным странам, зритель знакомится 
с жанровыми «иллюстрациями» к соответствую-
щим топонимам (к примеру, «Лондон» – хорал; 
«Португалия» – танго, и др.). Композитор филь-
ма Дж. Фендрикс обращается также к полисти-
листической технике, экспериментируя с пе-
сенно-танцевальными жанрами, аллюзиями на 
музыкальные стили рококо, романтизма, мини-
мализма и др. Кроме того, он использует темы 
из саундтрека фильма «Контракт рисовальщи-
ка» (режиссер П. Гринуэй, композитор М. Най-
ман, 1982) и экспериментирует с музыкальными 
и внемузыкальными тембрами – органа, аккор-
деона, синтезаторов, веревок и молотков.

Еще одной оригинальной интерпретацией 
пути героини является картина «Мама!» режис-
сера Д. Аронофски (2017) – притча-аллегория о 
творении и разрушении Матери Земли Богом 
Отцом. Эмоционально-звуковая амплитуда на-
званного кинотекста простирается от напряжен-
ного шепота до истерических криков, выража-

ющих боль, страдание и ужас Матери Земли и 
детей человеческих. Режиссер намеренно от-
казался от музыкального оформления карти-
ны, оставив только шумовые фрагменты, тембр 
человеческого голоса и «зоны тишины», хотя 
композитором Й. Йоханссоном был написан 
полуторачасовой саундтрек. Впрочем, согласно 
комментариям некоторых кинокритиков, «…в 
фильме “Мама!” все-таки есть музыка... Музыка 
там – это просто тишина... оглушительная ти-
шина» [5]. Звук и его отсутствие в этом кинотек-
сте репрезентируют три неизбежных этапа бы-
тия – творения/существования/смерти, а также 
сопутствующее данному процессу эмоциональ-
ное истощение главной героини – Матери.

Подводя итог, следует заметить, что в на-
стоящей статье были рассмотрены лишь неко-
торые аспекты аудиовизуального оформления 
женского кино, в частности, значимые связи с 
текстологическими, идеологическими, фило-
софско-эстетическими, психологическими тео-
риями, общими законами оперно-симфониче-
ской драматургии и драмы, а также отдельными 
аналитическими подходами к художественным 
текстам. Заслуживают внимания перспекти-
вы углубленного изучения самобытного отече-
ственного женского кино (к примеру, влияние 
советской идеологии на кинопроизводство, 
освоение новых тем, жанров и архетипов геро-
инь в различные исторические периоды, специ- 
фика авторских стилей режиссеров К. Мурато-
вой, Л. Шепитько, Т. Лиозновой и т. д.).

1 Подразумеваются культурные процессы, начавшиеся в конце 1950-х и связанные с молодежными 
протестными настроениями (от движения хиппи до волны протестов 1968 года, захлестнувшей ряд 
государств Северной и Южной Америки, Европы и Азии).
2 Молодое поколение режиссеров французской Новой волны экспериментирует с киноязыком (ручная 
камера, резкий монтажный ритм, нелинейность сюжета, острые социальные темы и т. д.), исследует 
метафизику (фильм как вторая реальность), семиотику и экзистенциальные аспекты кинематографа, 
влияние политических идеологий на зрителя.
3 Теория феминизма второй волны изложена в работах разных лет: «Второй пол» С. де Бовуар (1949), 
«Визуальное удовольствие и нарративный кинематограф» Л. Малви (1975), «О китайских женщинах» 
Ю.  Кристевой (1977) и др.  В исследованиях названных авторов освещается множество дискуссионных 
вопросов, связанных с проблемой признания женщины как самостоятельного и полноправного субъекта. 
Идеология феминизма второй волны может быть выражена емким лозунгом: «Личное – это политическое» 
(по названию статьи «The Personal is Political» К. Ханиш, 1969).
4 «Screen» – научный академический журнал о киноискусстве и медиа (с 1952 г. по настоящее время), 
издаваемый «Oxford University Press». В 1970-х годах в журнале были опубликованы работы по «теории 
экрана», марксистской, семиотической, психоаналитической, феминистской теориям кино.
5 J. Buhler «Gender, Sexuality, and the Soundtrack» (2013); C. Flinn «Strains of Utopia: Gender, Nostalgia, and 
Hollywood Film» (1992); P. Franklin «Seeing Through Music: Gender and Modernism in Classic Hollywood Film 
Scores» (2013); R. Fülöp «Heroes, Dames, and Damsels in Distress: Constructing Gender Types in Classical Hol-
lywood Film Music» (2012); H. Laing «The Gendered Score: Music in 1940s Melodrama and the Woman’s Film» 
(2007) и др.
6 Исходя из этого, весьма примечателен подстрочный перевод заглавия и начальной строки: «Мечта – это 
желание, порождаемое (букв. “творимое”) твоим сердцем».
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ВОКАЛЬНЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ НА СТИХИ А. АХМАТОВОЙ 
В СОВРЕМЕННОМ ХУДОЖЕСТВЕННОМ КИНО: 

КОНЦЕПТУАЛЬНАЯ РОЛЬ И ОСОБЕННОСТИ ФУНКЦИОНИРОВАНИЯ

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_127УДК 78.01+791.43/45

Статья посвящена вокальным произведениям на стихи А. Ахматовой, представленным в совре-
менном отечественном кинематографе. Аналитическое освещение саундтреков художественных 
фильмов «Приходи на меня посмотреть…» (2000, реж. О. Янковский, комп. В. Биберган), «Жизнь 
одна» (2003, реж. В. Москаленко, комп. А. Рыбников) призвано выявить значимую роль вновь соз-
даваемых «ахматовских» романсов как составляющих драматургии и композиции экранных про-
изведений. Отмечено, что музыкальный ряд мелодрамы «Жизнь одна», в центре которой – образ 
лирической героини, характерный для поэзии А. Ахматовой, строится на противопоставлении двух 
тем: песни «Шиповник» (автоцитаты из рок-оперы «“Юнона” и “Авось”» А. Рыбникова) и романса 
«О, жизнь без завтрашнего дня!», выражающего ключевую идею фильма. Указанный романс фигу-
рирует в картине как самостоятельный вокальный эпизод; вместе с тем, его интонации становятся 
тематической основой данного саундтрека. 

Музыка к фильму «Приходи на меня посмотреть…» объединяет пять сквозных тем, приобрета-
ющих лейтмотивное значение. Основным лейтмотивом, символизирующим лирические взаимоот-
ношения главных героев, является тема романса «Приходи на меня посмотреть…», фигурирующая 
во всех кульминационных моментах действия. Названная тема постепенно формируется из ряда 
интонаций и полностью репрезентируется в финале картины. Лирический жанр романса-элегии 
позволяет запечатлеть философские раздумья о смысле жизни и сложных проблемах человеческого 
существования: одиночестве, преданности дому и семье, поисках любви и счастья. Концептуальная 
идея фильма о животворящей силе добра, надежды, светлых помыслов находит убедительное во-
площение в поэзии А. Ахматовой и музыке В. Бибергана. В заключении статьи подчеркивается, что 
высокохудожественные образцы подобных романсов, изначально создаваемых для экранных произ-
ведений и наделенных прикладными функциями, становятся автономными музыкальными произве-
дениями – объектами современных исполнительских интерпретаций.

Ключевые слова: поэзия А. Ахматовой, музыкальный ряд кинофильма, романс, драматургия и 
композиция современного кинотекста, А. Рыбников, В. Биберган.
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менном художественном кино: концептуальная роль и особенности функционирования // Южно-Россий-
ский музыкальный альманах. 2025. № 3. С. 127–135.
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VOCAL WORKS BASED ON POEMS BY A. AKHMATOVA
IN CONTEMPORARY FEATURE FILMS: THE CONCEPTUAL ROLE

AND PECULIARITIES OF FUNCTIONING

The article is devoted to vocal works based on A. Akhmatova’s poems, presented in contemporary 
Russian cinema. Analytical coverage of the soundtracks of the feature films “Come to See Me...” (2000, 
directed by O. Yankovsky, composer V. Bibergan) and “A Life Is Only One” (2003, directed by V. Moskalenko, 
composer A. Rybnikov) is intended to reveal the significant role of newly created “Akhmatova’s” romances 
as components of the dramaturgy and composition of screen works. It is noted the musical line of the 
melodrama “A Life Is Only One”, which centers on the image of the lyrical heroine, characteristic of 
A. Akhmatova’s poetry, is built on the contraposition of two themes: the song “Rosehip” (self-quotes from 
the rock opera “Juno and Avos” by A. Rybnikov) and the romance “Oh, life without tomorrow!”, expressing 
the key idea of the film. The aforementioned romance appears in the film as a standalone vocal episode; 
however, its intonations form the thematic basis of the soundtrack.

The music for the film “Come to See Me...” unites five recurring themes that acquire leitmotif 
significance. The main leitmotif, symbolizing the lyrical relationships between the main characters, is the 
theme of the romance “Come to See Me...” which appears at every climactic moment of the action. This 
theme gradually develops from a series of intonations and is fully represented in the film’s finale. The lyrical 
genre of the elegiac romance allows for the capture of philosophical reflections on the meaning of life and 
the complex problems of human existence: loneliness, devotion to home and family, the search for love and 
happiness. The film’s conceptual idea of the life-giving power of goodness, hope, and bright thoughts is 
convincingly embodied in the poetry by A. Akhmatova and the music by V. Bibergan. The article concludes 
by emphasizing that highly artistic examples of such romances, originally created for screen productions 
and endowed with applied functions, are becoming autonomous musical works – objects of contemporary 
performing interpretations.

Keywords: poetry by A. Akhmatova, musical line of movie, romance genre, dramaturgy and 
composition of contemporary film text, A. Rybnikov, V. Bibergan.
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Личность А. Ахматовой и ее творчество ха-
рактеризуются видимым стилистическим раз-
нообразием, обширной тематической палитрой 
и образно-эмоциональным диапазоном художе-
ственного высказывания – от интимной лириче-
ской исповеди до эпического повествования, от 
субъективно окрашенных любовных пережива-
ний до философских размышлений о времени и 
крупнейших исторических событиях. Подобная 
многогранность на протяжении ХХ и первой чет-
верти XXI столетия привлекает российских ком-
позиторов, драматургов и киносценаристов, ре-
жиссеров театра и кино. При этом, несмотря на 
ярко выраженный интерес отечественных иссле-
дователей-гуманитариев к различным аспектам 
вокальных сочинений на стихи А. Ахматовой, 

сегодня отсутствуют комплексные исследования, 
охватывающие контекст современного интерме-
диального пространства. Между тем комплекс-
ный подход, несомненно, благоприятствует ос-
мыслению поэтического наследия А. Ахматовой 
сквозь призму его множественных интерпре-
таций, представленных в отечественной музы-
кальной культуре (академической и массовой), 
а также в кинематографе, с учетом  внутренней 
логики развития, важнейших механизмов вза-
имодействия искусств и влияния на социокуль-
турные процессы современности.

Цель данной статьи: опираясь на предпри-
нятые комплексные аналитические наблюдения, 
обращенные к музыкальному ряду художествен-
ных фильмов «Приходи на меня посмотреть» 
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(2000, «НТВ-Профит», Киностудия имени 
М. Горького, реж. О. Янковский, комп. В. Бибер-
ган) и «Жизнь одна» (2003, Киностудия «Жанр», 
реж. В. Москаленко, комп. А. Рыбников), выя-
вить концептуальную роль вновь создаваемых 
романсов на стихи А. Ахматовой как важной со-
ставляющей кинотекста в драматургии и компо-
зиции экранных произведений. 

В современном исследовании, посвященном 
формам интерпретации отечественной эстрад-
ной песни, отмечается, что рассмотрение «…пе- 
сен (как народных, так и популярных), вклю-
чаемых в структуру кинотекста, выявление их 
функций и стилистических особенностей пред-
ставляют собой отдельную, самостоятельную 
сферу исследования музыки кино. Однако зна-
чимость данного ракурса в изучении киномузы-
ки весьма существенна, что требует постижения 
дополнительных сфер в этой области, одна из 
которых – медийная интерпретация песенных 
жанров в художественном и документальном 
кино» [1, с. 101]. В XXI столетии наблюдается 
формирование специального исследовательско-
го направления, связанного с композиторскими 
и режиссерскими подходами к использованию 
и функционированию песенного контента в раз-
личных киножанрах. Отметим актуальные рабо-
ты, обращенные к анализу используемых песен в 
структуре кинотекста [2], рассматривающие про-
цесс их функционирования в ракурсе индивиду-
альной стилистики определенного композитора 
или режиссера [3; 4]. Особого упоминания за-
служивают исследования, призванные выявить 
роль указанных песен в социально достоверном 
запечатлении конкретной эпохи [5]. Изучение 
этой темы корреспондирует с публикациями, в 
которых освещаются жанрово-стилевые аспекты 
эстрадной песни, функционирующей в социуме 
новейшего периода российской истории [6; 7; 8].

В отечественном художественном кинема-
тографе творчество А. Ахматовой к настояще-
му времени обрело воплощение в жанре мело- 
драмы – подразумеваются два художественных 
фильма и сериал, где звучат песни на стихи по-
этессы. Это упомянутые выше картины «При-
ходи на меня посмотреть…» и «Жизнь одна», а 
также сериал «Капитанские дети» (2006, Россия, 
реж. В. Никифоров, комп. В. Давыденко, автор 
и исполнитель песен – К. Габриэль). Поскольку 
музыка к двум названным фильмам создавалась 
крупными современными композиторами – 
В. Биберганом и А. Рыбниковым, их толкование 
соответствующих песен как важных смысловых и 
драматургических компонентов обеих кинолент 
заслуживает специального освещения.

Картина «Жизнь одна», согласно опреде-
лению режиссера В. Москаленко, относится к 

фильмам для женщин: это лирическая мело- 
драма с традиционным сюжетом, в центре кото-
рого пребывает образ лирической героини, ха-
рактерный для поэзии А. Ахматовой. Нами уже 
отмечалось, что «важное место в поэтическом 
творчестве А. Ахматовой занимает образ лири-
ческой героини, мир которой полон глубоких и 
драматических переживаний… Поэтесса созда-
ет сложный портрет женщины, которая умеет 
любить и верить, способна принять и вынести 
все удары судьбы, оставаясь при этом светлым 
человеком с чистой душой» [9, с. 20]. Аналогич-
ную характеристику можно дать и главной ге-
роине фильма. Проблемы со здоровьем, разлад 
с мужем приводят Марину в санаторий, где она 
знакомится с провинциальным писателем Вла-
димиром. Охватившее их глубокое взаимное 
чувство увенчано счастливым финалом: Марина 
становится матерью, ее тревожный медицин-
ский диагноз не подтверждается.

Музыкальная композиция фильма основы-
вается на двух темах. Первая из них – песня «Ши-
повник», автоцитата из рок-оперы «Юнона и 
Авось» А. Рыбникова, звучащая в начале фильма 
и характеризующая сложный период в жизни 
Марины, который изобилует различными про-
блемами и неприятностями. Новый этап в судь-
бе героини символизирует звучание романса 
«О, жизнь без завтрашнего дня!». Его исполняет 
в кадре сама главная героиня (00.41.38 – сцена в 
ресторане, где происходит знакомство Марины 
и Владимира). Особая экспрессия, присущая 
названному романсу, обусловлена видимой про-
тяженностью мелодического диапазона (интер-
вал малой терцдецимы), сочетаемой с обилием 
широких скачков (на сексту, октаву, нону, деци-
му), альтерациями и хроматикой, ритмическим 
своеобразием (синкопа с паузой на сильной доле, 
восходящее движение восьмыми, устремленное 
к половинным длительностям), благодаря чему 
создается эмоциональная атмосфера страстного 
романтического томления (Пример 1). 

Черты романсовости предопределяются 
здесь куплетно-строфической формой, а также 
инструментальным сопровождением (фортепи-
ано или гитара). Прозвучав целиком в момент 
завязки (по сюжету – знакомство Марины и Вла-
димира), тема романса в дальнейшем подверга-
ется развитию посредством различных аранжи-
ровочных версий: инструментальный вариант, 
порученный гитаре соло (00.56.27; 01.23.50), че-
редуется с «монодической» вокализацией (жен-
ский голос без текста и инструментального со-
провождения – 01.04.23; 01.29.27). Указанные 
контрасты символизируют динамику взаимоот-
ношений главных действующих лиц. Поэтиче-
ский текст А. Ахматовой иносказательно пере-
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дает жизненную ситуацию, в которой находится 
героиня фильма (измена мужа), и порождаемые 
этой ситуацией различные грани драматических 
переживаний Марины. 

Первая строфа Последняя строфа
О, жизнь без 
завтрашнего дня!
Ловлю измену в каждом 
слове,
И убывающей любови
Звезда восходит для 
меня.

То словно брат. 
Молчишь, сердит.
Но если встретимся 
глазами – 
Тебе клянусь я небесами,
В огне расплавится 
гранит.

Романс А. Рыбникова «О, жизнь без завтраш-
него дня!» явился выражением ключевой идеи 
фильма, посвященного судьбе лирической ге-
роини. Наряду с вышеуказанным исполнением 
данной пьесы как самостоятельным эпизодом 
картины, важнейшие интонации романса обра-
зуют тематическую основу саундтрека.

Значительным творческим достижением в 
плане общей художественной концепции, ре-
жиссуры, трактовки важнейших образов, музы-
кального ряда представляется фильм «Приходи 
на меня посмотреть…», исходный эмоциональ-
ный импульс и название которого связаны с од-
ноименным стихотворением А. Ахматовой. Эта 
картина явилась режиссерским дебютом О. Ян-
ковского. Согласно его позднейшему коммента-
рию, «в потоке чудовищно-черного кино вдруг 
захотелось снять какую-то добрую и светлую 
историю, захотелось сказки, доброты» [10, c. 6]. 
В основу соответствующего киносценария была 
положена театральная пьеса Н. Птушкиной 
«Пока она умирала» – трогательная история о 
необычных событиях, происходящих под Новый 
год с пожилой дамой Софьей Ивановной и ее до-
черью Татьяной. Мать переживает о судьбе доче-
ри, уже вступившей в «бальзаковский возраст», 
но так и не вышедшей замуж. Благодаря случай-
ности в их дом попадает Игорь – потенциальный 
жених Татьяны. Счастье переполняет Софью 
Ивановну, которая уже восемь лет не встает на 
ноги и готовится к прощанию с жизнью. Уди-
вительное стечение обстоятельств придает ге-
роине силы, и она выздоравливает. Фильм, по-
вествующий о многообразных трогательных 
проявлениях любви, привязанности, нежности, 
обожания, решен в жанре мелодрамы с чертами 
комедии и новогодней сказки. Этому во многом 
способствует и музыка освещаемой картины, 
сочиненная В. Биберганом. Композиторский са-
ундтрек опирается на экспонирование и разви-
тие пяти сквозных тем, приобретающих лейтмо-
тивное значение. 

Функциями преамбулы в характеризуемом 
фильме наделен следующий фрагмент: мальчик 
Иван (он же, согласно киносценарию, – ангел, 

вершащий судьбы людей) бросает в подъезде с 
лестницы вниз кожуру от банана. Этот «стран-
ный» поступок – отправная точка в развертыва-
нии сюжета, которой сопутствует звучание темы 
«А» у ксилофона. Названная тема – своеобраз-
ный лейтмотив волшебства – характеризуется 
таинственно-сказочным колоритом, чему спо-
собствует необычная тембровая окраска в соче-
тании с интонационным содержанием мелодии 
(целотоновость, опора на увеличенное трезву-
чие). Обозначим важнейшие эпизоды, связан-
ные с появлением указанного лейтмотива на 
протяжении картины:

– 00.43.15 – Татьяна и Игорь беседуют, найдя 
общий язык (лирическая кульминация фильма, 
где тема волшебства звучит в сочетании с другим 
тематическим материалом);

– 00.50.16 – «мальчик-ангел» звонит в дверь 
Татьяны;

– 01.37.10 – Дина, именующая себя дочерью 
Татьяны, сообщает всем, что ждет ребенка. 

Во всех перечисленных эпизодах тема вол-
шебства предопределяет некую загадочность 
ситуации, обусловливая дальнейшее развитие 
событий по плану, изначально разработанному 
ангелом – вершителем судеб. 

Следующий лейтмотив фильма может быть 
назван темой домашнего очага («В» – см. При-
мер 2). 

Названная тема символизирует домашние 
ценности, прежде всего – развитие взаимоотно-
шений Софьи Ивановны с Татьяной и Диной, 
именующей себя дочерью Татьяны. Исходя из 
этого, соответствующий музыкальный матери-
ал излагается в моменты доверительных бесед о 
будущей совместной жизни или финального се-
мейного застолья (00.00.20; 00.47.39; 01.08.40). По-
скольку звучание данной темы нередко сопрово-
ждается чтением одного из романов Ч. Диккенса 
или упоминаниями о писателе, то представля-
ются вполне уместными ассоциативные парал-
лели с художественной прозой английского пи-
сателя-классика: неспешный темп, сдержанная 
динамика, опора на песенные интонации в соче-
тании с вуалируемой жанровой основой (черты 
вальсовости), задушевно-доверительное звуча-
ние струнных инструментов.

Помимо лейттемы волшебства, тембр кси-
лофона в очередной раз появляется в теме зага-
дочной шкатулки «С», символизирующей некие 
таинственные сокровища. Ее звучание сопутству-
ет размышлениям Софьи Ивановны о внезапно 
появившемся Игоре (00.20.20), а также эпизоду 
встречи с предполагаемой «внучкой», получаю-
щей в дар фамильные драгоценности «бабушки» 
(01.11.59). На протяжении последнего фрагмента 
визуальный эффект (созерцание переливчатого 
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блеска ювелирных украшений) перекликается с 
«хрустальным» тембром ксилофона.

Важное значение в фильме приобретает тема 
«Е» – лейтмотив семейных воспоминаний о ми-
нувшей войне, о погибшем муже и отце (хроно-
метраж соответствующих проведений – 00.35.40; 
01.04.02; 01.15.30; 01.25.02). Указанная тема приоб-
ретает жанровые очертания песен-вальсов 1940-х 
годов, чем обусловливается характерная инстру-
ментовка (солирующий кларнет в сопровожде-
нии духового оркестра). «Чужеродный» тембр 
фортепиано появляется в момент бегства Дины 
с подаренными ей драгоценностями, своеобраз-
но «акцентируя» негативную реакцию окружа-
ющих (видимое разочарование происшедшим). 

Тема «Д» представлена важнейшей музы-
кальной темой фильма – лейтмотивом любви 
– романсом «Приходи на меня посмотреть…». 
Данный лейтмотив корреспондирует с драма-
тургией всех кульминационных моментов дей-
ствия.

В первой лирической кульминации (00.27.47) 
романс в кадре напевает Татьяна, аккомпанируя 
себе на фортепиано. Ей подпевает Софья Ива-
новна. Игорь в это время наслаждается домаш-
ним уютом, осознавая, что хочет непременно 
сюда вернуться.

Вторая кульминация связана с развитием от-
ношений Игоря и Татьяны (00.43.00). Лейтмотив 
любви сочетается с темой волшебства из преам-
булы фильма. Их объединяет загадочное звуча-
ние ксилофона.

Следующее проведение лейттемы совпадает 
с размышлениями Татьяны о ее несчастной судь-
бе. Фрагмент романса интонируется ксилофо-
ном под аккомпанемент арфы (01.20.23).

Финальная сцена фильма целиком строится 
на теме романса. Это генеральная кульминация, 
когда Игорь надевает на руку Татьяны обручаль-
ное кольцо (01.35.40 – тема проходит у ксилофо-
на, затем вступает симфонический оркестр tutti), 
и кульминация-эпилог (01.37.52). Часы бьют 
двенадцать раз, наступает Новый год, раздается 
стук в дверь, и все присутствующие ждут новых 
позитивных изменений. Мотив вступления к ро-
мансу (тембровое сочетание ксилофона и волно- 
образных пассажей арфы вполне естественно 
ассоциируется со стилем позднего романтизма) 
перерастает в итоговый вокальный вариант, ис-
полняемый Е. Камбуровой.

Подобная инструментовка соотносится с 
шумовыми эффектами, весьма существенными 
в драматургии характеризуемой картины: боем 
часов, телефонными или дверными звонками, 
стуком костяшек пальцев по столу. Указанные 
эффекты символизируют перелом в разверты-
вании сюжета, как правило, сопутствующий по-

следованию драматургических этапов: завязки 
(внезапный приход Игоря), развития (появление 
Дины, возвращение Игоря, звонки мальчика-ан-
гела), кульминации и эпилога (таинственный 
стук в дверь, которым завершается фильм). 

Тематизм романса «Приходи на меня посмо-
треть…» целенаправленно формируется из не-
скольких магистральных интонаций, приобре-
тая завершенный облик в финале картины. Это 
романс-элегия, в котором лирически преломля-
ются раздумья о сложных жизненных пробле-
мах: духовных основах человеческого бытия, пре-
данности родному дому и семье, поисках любви 
и счастья. Текст А. Ахматовой перекликается 
с эмоциональным состоянием главных героев: 
Софьи Ивановны, укоряющей себя в ненужном 
и обременительном существовании; Татьяны, 
погрузившейся в беспросветный пессимизм 
(«Боже, как я несчастна»); Игоря и Дины, по-
глощенных каждодневной безрадостной суетой. 
Торжество оптимистического мироощущения и 
устремленности к светлому будущему – такова 
режиссерская художественная концепция, про-
возглашаемая в фильме.
Приходи на меня 
посмотреть.
Приходи. Я живая. Мне 
больно.
Этих рук никому не 
согреть,
Эти губы сказали: 
«Довольно!»

Каждый вечер подносят 
к окну
Мое кресло. Я вижу 
дороги.
О, тебя ли, тебя ль 
упрекну
За последнюю горечь 
тревоги!

Обратимся к музыкальному языку романса. 
Здесь образу светлой грусти сопутствует опреде-
ленный комплекс средств выразительности. Это 
мажорный лад, сравнительно редкий в лириче-
ских песнях и романсах, опора на интонацию 
восходящей большой сексты (от V к III ступе-
ни), которой предшествует IV↑, благодаря чему 
создается ощущение широкого мелодического 
дыхания. Интонация опевания тоники в равной 
степени предваряется III ступенью (III–VII–II– I). 
Следует упомянуть характерное для лирической 
песни и романса отклонение в сферу субдоми-
нанты (в данном случае представленную II сту-
пенью). Примечательна интонация нисходящей 
кварты (от II к VI ступени), оттеняемая скрытым 
двухголосием с чертами хроматизации (VI–
VI↓–V в нижнем голосе). В целом обилие альтера-
ций и хроматизмов (I↑, IV↑, VI↑, VI↓) способству-
ет формированию романтического колорита. 
Гармония также насыщена альтерированными 
аккордами (вспомогательный оборот на I ступе-
ни, DD, VI↓); инструментальное вступление на-
чинается отклонением в тональность II ступени 
через уменьшенный вводный септаккорд. Тем 
самым формируется эмоциональная атмосфера 
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чувственного томления, обретающая конкрет-
ные жанровые очертания (медленный вальс). 
Куплетно-строфическая форма также весьма 
характерна для романсовой лирики (Пример 3).

В музыке рассматриваемого фильма доволь-
но существенная роль принадлежит тембровой 
драматургии. Лейттембр ксилофона, использу-
емый в нескольких темах (например, «волшеб-
ных» событий или загадочной шкатулки), фи-
гурирует и в композиторской инструментовке 
романса, наряду с лейттембром кларнета – клю-
чевым в теме воспоминаний.

Таким образом, романс «Приходи на меня 
посмотреть…» является итоговым выражением 
концептуальной идеи фильма о животворящей 
силе добра, надежды, светлых помыслов. 

Следует заметить, что поэзия А. Ахмато-
вой становилась источником вдохновения для 
многих отечественных композиторов, порой 
создававших весьма несходные вокальные опу-
сы на одни и те же стихи в сферах академиче-
ской и массовой музыки. Не является исклю-
чением и данное стихотворение, воплощаемое 
Л. Милявской в жанре лирического монолога и 
включенное в трибьют-альбом «Я – голос ваш», 
посвященный творчеству А. Ахматовой. Автор 
музыки – эстрадный композитор А. Романоф – 
объединил в поэтическом тексте песни два сти-
хотворения: «Приходи на меня посмотреть…» 
и «Углем наметил на левом боку…». При этом 
начальное и заключительное четверостишия 
первого стихотворения используются в качестве 
основы припева; данная компоновка свидетель-

ствует о «крещендирующей» направленности 
драматургического развития. Фраза «Не боюсь 
на земле ничего» становится определяющей в 
эмоциональной динамике рассматриваемого 
произведения. Героиня песни «во весь голос» 
повествует о сокровенном, демонстрируя незау-
рядную волю к жизни, силу духа и уверенность в 
преодолении всех жизненных невзгод, что под-
черкивается гимническим характером мелодии, 
уплотнением фактуры и нарастанием звучно-
сти, преобладанием восходящих интонаций в 
вокальной партии. Итак, различные подходы к 
музыкальному прочтению поэтического текста 
А. Ахматовой сопровождаются выбором опре-
деленных жанров: лирический романс (В. Бибер-
ган, исполнитель – Е. Камбурова) контрастирует 
драматическому монологу (А. Романоф, интер-
претатор – Л. Милявская). 

Как известно, образ А. Ахматовой запечат-
лен в документальных кинолентах, музыкальный 
ряд которых основывается по преимуществу на 
заимствованном материале [11; 12]. В художе-
ственном кинематографе поэзия А. Ахматовой 
соотносится с жанром мелодрамы, что представ-
ляется естественным, учитывая общую лириче-
скую направленность ахматовского творчества. 
Песни на стихи А. Ахматовой, целенаправленно 
создаваемые к фильмам, становятся воплощени-
ем режиссерских концепций соответствующих 
экранных произведений. Фигурируя вне про-
странства оригинальных кинотекстов, эти песни 
становятся объектами для разноплановых ис-
полнительских интерпретаций. 

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1 
А. Рыбников. «Жизнь одна».

Романс «О, жизнь без завтрашнего дня!»

Пример 2 
В. Биберган. «Приходи на меня посмотреть…».

Лейттема домашнего очага
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Пример 3 
 В. Биберган. «Приходи на меня посмотреть…». 

Романс (Лейттема любви)
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ИСТОРИЧЕСКИЕ ПУТИ СТАНОВЛЕНИЯ И РАЗВИТИЯ 
КОЛОКОЛЬНОЙ ТРАДИЦИИ В КИТАЕ

DOI: 10.52469/20764766_2025_03_136УДК 673.5

В статье освещаются исторические пути становления и развития китайской колокольной тради-
ции как самобытного органологического феномена; выявляются характерные особенности и семан-
тический аспект функционирования древних национальных идиофонов. На основании исследования 
иконографических и литературных источников, хроник императорских династий, этнографических 
материалов рассматриваются специфика данной колокольной традиции и процесс формирования 
соответствующего инструментария в Китае. Осмысливаются роль и значение колокола в традицион-
ной системе музыкального мышления.

Обозначаются исторические периоды бытования колоколов в Китае – от эпох Шан и Чжоу до 
периода Воюющих царств, а также современный этап возрождения этой традиции. Исследователем 
представлена комплексная характеристика наиболее распространенных древних китайских идиофо-
нов: безъязычковых колоколов типа нао, бронзовых колоколов данао и чжуна, оркестрового инстру-
мента бяньчжуна.

Особое внимание уделяется духовно-религиозным и эстетическим аспектам функционирования 
колокольных звонов, их связи с ритуальной практикой, придворной музыкой и философско-этиче-
ской системой конфуцианства. Осмысляются архаические функции колоколов как сакральных объ-
ектов, символов власти и гармонии мироздания, занимавших приоритетное место в музыкально- 
акустической системе древнего Китая.

Раскрывается значение археологических открытий XX века, позволивших реконструировать 
древнюю инструментальную практику и выявить преемственную связь между старинными и совре-
менными формами бытования колокольного звона. Подчеркивается, что китайская колокольная 
традиция предстает не только частью материальной и духовной культуры Китая, но и уникальным 
феноменом мирового музыкального наследия, оказавшим влияние на процесс формирования осно-
вополагающих принципов звукотворчества в культурах Древнего Востока.

Ключевые слова: кампанология, музыкальная археология, колокольная традиция Китая, древние 
идиофоны, китайские бронзовые колокольчики, наборы колоколов.
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HISTORICAL PATHS OF THE FORMATION AND DEVELOPMENT
OF THE BELL TRADITION IN CHINA

The historical paths of the formation and development of the Chinese bell tradition as a unique 
organological phenomenon are elucidated in the article; the characteristic features and semantic aspect of 
ancient national idiophones are identified. Based on the study of iconographic and literary sources, imperial 
dynastic chronicles, and ethnographic materials, the specificity of the bell tradition and the process of 
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formation of the appropriate instrumental aggregate in China are considered. The role and significance of 
the bell in the traditional system of musical thinking is comprehended.

The historical periods of bells in China are highlighted, from the Shang and Zhou dynasties to the 
Warring States period and the modern stage of revival of the tradition. A composite description is given of 
individual ancient Chinese idiophones: tongueless bells of the nao type, bronze bells of the danao and zhong 
types, and the orchestral instrument bianzhong.

Particular attention is paid to the spiritual, religious, and aesthetic aspects of bell ringing, its connection 
to ritual practice, court music, and the philosophical and ethical system of Confucianism. The archaic 
functions of bells as sacred objects, symbols of power and harmony in the universe, as well as their priority 
place in the musical and acoustic system of ancient China are analyzed.

The significance of 20th-century archaeological discoveries, which made it possible to reconstruct 
ancient instrumental practices and reveal the continuity between ancient and modern forms of bell ringing, 
is examined. The conclusion is made that the Chinese bell tradition is not only part of China's material 
and spiritual culture, but also a unique phenomenon of world musical heritage that has influenced the 
formation of basic sound-creative principles in the cultures of the Ancient East.

Keywords: campanology, musical archaeology, Chinese bell tradition in China, ancient idiophones, 
Chinese bronze handbells, sets of bells.
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Колокола и традиция колокольного звона 
характеризуются ныне как неоьъемлемая со-
ставляющая культурно-исторического наследия 
китайского народа, олицетворение его духовной 
самобытности. Изучение путей становления и 
развития данной колокольной традиции позво-
ляет существенно обогатить сегодняшнее вос-
приятие религиозных культов древнего Китая, 
актуализирует процесс современного осмыс-
ления данного инструмента как многозначного 
духовного символа, способствует объективной 
оценке приоритетного места колокола и коло-
кольного звона в контексте соответствующей 
национальной культуры. Выявляемая сегодня 
многогранная роль колоколов и колокольного 
звона в древнем Китае и, шире, в культурной 
традиции китайского народа позволяет рассма-
тривать углубленное изучение данной сферы в 
качестве перспективной проблемы искусство- 
знания XXI столетия.

Как известно, важнейшей особенностью ки-
тайской инструментальной культуры является 
этнический синкретизм, обусловленный интен-
сивными миграционными процессами, которые 
доминировали на территории Китая в течение 
многих столетий. Отметим, что функциониро-
вание большинства традиционных музыкальных 
инструментов в китайской культуре сопряжено с 
определенным типом символики, отражающей 
сущностные черты национального мировоззре-
ния и религиозной системы. 

Видимая актуальность настоящего исследо-
вания мотивируется безусловной значимостью 
колокола в жизни китайского народа и приори-

тетным сакрально-символическим позициони-
рованием данного инструмента в коллективном 
сознании упомянутой нации. При этом углуб- 
ленному изучению колоколов и колокольного 
звона в Китае на протяжении ХХ века препят-
ствовали известные общественно-политические 
факторы. Достаточно позднее (рубеж 1970– 
1980-х годов) обращение исследователей к воз-
рождаемому ныне культурному феномену – ки-
тайской колокольной традиции – также спо-
собствует возникновению лакун, требующих 
научного осмысления в контексте современных 
процессов развития мировой кампанологии.

Цель настоящей работы – выявление и обо-
снование феноменологической значимости ко-
локольной традиции Китая в историографиче-
ском аспекте. 

Общеизвестный интерес ученых к духовной 
стороне жизни социума предопределяет целена-
правленное изучение национальных традиций 
колокольного звона, разнообразие подходов к 
их научному осмыслению. Спецификой соответ-
ствующей традиции в Китае обусловливаются 
множественность значимых аспектов исследова-
ния и применяемых методов, в целом присущая 
мировой кампанологической литературе. В цен-
тре внимания специалистов пребывают коло-
кол – материальный объект с его физическими 
характеристиками, колокол – принадлежность 
богослужебного культа и ее сакральные функ-
ции, колокол – музыкальный инструмент, на-
деляемый определенным выразительным по-
тенциалом, колокол – исторический артефакт, 
рассматриваемый в  информационном ракурсе, 



138

Проблемы традиционной культуры

акустические особенности колокольного звона, 
технология производства колоколов и т. д.

При этом следует учитывать, что в публи-
кациях современных зарубежных ученых до-
минирует комплексный подход, связанный с 
рассмотрением материальных культурных ар-
тефактов в контексте музыкальной культуроло-
гии, музыкальной эстетики, философии музы-
ки, акустики, истории китайской музыкальной 
культуры, включая традиционное оркестровое 
исполнительство, национальную музыкальную 
драму, религиозно-культовые аспекты хореогра-
фического искусства. Кроме того, для изучения 
музыкального инструментария применяются 
специализированные методы: археологический, 
этномузыковедческий, исторический, палеоор-
ганологический и др. 

Наиболее яркие описания, относящиеся к 
процессу формирования китайской колоколь-
ной традиции, содержатся в национальных ми-
фах и легендах, которые последовательно соот-
носят происхождение музыкального искусства с 
деятельностью культурных героев и правителей 
Древнего Китая. Значительная роль в репрезен-
тации полноценной исторической картины при-
надлежит сохранившимся иконографическим 
материалам, трактатам, хроникам царствующих 
династий, этнографическим и фольклорным 
материалам различных эпох. О приоритетном 
духовном и социальном значении колокола в 
китайской культуре Древности наглядно свиде-
тельствует его антропоморфный облик, домини-
рующий во многих описаниях, распространен-
ное отношение к нему как живому созданию.

Обратимся к наиболее значимым письмен-
ным свидетельствам формирования китайской 
колокольной традиции, представленным в 
истории музыкальной культуры Древнего Ки-
тая. Важнейшим источником подобного рода 
является сборник «Шицзин» («Книга песен и 
гимнов»), датированный XI–VI вв. до н. э. и со-
держащий более 300 поэтических текстов. В них 
запечатлены важнейшие аспекты духовной и 
социальной жизни древних китайцев, а также 
описаны свыше 20 разновидностей музыкальных 
инструментов, в том числе идиофонов. Трактат 
«Чжоу ли» (XI–III вв. до н. э.), включенный в кон-
фуцианское собрание классической литературы, 
содержит один из наиболее ранних вариантов 
систематизации музыкального инструментария 
с учетом использования тех или иных материа-
лов для его изготовления. 

Музыкально-инструментальная культура 
Древнего Китая впервые стала объектом иссле-
дования европейских ученых во второй поло-
вине ХІХ – начале ХХ века [1]. В частности, ан-
глийским синологом А. Мулом были приведены 

фактические данные о социальном предназна-
чении отдельных музыкальных инструментов, 
в том числе древних колокольчиков [2]. Анало-
гичный подход целенаправленно утверждался 
в трудах немецкого ученого К. Закса, глубоко и 
основательно изучавшего историю традицион-
ных музыкальных инструментов многих народов 
мира [3; 4]. К числу ведущих специалистов в этой 
области принадлежали английский кампанолог 
Э. Вильямс, канадский ученый Р. Хартенбергер и 
другие [5; 6]. 

Важнейшим этапом в изучении колокольной 
традиции Древнего Китая могут быть названы 
труды немецко-американского археолога Л. фон 
Фалькенхаузена (см.: [7]). Используя органологи-
ческий метод, исследователь стремился осветить 
вопросы терминологии, а также веса, размера, 
формы, привлекаемого материала древнего ин-
струментария, от которых зависели тембровые 
характеристики и выразительные возможности 
колокола. 

Вместе с тем, следует подчеркнуть неоспо-
римый факт существования (на протяжении 
многих десятилетий) «языкового барьера» меж-
ду европейскими и китайскими учеными, что в 
значительной степени усложняло процесс сов- 
местного изучения древней инструментальной 
традиции. Перспективы успешного разреше-
ния этой проблемы обозначились в последней 
четверти ХХ столетия, когда в американских 
научных центрах были подготовлены и опубли-
кованы диссертационные исследования ряда 
китайских ученых на английском языке [8; 9]. 
Многотомное издание «Музыка Танского дво-
ра», опубликованное в конце 1970-х – 1990-х го-
дах, представляет обширный иконографический 
материал, подробно освещая роль колоколов в 
духовно-религиозной и повседневной жизни 
древних китайцев данной эпохи1.

Среди музыковедческих работ 1950–1980-х 
годов, опубликованных в СССР и посвященных 
инструментальному наследию древнего Ки-
тая, привлекают внимание статьи китайских 
музыковедов Ли Юаньцина [10], Инь Фалу [11]. 
В исследовании археолога Го Можо «Бронзо-
вый век» представлена систематизация ранних 
форм древних колоколов с учетом конструкции, 
формы, способа подвешивания (вертикального 
и под углом) и способам звукоизвлечения [12, 
с. 430–445]. Заслуживает упоминания также 
обзорный иллюстрированный очерк «Музы-
кальные инструменты Китая» под редакцией 
И. Алендера [13]. 

Одним из первых китайских музыковедов, 
обратившихся к изучению глубинных истоков 
национальной инструментальной культуры в 
последней четверти ХХ века, стал Ли Чуньи (см.: 
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[14]). Его труды послужили импульсом для про-
дуктивного развития названной области кампа-
нологии в XXI столетии. История зарождения, 
место и роль колокольных звонов в истории ки-
тайской музыки характеризуются рядом совре-
менных специалистов Китая в публикациях на 
русском языке; среди них – Ван Цзычу [15], Ло 
Шии [16] и другие авторы. В числе современных 
российских ученых, плодотворно разрабатываю-
щих кампанологическую проблематику, следует 
назвать А. Никанорова и С. Тосина [17]. 

Аналогичная область музыковедения в Бе-
ларуси развивается в тесном сотрудничестве с 
учеными России, Польши (М. Бернштейн, Е. Го-
лос, А. Каспжак-Миллер, П. Ямский), Литвы 
(Г. Жаленас) и т. д. Комплексное исследование 
феномена церковных колокольных звонов на 
территории Беларуси было осуществлено авто-
ром данной статьи. При этом характеризовались 
конструктивные разновидности и функции соот-
ветствующих колоколов, а также цели и способы 
применения колокольного звона в различных 
местностях Беларуси [18].

В качестве основной методологической со-
ставляющей приводимых далее аналитических 
наблюдений фигурирует обобщенное ком-
плексное понятие «колокольная традиция». 
Оно включает в себя характеристику форм бы-
тования колокола как объекта материальной 
культуры, а также связанных с ним духовных, 
музыкально-исполнительских, образовательных 
практик, отличающихся изменчивостью кон-
кретных исторических проявлений. Наличие 
преемственности между историческими форма-
ми бытования позволяет говорить о традиции 
как наиболее существенной качественной ха-
рактеристике колокола и практик его использо-
вания в китайской культуре. В качестве объекта 
исторической традиции выступает семантиче-
ский аспект феномена колокольного звона, что 
позволяет в наши дни использовать этот символ 
культурного наследия Древнего Китая как эф-
фективное средство воспитания и образования.

Разнообразные археологические данные 
позволяют оценивать возраст китайской музы-
кально-инструментальной культуры в целом как 
равный примерно восьми тысячелетиям. О том, 
что именно Китай является родиной колоколов, 
свидетельствуют многочисленные археологиче-
ские находки – к примеру, бронзовые колоколь-
чики лин (ling) или тунлин (编钟), найденные в 
могилах на стоянке древнего человека Эрлитоу в 
уезде Яньши и датируемые 2000–1600 гг. до н. э. 
[19, c. 104]. 

В целом бытование колокольной традиции в 
Китае связано с тремя подсистемами культуры как 
системы высшего порядка. К ним принадлежат: 

1. Традиционная профессиональная музыка 
(придворная). 

2. Храмовая служба (преимущественно буд-
дистская). 

3. Профессиональная академическая музыка, 
стремящаяся к освоению всех видов музициро-
вания европейского типа (сочинение, испол-
нение, слушание музыки), а также их синтезу с 
интонационностью традиционного китайского 
искусства. 

Зарождение колокольной традиции отно-
сится к эпохе Шан (государство Шан-Инь, 1600– 
1046 гг. до н. э.). Предположительно техноло-
гия китайского бронзового литья была создана в 
эпоху Ся (XXII–XVIII вв. до н. э.), о чем свидетель-
ствуют сохранившиеся уникальные артефакты – 
небольшие колокольчики из сплава меди и оло-
ва. В Китае бронзового века были известны около 
20 разновидностей колоколов и колокольчиков.

Древние письменные источники и археологи-
ческие находки бронзовых ударных музыкальных 
инструментов, в том числе малых и больших ко-
локолов миндалевидной формы, свидетельству-
ют, что последние символизировали высокий 
социальный статус, участвовали в отправлении 
культов Неба и предков. Бронзовые колокольчи-
ки наделялись бытовыми и сакральными функ-
циями – отгоняли злых духов от домашнего ско-
та и жилищ людей, обращавшихся за помощью 
к духам предков. В дальнейшем семантический 
акцент сместился по направлению к «миру жи-
вых». На протяжении эпох Шан и Чжоу по всей 
социальной вертикали колокола служили объ-
ектами дарения, сопровождаемого пожеланием 
счастья одаряемому (о чем свидетельствуют дар-
ственные надписи на сохранившихся образцах). 
Кроме того, звучание колоколов воспринималось 
как источник эстетического наслаждения.

Разработанная в период царствования ди-
настии Чжоу весьма обстоятельная классифи-
кация музыкальных инструментов опиралась 
на единый критерий – материал, из которого 
они изготавливались. В данной классификации 
были представлены «восемь тембров»: струнные 
(шелк), деревянные духовые (бамбук), скреб-
ковые идиофоны (дерево), литофоны (камень), 
колокола, гонги (металл), колокольчики, флей-
та-окарина (глина), духовые со свободно колеб- 
лющимся язычком (тыква), барабаны (кожа). 
Несмотря на достаточную условность подобного 
разделения, оно тяготело к всеохватности и упо-
рядоченности соотношений в границах триады 
«звук – тембр – материал».

В целом следует подчеркнуть важную роль, 
отводимую бронзовым колокольчикам и коло-
колам в традиционной системе музыкального 
мышления. Их звучание, отличавшееся харак-
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терной организацией звуков во времени и про-
странстве, соответствовало представлениям 
древних китайцев о структуре мироздания и ос-
новах мировой гармонии. Среди обнаруженных 
материальных артефактов этого периода фигу-
рируют многочисленные идиофоны различных 
форм, размеров, принципов декорирования и 
способов звукоизвлечения. Известно, что данные 
инструменты наделялись сакральной функци-
ей в древних обрядах и ритуалах. Помимо это-
го, бронзовые колокольчики использовались в 
качестве эталонов при настройке музыкальных 
инструментов, корреспондировали с распро-
страненными системами национальных единиц 
измерения (длина, площадь, объем и вес).

Древнейшим типом колоколов являются 
безъязычковые идиофоны типа нао. Звук на этих 
инструментах извлекается с помощью палочки 
или молоточка, которым ударяют по корпусу. 
Подобные колокола характеризуются овальны-
ми очертаниями в разрезе; верхний край звон-
ков с обеих сторон имеет вогнутую форму. Эти 
инструменты во время игры держат вертикально 
(отверстием вверх) в одной руке, а другая ударя-
ет палочкой: до (небольшой подъемный ручной 
колокол с языком и продольной рукояткой); 
чжэн (используемый только в сигнальных целях); 
юнчжун (приспособленный к подвешиванию, 
благодаря утолщению на продольной рукояти 
или на добавочной литой петле); бо (подвеши-
вается вертикально, за поперечную рукоять-пет-
лю); нючжун (большой колокол, подвешиваемый 
вертикально); гоудяо (юго-восточный тип нао, 
применяемый исключительно в звонах); чунью 
(своеобразный колокол с утолщением «лукови-
цей» вверху и горизонтальным срезом овальной 
формы). Наибольшее количество упомянутых 
инструментов обнаружено в захоронениях вель-
мож на севере Китая, к примеру, в окрестностях 
города Аньян (провинция Хэнань).

Древнейшие бронзовые колокола данао 
(«большой нао») высотой 60–90 см, обнаружен-
ные археологами, датируются периодом XIV в. 
до н. э. Внешняя часть этих колоколов декори-
рована сложными орнаментами, а их размеры 
и вес указывают, что массивный деревянный че-
ренок закреплялся на прочной горизонтальной 
основе. Функция подобных инструментов опре-
деляется как ритуальная или сигнальная.

Роль главного представителя данного семей-
ства в эпоху Чжоу отводилась чжуну («колокол»), 
овальной миндалевидной формы, с вогнутыми с 
обеих сторон краями и цилиндрическим отрост-
ком. Названный инструмент всегда располагал-
ся отверстием вниз. Характерной особенностью 
этого колокола является наличие небольших 
цилиндрических выступов, расположенных на 

корпусе в три ряда. Археологические раскопки 
в Китае подтверждают, что большинство древ-
них бронзовых колокольчиков имело овальную 
(миндалевидную) форму корпусов. Каждый из 
полуовалов отливали порознь, а затем их соеди-
няли (припаивали друг к другу). 

Помимо этого, Китай является родиной му-
зыкального инструмента, называемого бяньчжу-
ном (编钟 – «упорядоченные колокола»), – одного 
из самых древних и сложных профессиональных 
инструментов Древнего мира. Бяньчжун пред-
ставляет собой набор из нескольких колоколов 
(трех и более). Этот инструмент, символизиро-
вавший могущество и полноту власти императо-
ра, считался одним из главных атрибутов нацио-
нального ритуала поклонения Небу.

Бяньчжун, как правило, объединяет три 
бронзовых колокола различной величины и тол-
щины – от 3 до 65 см. В частности, именно так 
выглядит знаменитый бяньчжун, найденный в 
гробнице Маркиза И. Особенностью звукоизвле-
чения бяньчжуна является то, что один колокол, 
в зависимости от места наносимого удара по его 
корпусу, может извлекать два различных звука. 
Интервал между ними обычно равен большой 
или малой терции.

Благодаря методу исторической реконструк-
ции удалось определить вероятное количество 
исполнителей на бяньчжуне – их насчитывалось 
не менее пяти: двое музыкантов ударяли по ко-
локолам нижнего ряда тяжелыми палками, трое 
играли молоточками в шесть рук на среднем и 
верхнем рядах. Этот инструмент предполагал 
извлечение звуков пентатоники и семиступен-
ного звукоряда (нижний и верхний ряды), тогда 
как средний ряд настраивался хроматически. 

В эпоху Чжоу достигла расцвета музыкаль-
ная культура императорского двора. Для уве-
селения знати создавались многочисленные 
оркестры, включавшие в себя до 70 различных 
инструментов. Состав каждого оркестра мог 
быть чрезвычайно разнообразным и изыскан-
ным. Для особых случаев формировался также 
сводный оркестр, символизирующий мощь го-
сударства. Одновременно с бяньчжуном в позд-
ний период династии Шан появился инструмент 
бяньцзин – набор каменных гонгов, традицион-
но состоявший из 16 пластин разной толщины. 
Нефритовые гонги звучали от удара, произво-
димого деревянным молотком. Бяньчжуны со-
четались с разными инструментами – флейтой 
чи, свирелью пайсяо, древней цитрой сэ, однако 
в оркестре, безусловно, лидировал бяньчжун, в то 
время как остальные инструменты выполняли 
фоновую функцию.

Диспозиция ранних китайских оркестров 
подразумевала строгую иерархию. Оркестр при 
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дворе императора династии Чжоу располагался 
с четырех сторон света по отношению к слушате-
лям. Придворные оркестры князей, наместников 
императора и крупных чиновников размеща-
лись по трем сторонам (за исключением южной), 
двум (восточной и западной) или одной (север-
ной). Это стало известно благодаря уникальным 
раскопкам древних гробниц. Так, например, 
гробница начала эпохи Воюющих царств (433 г. 
до н. э.), обнаруженная в уезде Суйсянь провин-
ции Хубэй (1978 г.), содержала следующие ин-
струменты, расположенные по трем сторонам 
света: бяньчжун и бяньцин у каждой стены, перед 
ними – литофоны цин, продольные флейты сяо, 
цитры сэ, губной орган шэн, поперечные флейты 
чи, различные барабаны. 

После III в. до н. э. происходит угасание, а 
в начале I тысячелетия – практически полное 
забвение древней китайской колокольной тра-
диции. Освоение новой для Китая инструмен-
тальной культуры характеризуется длительным 
периодом борьбы между сторонниками «старо-
го» и «нового». Значимым этапом возрождения 
национальной колокольной традиции стано-
вятся археологические открытия 1970-х годов, 
благодаря которым роль колоколов в культуре, 
искусстве и образовании современного Китая 
неуклонно возрастает. 

Подводя итог вышесказанному, следует ак-
центировать многоаспектный характер понятия 
«колокольная традиция».  Как уже отмечалось 
ранее, это понятие включает в себя характери-
стику форм бытования колокола в качестве объ-
екта материальной культуры, а также связанных 
с ним духовных, музыкально-исполнительских, 
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образовательных национальных практик, измен-
чивых в своем историческом функционировании. 

Китай является родиной колоколов. В куль-
туре Древнего Китая сложилась обширная и 
разнообразная практика их использования. 
Здесь существовала одна из наиболее ранних 
систематик музыкального инструментов – кри-
терием для нее служил материал изготовления. 
Древние китайские колокола отличаются ярко 
выраженными характерными особенностями: в 
их числе – преобладание инструментов с минда-
левидным срезом и внешним билом; многочис-
ленные орнаменты и надписи, приобретающие 
важное информативное, символическое, рели-
гиозное значение; использование корпусов в 
форме горшка с художественным оформлением 
«шипами»; предпочтение, отдаваемое колоколь-
ным наборам перед автономными образцами. 

Историю развития колокольной традиции 
в Китае можно разделить на основные периоды: 
зарождение данной традиции в эпоху правления 
династии Шан; развитие и расцвет колоколов 
в эпоху Чжоу; упадок после периода Воюющих 
царств (200-е гг. до н.э.). В ХХ веке колокольная 
традиция Китая возрождается в музейном искус-
стве, исполнительской практике музыкантов-пер-
куссионистов академической и эстрадной специ-
ализаций, композиторском творчестве. 

Изучение китайских древних идиофонов су-
щественно расширяет исследовательские гори-
зонты европейской и отечественной кампаноло-
гии, позволяет комплексно осмыслить древнюю 
культуру народов Востока и ее роль в формиро-
вании духовной составляющей мировой музы-
кальной культуры.

1 Music from the Tang Court: in 7 vol. London–New York: Cambridge University Press, 1980–2000.
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