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

ГРИГОРИЙ ВАЛЬЯНО: МАТЕРИАЛЫ К БИОГРАФИИ.
ТАГАНРОГСКИЙ ПРОЕКТ (СЕЗОН 1873/1874 ГОДА)

Статья седьмая

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_5УДК 782.9+7.07

В многогранной творческой деятельности антрепренера и актера Г. Вальяно явственно выделя-
ется сезон 1873/1874 года, когда он руководил одновременно двумя театрами – в Ростове-на-Дону 
и Таганроге. Сезон выдался напряженным и весьма сложным по решаемым задачам (постоянные 
переезды из одного города в другой, необходимость содержать «автономные» труппы различного 
типа – «смешанную» русскую и оперную итальянскую), вследствие чего заслуживает специального 
рассмотрения.

Таганрог и Ростов были не просто близкими соседями, но соперниками. Конкуренция существо-
вала издавна, причем давняя репутация культурной столицы Приазовья упорно отстаивалась Таган-
рогом. Местная культурная элита активно противодействовала начинаниям Вальяно. Кроме того, 
социально-экономическая ситуация начала 1870-х годов выглядела неблагоприятной, что едва ли 
способствовало интересу таганрожцев к театру. Наконец, итальянская труппа требовала огромных 
затрат, и неизбежные убытки могли компенсироваться лишь из средств антрепренера.

Более успешными оказались выступления опереточной труппы. Всеобщее внимание привлека-
ли две каскадные «звезды» – Н. Полонская и О. Кольцова. Десять оперетт, представленных на таган-
рогской сцене, принадлежали известным французским композиторам – Ж. Оффенбаху, Ш. Лекоку 
и Э. Жонасу. Один из этих спектаклей, «Прекрасная Елена» Оффенбаха, осенью 1873 года посетил 
13-летний А. Чехов, и тогдашнее впечатление явилось одним из наиболее значимых для формирова-
ния будущего крупнейшего отечественного прозаика и драматурга.

Задумывая чрезвычайно рискованное «предприятие», Вальяно не мог не учитывать все «за» и 
«против». Отрицательные мотивы были вполне очевидными и более весомыми. Но антрепренер ру-
ководствовался не холодным расчетом, а стремлением достичь новых профессиональных вершин и 
самоотверженной преданностью театру.

Ключевые слова: театральные антрепризы в России 1870-х годов, музыкально-театральная дея-
тельность в Таганроге, итальянская опера, провинциальный опереточный театр второй половины 
XIX века, отечественная театральная пресса.

Для цитирования: Селицкий А. Я. Григорий Вальяно: материалы к биографии. Таганрогский проект 
(сезон 1873/1874 года). Статья седьмая // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 5–19.

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_5

A. SELITSKY
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

GRIGORI VALLIANO: MATERIALS FOR A BIOGRAPHY.
TAGANROG PROJECT (THE 1873/1874 SEASON)

Article seven

In the multifaceted creative work of the entrepreneur and actor G. Valliano, the 1873/1874 season stands 
out, when he simultaneously directed two theatres – in Rostov-on-Don and Taganrog. The season proved 

МУЗЫКАЛЬНАЯ КУЛЬТУРА ЮГА РОССИИ
MUSICAL CULTURE OF THE SOUTH OF RUSSIA
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Музыкальная культура Юга России

intense and extremely challenging in terms of the tasks it had to solve (regular moves from one city to the 
other, the need to support “autonomous” companies of various types – a “mixed” Russian and an Italian 
opera), and therefore deserves special consideration.

Taganrog and Rostov were not just close neighbors, but rivals. The rivalry had long existed, with 
Taganrog stubbornly defending its long-standing reputation as the cultural capital of the Azov region. 
The local cultural elite actively opposed Valliano’s endeavors. Furthermore, the socioeconomic situation of 
the early 1870s seemed unfavorable, which hardly contributed to the interest of Taganrog townspeople in 
the theatre. Finally, the Italian troupe required enormous expenditure, and the inevitable losses could only 
be covered by the entrepreneur’s funds. 

The operetta company’s performances were more successful. Two cascading “stars” – N. Polonskaya 
and O. Koltsova – attracted widespread attention. Ten operettas presented on the Taganrog stage were by 
renowned French composers – J. Offenbach, C. Lecoq, and E. Jonas. One of these performances, Offenbach’s 
“La Belle Hélène”, was attended by the 13-year-old A. Chekhov in the fall of 1873, and the impression he 
made then proved to be one of the most significant in formation of the future greatest Russian prosaist and 
playwright. Contemplating this extremely risky “venture”, Valliano could not help but consider all the 
pros and cons. The negative motives were quite obvious and more compelling. But the entrepreneur was 
guided not by cold calculation, but by a desire to reach new professional heights and a selfless devotion to 
the theatre.

Keywords: theatre enterprises in Russia of the 1870s, musical-theatrical activities in Taganrog, Italian 
opera, provincial operetta theatre in the 2nd half of the 19th century, Russian theatrical press.

For citation: Selitsky A. Grigori Valliano: materials for a biography. Taganrog project (the 1873/1874 season). 
Article seven. In: South-Russian Musical Anthology. 2026. No. 3. Pp. 5–19.

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_5

На неблагоприятном фоне
Ростовский период антрепренера и актера 

Григория Вальяно, продолжавшийся с середины 
1860-х до середины 1870-х годов и ознаменовав-
шийся созданием первого в России опереточно-
го театра, включал в себя сезон 1873/1874 года, 
когда владелец труппы, помимо основной сце-
ны, «держал», как тогда говорили, одновременно 
и театр в Таганроге. Сезон этот в художественной 
биографии Вальяно оказался, возможно, самым 
напряженным как в организационном, так и в 
творческом плане. Уже только поэтому назван-
ный период заслуживает специального рассмо-
трения, ранее не проводившегося.

Обстоятельства, предшествовавшие и сопут-
ствовавшие таганрогскому сезону, по-своему не 
менее интересны, чем его ход, и вызывают нема-
ло вопросов. Прежде всего, неясны мотивы этой 
затеи, рискованной со всех точек зрения. Валья-
но предстояло решать проблемы, с которыми он 
ранее не сталкивался. Во-первых, работа в двух 
городах означала регулярные переезды. Во-вто-
рых, его ждали хлопоты относительно двух те-
атральных зданий. В-третьих, антреприза в Та-
ганроге предполагала, в качестве непременного 
условия, необходимость набрать и содержать, 
наряду с ростовской труппой, полноценную 
итальянскую оперную. В-четвертых, в Таганроге 
Вальяно оказывался в подчинении театральной 
Дирекции, тогда как в Ростове он был сам себе 
хозяин.

Григорий Вальяно. 1870-е гг. 

Стремление ростовского антрепренера, вы-
ходца из Таганрога, организовать собственное 
дело на двух упомянутых сценах так или ина-
че мотивировалось непростыми отношениями 
между соответствующими городами. Они были 
не просто близкими соседями (по железнодо-
рожной ветке, открытой незадолго до описы-
ваемых событий, расстояние составляет менее 
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60 км) – соперниками, ревниво относившимися 
друг к другу. Конкуренция существовала издав-
на, и если в области торговли преимущество 
постепенно переходило к Ростову, то значение 
культурной столицы Приазовья упорно отстаи-
валось Таганрогом.

Таганрогская труппа каждое лето приезжала 
в Ростов, начиная с 1840-х годов, когда город еще 
не имел собственного театра, и считалась луч-
шей в ряду гастролеров, при этом организация 
дела в ней воспринималась как образец для всех 
провинциальных сцен [1, с. 31]. Основанный по 
приказу Петра I на полтора века раньше Росто-
ва, рассматривавшийся как возможная столица 
империи, Таганрог, благодаря морскому порту, 
был теснее связан с Европой не только экономи-
чески, но и культурно. Важную роль в этом игра-
ли мощные греческая и итальянская диаспоры. 
Города неохотно обменивались информацией, 
губернский город Екатеринослав, отдаленный от 
своих приазовских уездов на 8000 км, сетовал на 
нехватку новостей из Ростова: «С нами он, бога-
тый человек, на вести о себе больно скуп. Так же 
скуп Ростов и относительно Таганрога» [2, с. 2].

Следы неприязни – не столько взаимной, 
сколько односторонней, Таганрога к Ростову – 
хранит даже театральная пресса 1870-х годов. 
Если текст комедии грешит против вкуса, то, 
как утверждает критик, пьеса «преисполнена 
чисто ростовского “остроумия”», а если возни-
кают претензии к звучанию оркестра, подоб-
ное советуют «приберечь исключительно для 
Ростова-на-Дону» [3, с. 1]. Публика в Таганроге 
разборчивая, «это ведь не Ростов, где всякая по-
средственность сходит» [4, с. 2]. В связи с неудо- 
влетворительным, по мнению современника, 
местным репертуаром, высказываются претен-
зии, в которых неблагожелательность соедине-
на с завистью: «Странно, что Таганрог берет у 
Ростова только худшее, не заимствуя у него ни 
энергии, ни смелости начинаний» [5, с. 364]. 
Обострение борьбы за первенство совпадает 
именно с вальяновским сезоном, когда в очеред-
ной раз возник вопрос, кому быть губернским 
городом – Ростову или Таганрогу (не довелось 
обоим, по-прежнему оставшимся в Екатерино- 
славской губернии).

Социально-экономический фон, на котором 
Вальяно замышлял таганрогский сезон, также 
нельзя назвать благоприятным: последние два 
года оказались неурожайными; город, писали 
газеты, затих, в людях «поселилось какое-то уны-
ние» [6, с. 1].

По-видимому, не слишком удачным выдал-
ся предыдущий театральный сезон в Ростове. 
По крайней мере, таковым он представляется 
в таганрогской газете: вместо «сюжетов» – «жи-
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вые куклы» (сюжетами в XIX веке продолжали 
называть актеров на главные роли), исполнение 
«из рук вон плохо», репертуар «ветх и потерт» 
[7, с. 2], спектакли идут так часто, что и публики 
«почти не бывает» [8, с. 2]. Если же театр полон, 
в ход идет запрещенный прием: сообщается о 
случившихся в тот день в городе пожарах – ведь 
«о несчастных погорельцах никто и не подумал» 
[9, с. 4]. Все это Вальяно должен был так или ина-
че учитывать.

Театр, если иметь в виду местную труппу, 
бытовал в Таганроге с конца 1820-х годов, зда-
ние же, существующее поныне, было введено 
в эксплуатацию в 1866-м. По основательности, 
красоте и удобству оно превосходило и Гайра-
бетовский театр, где Вальяно обретался в Росто-
ве, и все другие, где ему доводилось выступать: 
каменная постройка в стиле неоклассицизма, 
респектабельно, со вкусом отделанный зал (без 
малого 700 мест), великолепная акустика, удобно 
спланированная оркестровая яма1.

Таганрогский театр. Вторая половина XIX в.

Наконец, завершая длинный список об-
стоятельств, которые вынуждали Вальяно, как 
говорится, хорошо подумать, прежде чем при-
ступать к реализации небезопасного проекта, 
коснемся дел семейных. Он должен был пред-
видеть: не слишком приветливо встретит его в 
Таганроге разветвленный и могущественный 
клан Алфераки (родня по материнской линии), 
отношения с которым, судя по всему, оставляли 
желать лучшего. Причин мстительной неприяз-
ни к родственнику могло быть две. Одна из них, 
возможно, связана с первой женой, урожденной 
Любовью Дайнекович, которая и до замужества 
состояла с Алфераки в дальнем родстве. Брак, за-
ключенный в 1861 году, оказался недолгим, уже 
в середине десятилетия Вальяно был женат на 
другой. Поскольку информацией о смерти Лю-
бови Ивановны мы не располагаем, допустимо 
предположить, что Григорий Ставрович ее оста-
вил, а такой поступок воспринимался родней 
как непростительный. Другая причина разрыва 
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с аристократической семьей – профессиональное 
занятие театром, считавшееся для потомствен-
ного дворянина недопустимым (хотя во второй 
половине XIX и особенно к началу ХХ века антре-
пренеры из дворян встречались, вспомним хотя 
бы Сергея Дягилева).

Страсти вокруг бельканто
Накануне вальяновского сезона в городе воз-

обновился с новой силой многолетий спор: анга-
жировать ли одновременно итальянскую (опер-
ную) и русскую (драматическую) труппы или 
ограничиться чем-нибудь одним, а в последнем 
случае – чему отдать предпочтение. Сторонники 
каждого жанра составляли своеобразную «по-
литическую коалицию». Влиятельность «ита-
льянской» основывалась на финансовых ресур-
сах состоятельных семей, в основном, греческого 
происхождения, «русская фракция» была мно-
гочисленнее. К тому времени итальянская опера 
в Таганроге чувствовала себя как дома. Впервые 
миланские солисты, хор из 40 человек и оркестр 
из 36 музыкантов выступили в городе в 1850 году. 
С тех пор приезды артистов с Апеннинского по-
луострова, щедро оплачивавшиеся зажиточны-
ми таганрогскими греками, стали регулярными; 
только в сезоне 1870/1871 года было поставлено 
более 15 опер [10, с. 8]. Таганрог стал пятым го-
родом империи с итальянской оперой – после 
столиц, Одессы и Тифлиса. Не будь интереса го-
рожан к этому искусству, не было бы построено 
упомянутое выше театральное здание.

Павел Петрович Филевский (1856–1951), счи-
тающийся первым историком Таганрога (юно-
шей он застал последние раунды «партийной 
борьбы» поборников и противников итальян-
ской оперы в городе), рисует идеализированную 
картину всеобщей поголовной любви к искус-
ству бельканто: «Не следует думать, что только 
высший класс увлекался оперою; увлекались 
решительно все. Уличные и народные песни 
были забыты: извозчики, стивидоры (бригади-
ры погрузочно-разгрузочных работ в портах и 
на других объектах. – А. С.), горничные, прач-
ки – все пели “Лукрецию Борджиа”, “Лючию”, 
“Трубадура”, “Роберта-дьявола”, “Бал-маска-
рад”, “Риголетто”, “Севильского цирюльника” 
и пр. Самые разнообразные элементы: гимнази-
сты, чиновники, приказчики, негоцианты – схо-
дились на одном общем поприще – увлечении 
оперой» [5, с. 364].

Реальная ситуация, представление о кото-
рой можно составить по публикациям прессы, 
была сложнее. Трезвые головы понимали: со-
держать обе труппы, как показал опыт недавних 
лет, слишком накладно. Информируя читате-
ля о планах «усердного и даровитого» Вальяно 

организовать в Таганроге итальянскую оперу 
и желая ему «полного успеха», корреспондент 
«Азовского вестника» предостерегал – как бы 
не вышло по пословице: «за двумя зайцами по-
гонишься...» [4, с. 2]. Соответственно билеты на 
оперные представления стоили в два раза доро-
же (этот непреложный факт ставит под сомне-
ние свидетельство о пылкой любви к опере тех 
же прачек и извозчиков). «Итальянская опера, – 
говорилось в газетной статье, опубликованной за 
полтора года до вальяновского сезона и специ-
ально посвященной этой дилемме, – роскошь, а 
русский, но хороший театр – насущная потреб-
ность для всякого мало-мальски образованного 
человека» [11, с. 2–3]. Другой автор иронизиро-
вал: дескать, «в просвещенных ценителях у нас, 
полагать должно, недостатка быть не может, 
ибо, как известно, итальянская опера есть такая 
же необходимая потребность для Таганрога, как 
воздух для дыхания» [12, с. 3].

В предыдущем сезоне русские спектакли 
посещались лучше, чем итальянские, которые 
к тому же требовали затрат вчетверо больших. 
Если учесть, что билеты на оперные представле-
ния оценивались выше только вдвое, «плановая 
убыточность» предприятия, как называлась та-
кая система хозяйствования в советское время, 
становилась очевидной. Неудивителен скепти-
ческий взгляд на перспективы содержания двух 
трупп, оглашенный газетой задолго до «штур-
ма» Таганрогского театра Григорием Вальяно: 
либо такого антрепренера дирекция не найдет, 
либо придется ограничиться чем-нибудь одним 
[11, с. 3]. Суждения подобного рода наверняка 
были Вальяно известны, как и то, что в прошлые 
годы все таганрогские антрепренеры, содержав-
шие две труппы, разорились.

Мысливший здраво журналист ошибся: та-
кой отчаянный человек отыскался. Его и не иска-
ли – вызвался сам. Слухи о новом антрепренере 
распространялись еще с зимы 1873 года. В октя-
бре, когда вальяновские спектакли в Таганроге 
шли уже полным ходом, газета раскрыла под-
робности: «В конце прошедшего сезона антре-
пренер ростовского театра г. Вальяно, узнавши о 
желании таганрогской публики, предложил Ди-
рекции взять на себя импрессу (здесь – предпри-
ятие, дело. – А. С.) иметь итальянскую оперу... 
и составить для здешнего театра две труппы» 
[13, с. 2].

Соответствующий контракт был подписан 
2 марта. Им предусматривалась продолжитель-
ность сезона с 15 августа 1873 по 10 февраля 1874 
года (в силу установлений того времени – до Ве-
ликого поста); здание поступало в распоряжение 
Вальяно с 18 мая; открывался сезон представлени-
ями русской труппы, оперные спектакли должны 
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были начаться не позднее 1 октября. Простран-
ный восьмистраничный документ включал в себя 
19 пунктов и оговаривал, кажется, все возможные 
подробности: от выбора репертуара, численности 
хора и оркестра до гарантий противопожарной 
безопасности и «незаведения сырости на сце-
не, в партере, коридорах и во всем здании» [14, 
л. 220–223 об.]. Многократно повторялись слова 
«антрепренер должен» и «обязан» – это живо на-
поминает описание договора между театром и 
драматургом в «Театральном романе» Булгакова 
(«Каждый пункт начинался словами: “Автор не 
имеет права”... Один, впрочем, пункт нарушал 
единообразие этого документа… Он начинался 
словами: “Автор обязуется”»). Подготовка велась 
заблаговременно, охватывая проблемы творче-
ские, организационные, финансовые. Здесь фи-
гурировали такое масштабное предприятие, как 
поездка в Италию для составления труппы, и 
официальное ходатайство перед Главным управ-
лением Курско-Харьковско-Азовской железной 
дороги о предоставлении 35-процентной скидки 
«на перевозку труппы числом 35 душ из Ростова 
в Таганрог и обратно два раза в неделю» [Там же, 
л. 264] (ответ Управления обнаружить не удалось).

Свидетельств интересующего нас сезона со-
хранилось немало – архивные документы, афи-
ши, газеты, среди которых частотой публикаций 
о театре выделяется «Азовский вестник», изда-
вавшийся два раза в неделю и располагавший 
несколькими вполне квалифицированными 
обозревателями. Однако источники, даже вме-
сте взятые, зияют лакунами, не дают возможно-
сти проследить хронику этих месяцев неделя за 
неделей, спектакль за спектаклем. Тем не менее, 
важные характеристики поддаются реконструк-
ции. Течение событий, увиденное сквозь призму 
театральной критики, рассмотрим далее по ре-
пертуарным направлениям.

Скандал в благородном семействе. Опера
Совершенно ясно, что наибольшую труд-

ность для антрепренера представлял жанр, во-
круг которого в Таганроге уже пять лет кипела 
полемика, к которому было приковано внима-
ние общественности. Ранее с серьезной оперой 
Вальяно не соприкасался (произведения, ставив-
шиеся им в Ростове, близкие к водевилю, к дра-
матическому спектаклю с музыкой, не в счет). 

Сознавая недостаточность своей компетентно-
сти, в поездку на родину оперы он взял с собой 
работавшего в Таганроге итальянского музыкан-
та – скрипача Давида Рокко.

Давид Рокко

Тот пользовался полным доверием Вальяно 
в делах не только сугубо профессиональных, но 
и административных. Сам глава предприятия 
заключил контракты лишь «с некоторыми вто-
ростепенными лицами оперной труппы», упол-
номочив партнера провести основную работу. 
Вернувшись из-за границы, Вальяно, будучи «за-
нят летними спектаклями в Ростове и формиро-
ванием как труппы, так и репертуара для театров 
обоих городов», поручил Рокко по-прежнему за-
ниматься организационными вопросами, разре-
шать «незначительные недоразумения» и давать 
«разъяснения, не терпящие отлагательства» [14, 
л. 240–241]2. Как мы увидим далее, со своей зада-
чей в Италии Рокко справился не блестяще. Но, 
так или иначе, 10 июня Вальяно докладывал Ди-
рекции, что все контракты собраны, представляя 
на утверждение перечень ангажированных лиц 
и предполагаемый репертуар. Певцы-солисты, 
числом одиннадцать, были названы поименно 
с указанием типа голоса и положения в труп-
пе (в сегодняшних категориях – артист первого 
или второго положения). Список содержал так-
же имена дирижера Г. Сарти и «маэстро хоров» 
Г. Молла3. Кроме того, сообщалось о наборе 
18 хористов и 22 оркестрантов, упоминались 
работники вспомогательных служб, вплоть до 
«надлежащего числа рабочих сцены».

Далее в докладе перечислялись 18 планиру-
емых опер. Ожидаемо лидировал Верди (5 на-
званий), за ним следовали Доницетти (3) и Бел-
лини (2); здесь же присутствовали Меркаданте 
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и Спонтини, а также творения «не-итальян-
цев» Мейербера, Гуно, Галеви, Флотова – пред-
ставителей французской школы либо авторов, 
испытавших ее влияние. План представлялся 
сверхнасыщенным: учитывая расчетную продол-
жительность оперного сезона, премьеры долж-
ны были проходить каждые три дня. Под этим 
перечнем Вальяно приписал: «Если же достанет 
времени, то рассчитываю на этом репертуаре не 
остановиться, имея в виду постановку еще опер: 
“Фауст”, “Jone”4 и “Фенелла”»5 [14, л. 240–241]. 
Хронологию сезона восстановить невозможно, 
однако сохранилась афиша, согласно которой, 
уже через месяц после начала шел двенадцатый 
оперный спектакль.

Афиша «Фаворитка» 

Начав оперный сезон 15 сентября, на пол-
месяца раньше даты, установленной догово-
ром, Вальяно сразу попал под шквал критики. 
Главным ее объектом поначалу служила «не- 
удовлетворительность состава оркестра» – с за-
мечаниями не только общего свойства («неров-
ности в колебаниях темпа»), но и прицельно 
бьющими по группам инструментов и отдель-
ным оркестрантам, называемым поименно. 
Предварительный вывод был неутешителен: 
коллектив «далеко не походит на те оркестры, 
которые были у нас в предшествующие годы... 
Впрочем, – утверждал рецензент, – мы вполне 
уверены, что г. Сарти, при своей энергической 
и добросовестной деятельности, постарает-
ся улучшить этот оркестр до возможной сте-
пени». Хоры же, особенно женский, по мне-
нию обозревателя, оказались лучше прежних 
[13, с. 2].

Когда газета заговорила о певцах, оказалось, 
что труппа не так уж плоха. После показа на от-

крытии оперного сезона вердиевского «Эрнани», 
который прошел «не без удовольствия для пу-
блики», автор характеризует голоса каждого из 
четырех исполнителей главных партий со зна-
нием дела, аргументированно и с необходимы-
ми подробностями, избегая «черно-белых» оце-
нок. «Тенор di forza6 Дантони скорее кричит, а не 
поет, в особенности, когда ему приходится брать 
ноты верхнего регистра... в его пении заметно 
отсутствие той голосовой техники, при которой 
артист легко справляется с трудностями вокали-
зации... Отличительное же свойство его пения – 
это верность интонации; редко можно слышать, 
чтобы он детонировал, несмотря на трудность 
исполняемых им партий». Подобным образом, 
с упоминанием плюсов и минусов, оцениваются 
далее исполнители ролей Дон Карлоса и Силь-
вы. Артистка Страджи (Эльвира) произвела на 
рецензента благоприятное впечатление: «Голос 
ее – ровное, звучное сопрано значительного ди-
апазона: как средний, так и высокий регистры... 
довольно приятного тембра, притом интонация 
почти всегда верна и только изредка колеблется, 
когда певица увлекается игрою» [15, с. 1]7.

Однако все проблемы, с которыми антре-
пренер был готов встретиться в ходе сезона 
(неровность творческого уровня спектаклей, 
изменчивость зрительского спроса и т. д.), по-
меркли перед неприятностями, доставленными 
ему «лучшими людьми города». Уже в начале 
октября, когда сезон едва перевалил за вторую 
неделю, вспыхнул громкий скандал, причиной 
которого (или, скорее, поводом) стала певи-
ца Равалья. Скандал разгорелся практически 
синхронно в полуофициальных документах и в 
зрительном зале. Совпадение во времени и неко-
торые другие факты наводят на мысль о коорди-
нации действий, которые трудно назвать иначе, 
как спланированной провокацией. Канва собы-
тий такова. 3 октября Дирекция получила кол-
лективное письмо «“абонаторов” (держателей 
абонементов. – А. С.) и других лиц», в котором 
говорилось: они «покорнейше просят... пере-
дать антрепренеру Григорию Ставровичу Валья-
но, что примадонна Равалья не удовлетворяет 
требованиям большинства публики и поэтому 
должна быть безотлагательно заменена другою. 
Мы делаем это заявление письменно во избежа-
ние энергической демонстрации во время пред-
ставления». Далее следовало требование «улуч-
шить, насколько возможно, оркестр» [14, л. 265].

Каждое из приведенных двух начальных 
предложений этого текста требует коммента-
риев. По поводу первого: была ли г-жа Равалья 
безнадежно плоха, сейчас установить невоз-
можно, да и не столь существенно. Есть доста-
точно оснований полагать, что труппа в целом 
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не дотягивала до идеала, что претензии могли 
быть предъявлены и другим солистам. Авторы 
письма, расцененного Дирекцией как заявление, 
вероятно, исходили из того, что критиковать 
всю труппу или значительную ее часть едва ли 
уместно, поскольку не обеспечит желаемого 
результата: антрепренер не сможет в разгар се-
зона произвести соответствующие замены – ни 
по своей воле, ни под давлением. И потому дей-
ствовали по правилам военной науки: наступать 
не по всей линии фронта, а на одном его участ-
ке, сосредоточив здесь «ударную группировку». 
Второе предложение (о стремлении избежать 
демонстраций) носит саморазоблачительный 
характер, в чем мы убедимся ниже. Была в доку-
менте и еще одна часть, ни по своей весомости, 
ни по площади бумажного листа не уступаю-
щая предыдущим: 50 подписей. Это, в основном, 
представители знатных греческих семей. Среди 
них четырежды повторяется фамилия Алфера-
ки. Похоже, ополчились разные ветви рода, пле-
мянники матери Вальяно, то есть его кузены.

Буквально на следующий день Дирекция 
передала антрепренеру «требование гг. абона-
торов принять энергические и скорейшие меры 
о замене г-жи Равалья другою примадонною 
сопрано, которая выполнением своих партий 
могла бы удовлетворить музыкальному вкусу 
гг. абонаторов и вообще публики, посещающей 
оперу» [14, л. 266]. Требование основывалось на 
туманно сформулированном пункте контракта, 
согласно которому, труппа «должна состоять 
из удовлетворительных сюжетов». Кто и каким 
образом будет определять, насколько они «удов-
летворительны», прямо не сказано, но понятно 
без разъяснений: сами «господа абонаторы». 
Они и определили, сославшись при этом на vox 
populi – глас народа, то есть «большинство публи-
ки», хотя социологические опросы, надо пола-
гать, не проводились, так что явственно прозву-
чал лишь vox electorum – «глас избранных».

Еще через три дня (всего через три дня!) ин-
цидент переместился в публичное поле: газета 
красочно описывает чрезвычайное происше-
ствие, случившееся на очередном спектакле, од-
новременно упоминая поступившее в Дирекцию 
письмо. Если накануне о существовании «требо-
вания» знали десятки человек, то свидетелями (и 
участниками) скандала в театре стали сотни го-
рожан, а благодаря публикации в печати о нем 
узнали тысячи. Все это позволяет заподозрить 
заранее рассчитанную интригу-«двухходовку»: 
для принятия административных мер – письмо, 
для формирования общественного мнения – пу-
бличный скандал. «Для другого города это, по-
жалуй, пустяки, – говорилось в неподписанной 
статье, – но для нас, мирных жителей скромного 

города... это весьма важный случай». Из описа-
ния произошедшего следует, что единодушия 
среди публики не было. «Г-же Р.» (автор, не на-
зывая ее по фамилии, демонстрирует мнимую 
галантность) уже на первом ее спектакле некие 
«благодетели» поднесли букет, тогда как другая 
часть публики шикала и свистела. Затем, оправ-
дывая неудачи певицы, «некоторые покровители, 
с известной им целью (?! – А. С.), начали уверять, 
что примадонна простудилась и потому плохо 
поет» (объяснение вполне правдоподобное, если 
учесть разницу климатических условий в сере-
дине осени в Адриатике и в Приазовье). Крича-
ли не только «basta», «долой», но и «bravo», «bis». 
Занавес опускался и поднимался, солистка ухо-
дила за кулисы и возвращалась, так и не спев ни 
одной ноты. Досталось и Давиду Рокко, на ком 
лежала ответственность за набор итальянских 
певцов и на кого журналистской деликатности 
не хватило: десятки голосов «грянули хором» его 
фамилию; тот, «бледный, трепещущий», под-
нялся на сцену, чтобы под свист и шиканье быть 
изгнанным. «Содом и Гоморра!..» – восклицает в 
завершение своего материала анонимный автор 
[16, с. 3]. Спектакль был сорван.

Вальяно отреагировал мгновенно. Афиша, 
анонсировавшая представление «Фаворитки» 
Доницетти 16 октября, содержала следующий 
текст (на афише! от первого лица!): «Честь имею 
довести до сведения почтеннейшей публики, что 
вследствие ее заявления, переданного мне Ди-
рекциею Таганрогского театра, мною выписана 
из Италии новая примадонна (di grazia8) Амалия 
Боттичелли, которая должна в скором времени 
прибыть». Занявшая вакантное место певица 
также быстро обнаружила свою несостоятель-
ность и была забракована. Иного ждать и не сле-
довало: спешно найденная после начала сезона, 
то есть свободная, никем не ангажированная ар-
тистка вряд ли могла блистать талантом.

Скандалы в искусстве – явление давнее. Ино-
гда они даже специально инициируются худож-
никами, артистами, импресарио; если скандал 
случился непреднамеренно, – используются как 
рекламный ход с целью привлечения аудито-
рии. И хотя это не подходит к данному случаю, 
мы вправе задаться вопросом: сыграл ли он на 
руку Вальяно? Удивительно, однако в газетах нет 
свидетельств ни роста, ни падения зрительско-
го интереса к оперным спектаклям. Скандалы 
(правда, иного толка) сопровождали спектак-
ли регулярно; один из журналистов обобщил: 
«чрезвычайно урожайным» на разного рода 
недоразумения оказался именно вальяновский 
сезон – якобы впервые в истории Таганрогско-
го театра. Стрелы сарказма были направлены, 
в основном, по адресу не умеющих себя вести 
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посетителей: один «в патетическом месте ка-
кой-нибудь оперы или драмы», сидя в партере, 
начинает громко щелкать орехи; другой «ярост-
но вызывает Оффенбаха», хотя «доподлинно из-
вестно, что сего композитора ни в Таганрогском 
театре, ни вообще в городе Таганроге не имеет-
ся»; третий стучит по спинкам кресел палкой, 
задевая ею своих соседей; четвертый с верхних 
ярусов бросает вниз... колбасы и соленые огур-
цы; пятый, поклонник одной из примадонн, вы-
пускает во время представления «Бала-маскара-
да» целую стаю щеглов [17, с. 2].

Ко всему этому Вальяно, разумеется, отноше-
ния не имел, ответственности за невоспитанную 
часть публики не нес, но в том, что подобные 
ситуации доставляли Вальяно немало треволне-
ний, можно не сомневаться.

На периферии интересов. 
Драма и комедия

Если с оперой Вальяно, о чем было сказано 
выше, серьезных контактов ранее не имел, то 
драму и комедию он ставил (и играл в них) с пер-
вых лет театральной деятельности. Тем не менее, 
как стало ясно к этому времени и ему самому, и 
окружающим, подлинное свое призвание он на-
шел в другом жанре – оперетте. Однако, посколь-
ку до разделения опереточного театра и театра 
драматического было еще далеко, от русской 
труппы ожидали жанровой всеядности. Едва ли 
не все российские труппы того времени играли 
собственно драмы, а также трагедии, комедии, 
водевили. Пункты контракта, касающиеся рус-
ской труппы, формулировались довольно общо: 
пьесы «должны ставиться преимущественно 
современные и лучшие, по возможности, сооб-
разные с текущим репертуаром столичных сцен, 
причем антрепренер должен согласоваться с 
желанием публики и указаниями Дирекции, 
не теряя, разумеется, своей денежной пользы». 
Вероятно, Дирекцию эти вопросы тревожили в 
меньшей степени, чем все, связанное с итальян-
ской труппой.

Пресса не зафиксировала ни одной удачи в 
этом жанровом сегменте. Похоже, условие ста-
вить пьесы «современные и лучшие» Вальяно не 
выполнил или выполнил отчасти. Когда сезон 
уже финишировал, газета оценила репертуар 
критически: «Между драматическими пьесами, 
которые шли в нынешнем году на нашей сцене, 
поражает отсутствие действительно хороших 
и художественных произведений. Островский, 
А. Потехин9 и другие лучшие наши драматур-
ги, кажется, положительно изгнаны из репер-
туара г-на Вальяно. ...Ставятся, по большей ча-
сти... драмы и комедии, бьющие на ходульный 
эффект и на безвкусие большинства публики» 
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[18, с. 1]. Из двух пьес Шекспира, «Отелло» и 
«Венецианский купец», больше удалась первая 
(«сносное исполнение»); вторая же была пере-
делана, притом «плоховато», и радикально со-
кращена так, что действия длились по 5–10 ми-
нут. Обстановка, то есть сценография, в обоих 
случаях «из рук вон плоха». Впрочем, как ста-
новится ясно из последующего изложения, по 
части актерских работ все обстояло отнюдь не 
плохо: роль Шейлока исполнена хорошо, были 
и другие удачи [19, с. 2]. В цитируемой заметке 
автор признается: публика «и без того» редко 
посещает серьезные пьесы.

Тайное и явное. Оперетта
Переходя к любимому жанру Вальяно, сра-

зу же обращаешь внимание: в сверхподробном 
контракте об оперетте нет ни слова. Возможно, 
обеими договаривающимися сторонами, Валья-
но и Дирекцией, подразумевалось, что оперет-
та проходит в документе по «русской» части и 
потому никакими специальными условиями не 
определяется. Но некоторая неясность все же 
остается: в театральных кругах было хорошо из-
вестно, что творческие интересы антрепренера 
сосредоточены на оперетте, что за три года быто-
вания этой новинки на ростовской сцене он до-
казал, «с какою добросовестностью и умением» 
он их всегда ставит, о чем таганрожцы узнавали 
из газет [20, с. 1].

Не исключено, что между Вальяно и Ди-
рекцией театра существовала негласная догово-
ренность относительно умолчания об оперетте 
в официальных документах. Косвенным под-
тверждением этой догадки служит любопыт-
ная описка в упоминавшемся выше обращении 
Дирекции в Управление железной дороги о 
предоставлении скидки на перевозки труппы 
из города в город. Там указываются «драматиче-
ские и оперные представления», но слово «опер-
ные» вписано над зачеркнутым «опереточные». 
Зачем надо было «прятать» оперетту под дра-
мой, каков был смысл этого секрета Полишине-
ля, можно только гадать, тем более что произве-
дения упомянутого жанра на таганрогской сцене 
ставил предшественник Вальяно – Никифор 
Новиков. Возможно, замысел состоял в том, что-
бы не афишировать «несерьезный жанр» до поры 
до времени – пока не начнутся спектакли, когда 
влиятельные недоброжелатели уже будут по-
ставлены перед фактом.

Достоверно известно о показе на таганрог-
ский сцене 10 оперетт, все – французские. Не-
удивительно лидерство Жака Оффенбаха с 
пятью названиями: «Елена Прекрасная», «Ита-
льянские бандиты», «Требизондская одалиска», 
«Птички певчие», «Остров Тюлипатан». Три 
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оперетты представляли творчество Шарля Ле-
кока: «Чайный цветок», «Зеленый остров» («Сто 
дев»), «Рыцарь без страха и упрека»; две – Эми-
ля Жонаса: «Лолотта Сандрильона» и «Утка о 
трех носах». Едва ли не все они шли в перево-
дах-переделках Вальяно. Перечисленные авто-
ры на тот момент были живы и находились в 
расцвете творческих сил.

Первые вальяновские спектакли Таганрог 
увидел уже в начале июля, раньше обозначен-
ной в контракте даты почти на полтора месяца. 
Подобное, как мы помним, произошло и с от-
крытием оперного сезона: видно, что Вальяно 
горел нетерпением стартовать поскорее. Обо-
зреватель «Азовского вестника» восхищается 
исполнительницей главных ролей в «Птичках 
певчих» («Периколе») и «Зеленом острове», об-
ладательницей редкого контральто Антониной 
Абариновой, за год до этого ставшей солисткой 
Императорских театров в Петербурге10. Дру-
гие актеры были также «весьма недурны» [12, 
с. 1]. Похвалы в печати звучали в адрес Пальма, 
А. С. Караяни, Зубовича, Славиной, Степанова, 
Востокова, самого Вальяно.

Наиболее пристальный интерес, самые тем-
пераментные обсуждения вызвали две каскадные 
«звезды» труппы, как и в Ростове, разделившие 
публику на две конфликтующие группы поклон-
ников, – Наталья Полонская и Ольга Кольцова.

«Елена Прекрасная» 

Обеим неистово рукоплескали, подносили 
букеты и дорогие подарки. Кольцова несколь-
ко лет сотрудничала с Вальяно, до и после этого 
служила в Александринском театре, где успеш-
но выступала в спектаклях оперетты (хотя ей 
прочили оперную карьеру), но дважды не со-
шлась с дирекцией в условиях, играла в провин-

ции. Ее имя встречается в театральных мемуарах 
и исторических трудах, однако местная печать 
не была столь единодушна, мнения резко разо-
шлись. Одни находили ее голос довольно силь-
ным, но неприятным, режущим ухо на высоких 
нотах, актерскую игру – крайне посредственной 
[3, с. 1]. Другие характеризовали голос как весьма 
приятный по тембру и симпатичный, отмечали 
идеальную чистоту интонирования, а в актер-
ской манере усматривали знание сцены, вкус, 
избегание внешних эффектов [21, с. 2] и отдава-
ли ей пальму первенства среди артистов труппы 
[19, с. 2]. Третьи видели в ней «более певицу, чем 
актрису» [18, с. 1].

Что касается Полонской, то соотношение в ее 
сценическом облике актерских и вокальных до-
стоинств также оценивалось разноречиво. Взаи-
моисключающие суждения подчас встречаются 
внутри одного текста. Складывается впечатле-
ние, что, аттестуя Полонскую, авторы газетных 
заметок приходят в состояние крайнего возбуж-
дения, которое мешает мыслить последователь-
но. Ее, как и соперницу, называют «бесспорно 
лучшей из певиц труппы на роли в оперетках, 
сущим кладом для провинциальной сцены». Не 
замечая внутреннего противоречия с только что 
сказанным («лучшая певица»), журналист про-
должает: «Голос у нее не велик, но она хорошо 
умеет им владеть» [22, с. 1]. Другой рецензент от-
мечает: «Голос г-жи Полонской хотя слаб, но не 
лишен приятности» [21, с. 2].

Подобные колебания наблюдаются и в оцен-
ках ее сценического мастерства: пишут, что в 
«Прекрасной Елене» и «Рыцаре без страха и 
упрека» она играла «не совсем свободно» – и 
нескольким строчками ниже: «прекрасная ар-
тистка каскадного жанра» [22, с. 1]. Какой части 
высказывания верить? Ведь каскадная линия в 
оперетте, как известно, предполагает в первую 
очередь именно полную артистическую раскре-
пощенность, пластическую подвижность.

«Игра ее... крайне грациозна, симпатична и 
лишена всякого пересаливания», – пишет один 
из постоянных авторов «Азовского вестника» 
[Там же]. Однако это отсутствие «пересалива-
ния» никак не согласуется с другими фактами. 
В одном из ростовских спектаклей Полонская 
«явилась почти голая, в совершенно прозрач-
ном костюме наездницы», «демонстрировала 
страстные наркотические движения и стерео- 
типную улыбку, выделывая трели глазами, 
подернутыми негой сладострастья» [23, с. 3]. 
Подобное вряд ли произошло без ведома вла-
дельца труппы: маркером жанра становилась 
эротика, – недаром оперетту называли «три-
ковым миром», ибо артисты порой выходили в 
плотно облегающих тело костюмах из тонкого 
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трико. Двумя месяцами позже тот же репортер, 
блюститель нравственности, сменил гнев на ми-
лость: «Г-жа Полонская в последнее время стала 
серьезнее относиться к делу... в пении и манерах 
заметна большая перемена к лучшему» [24, с. 2].

Наконец, суждения, обнародованные «под 
занавес» сезона, претендующие на значение ито-
говых: «блестящим образом выказала свой сце-
нический талант и ту живую жилку, которая ча-
сто придает столько прелести и симпатичности 
ее игре... Исполнение... тщательно обдумано до 
мелочей... Были поднесены от публики букет и 
футляр с дорогим браслетом» [18, с. 1].

Страсти вокруг Полонской бушевали нешу-
точные. Отчасти она сама провоцировала их 
своим эксцентричным поведением, не избегая 
скандалов и даже, по всей видимости, получая 
от них удовольствие. Однажды в Ростове одно-
му из зрителей, особенно рьяно шикавшему 
ей, она со сцены показала язык. В другого, бро-
сившего в нее стул, запустила в ответ каким-то 
бутафорским предметом, после чего была вы-
нуждена ходить в театр под охраной своих по-
клонников [25, с. 18]. Была она весьма привле-
кательна, что для оперетты немаловажно, и 
Вальяно умело этим пользовался. Ростовские 
недоброжелатели не оставляли ее в покое, от-
рядив в Таганрог «агентов-свистунов» для орга-
низации «всякого рода беспорядков», во время 
представления «поднимали не раз такое шика-
нье, такие свист и гам, что порядочным людям 
оставалось только затыкать уши и спасаться 
бегством» [17, с. 2–3].

Не станем задаваться вопросом, кто же из 
них на самом деле «лучшая»: рецензенты, как 
и все прочие, испытывают личные симпатии и 
антипатии, могут, тайно или явно, примыкать к 
тем или иным зрительским «партиям».

Из всей этой разноголосицы мнений, шоки-
рующих фактов однозначный вывод – единствен-
ный: Полонская и Кольцова были артистками 
яркими, вызывающими ажиотажный интерес 
публики и критики.

Чехов, Вальяно и Оффенбах
Однако все эти эксцессы в театральной и 

околотеатральной среде меркнут перед собы-
тием, которое в свое время не было и не могло 
быть замеченным, но культурно-историческое 
значение приобрело большое. Осенью 1873 года 
13-летний Антон Чехов впервые в жизни посе-
тил театр, и первым увиденным им спектаклем 
была оперетта «Прекрасная Елена» в постановке 
и с участием Вальяно, с Кольцовой и Полонской 
в главных ролях.

Чехов-гимназист. 1874 г.

Подростковое увлечение окажется нешуточ-
ным: ради посещения театра, что гимназистам 
категорически воспрещалось, он будет идти на 
всяческие хитрости. Войдет в зрительскую «пар-
тию Кольцовой», будет носить (скрыто, под гим-
назическим мундиром!) галстук определенного 
цвета, в дни приезда труппы из Ростова вместе 
с товарищами-театралами в любую погоду от-
правляться на вокзал, чтобы встретить любимых 
артисток [26]. Место на балконе (галерее), где си-
дел юный гимназист, отмечено сегодня мемори-
альной табличкой; театр носит его имя.

Место Чехова на галерее Таганрогского театра

Впоследствии отношение Чехова к оперетте 
будет весьма неоднозначным, но факт остается 
фактом: влечение к театру крупнейшего дра-
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матурга конца XIX – начала XX века, поныне 
остающегося одним из самых репертуарных в 
мире, началось с Оффенбаха в интерпретации 
Вальяно.

В зрелые годы Чехов продолжал множить 
свои опереточные впечатления (прежде всего, 
в Москве, в спектаклях Лентовского, где вновь 
наблюдал Вальяно [27]). Эхо тогдашних впе-
чатлений слышится не менее чем в десяти рас-
сказах, в том числе таких хрестоматийных, как 
«Душечка», «Дама с собачкой», «Смерть чинов-
ника», в письмах. Более того, современным ис-
следователем убедительно показано, что в твор-
ческом развитии писателя «оффенбаховская 
перспектива... сослужила роль самого первого и 
самого сильного влияния», которое выразилось 
не только в прямом цитировании куплетов, но 
и в аллюзиях к сюжетным ситуациям, шире – 
в усвоении художественных приемов [28, с. 91].

Неподведенные итоги
Исчерпывающе полные итоги вальяновско-

го сезона в Таганроге подвести невозможно – 
слишком обрывочна сохранившаяся информа-
ция. Неизвестна статистика представлений, ко-
личественные соотношения спектаклей разных 
жанров, нет точных данных о заполняемости 
зала, неясны финансовые результаты, некото-
рые свидетельства предсказуемо противоречат 
друг другу. И в течение сезона, и после его завер-
шения из статьи в статью переходят сравнения 
с артистом и антрепренером Новиковым, кото-
рый работал в Таганроге до и после Вальяно, и 
сравнения эти – в пользу первого. Некий театрал 
из коммерсантов – один из тех, кто безусловное 
предпочтение отдает Новикову, – все-таки при-
знает, что публика относилась к нему довольно 
холодно. В том же обзоре утверждается: состав 
оперной труппы (ответственность за который 
он справедливо возлагает на доверенное лицо 
Вальяно – г-на Рокко) «весьма неудовлетвори-
тельный», и это соответствует общему мне-
нию, а русская, за немногими исключениями, 
«ниже всякой посредственности» [29, с. 1], что 
разительно противоречит, как мы видели, иным 
оценкам.

Другой регулярный автор «Азовского вестни-
ка» вторит процитированному: драматическая, 
то есть показывавшая оперетты русская труп-
па (которой, добавим от себя, Вальяно уделял, 
безусловно, больше внимания), была хуже но-
виковской, но публика посещала театр охотнее. 
В связи с этим возникает и вопрос вопросов – ре-
пертуарная политика. И в Таганроге, и в Ростове, 
и в других городах Вальяно выслушивал упреки 
в том, что второстепенные произведения вытес-
нили в его афише пьесы лучших отечественных 

и зарубежных драматургов. При этом критики 
прекрасно отдают себе отчет в том, что содер-
жатель труппы не может не думать о «кассе»: 
«Конечно, вкус... публики много значит, и на что 
больший спрос, то антрепренер и преподносит». 
Поэтому надо разобраться: «провинциальная 
ли публика портит антрепренеров... или же ан-
трепренеры портят провинциальную публику», 
приучая ее к низкосортной продукции [17, с. 2].

Погружаясь в оценочные суждения, не сле-
дует забывать о существовании (во все времена) 
многочисленной категории зрителей, которые 
не принимают оперетту вообще, то есть опе-
реточную эстетику как таковую. Поэтому надо 
отличать, подвергнуты ли порицанию те или 
иные неудачные стороны спектакля (вокал, сце-
ническая игра, актерский ансамбль, декорации и 
костюмы) или обвиняется жанр. Так, например, 
Павел Филевский, к чьим бесценным разыска-
ниям и воспоминаниям мы обращались выше, 
соученик Чехова по гимназии, обладал, види-
мо, вкусом настолько утонченным, что, отвергая 
оперетту apriori, он в качества сюжета, музыки, 
режиссерско-актерской работы уже не вникал. 
Об этом времени Филевский писал: городской 
театр «изгажен зловонною грязью оперетки, пер-
вым насадителем которой на таганрогской сцене 
был ростовский антрепренер Вальяно» [5, с. 364].

Неприятие оперетты со стороны некоторых 
поборников чистоты нравов легко прослежива-
ется в публикации, которую можно было бы на-
звать анекдотической по своей абсурдности, если 
бы она не содержала еще один оскорбительный 
и чудовищно несправедливый выпад в адрес 
Вальяно лично. Некто, пожелавший скрыть 
свое имя под псевдонимом, в письме редактору 
«Азовского вестника» рассказывает о действи-
тельно возмутительном случае: врач в грубой 
форме отказался принять больного с острой же-
лудочной болью. И неожиданно, вопреки здра-
вому смыслу, автор завершает письмо риториче-
ским вопросом, превращая послание в донос: не 
повинен ли в «невменяемости» врача г. Вальяно 
с его «легким» репертуаром? [30, с. 2].

О бюджете сезона с уверенностью можно 
утверждать следующее. Город не давал антре-
пренеру никакой субсидии (кроме предостав-
ления театрального здания, права пользоваться 
костюмами, декорациями, нотными материа-
лами). Средства же, авансом внесенные держа-
телями абонементов, достигли только 16 тысяч, 
которых было слишком недостаточно для содер-
жания двух трупп, так как издержки доходили в 
иные месяцы до 80 тысяч, а сборы не превышали 
55 тысяч [13, с. 3].

Уже в следующем сезоне газета размести-
ла двухполосный подвал, содержащий обзор 
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нескольких прошедших театральных циклов, из 
которого явствует, что финансовый ущерб тер-
пели все предшественники Вальяно («ни один не 
выдерживал и сезон», «вылетал в трубу», «понес 
убытки, и громадные»). Из года в год ситуация 
повторялась: итальянская труппа посещалась 
плохо, русская – не в пример лучше, но все до-
ходы от нее поглощались оперой. Не избежал 
такой участи и Вальяно. Он все-таки смог завер-
шить сезон, однако на будущее от Таганрога от-
казался [31, с. 3–4].

Издержки, как нетрудно догадаться, покры-
вались из кармана антрепренера (так происхо-
дило и в предшествующие годы в Ростове), что, 
по-видимому, не было секретом в театральной 
среде: в газетной заметке упоминалось, что он 
рискует своим последним достоянием и «тако-
му человеку необходимо выразить полное со-
чувствие» [13, с. 1]. Эта тема поднимается в его 
«Прошении», направленном в дирекцию Таган-
рогского театра, где Вальяно, ссылаясь на пункты 
заключенного между ними контракта, «честь 
имеет покорнейше просить... принять скорей-
шие меры для устранения обстоятельств, гро- 
зящих мне окончательным разорением», ибо он 
терпит «осязательные убытки» [14, л. 277–278].

Личное состояние Вальяно, действительно, 
близилось к исчерпанию. Оставив Таганрог и 
сосредоточившись на своей ростовской антре-
призе, Вальяно смог продержаться только один 
следующий сезон 1874/1875 годов, после чего ему 
пришлось закрыть дело, уехать из города и ис-
кать себе применения в чужих предприятиях.

Помимо фактологии таганрогского сезона, 
которая была прослежена выше, не меньший 
интерес представляет его психологическая сто-
рона. Без попыток проникнуть во внутренний 
мир героя, понять мотивы его поступков, со-
отнести их со складом его личности – без это-
го биография, то есть в прямом смысле описание 
жизни творческого человека во всей возможной 
полноте останется сухим хронографом. Здесь 
мы возвращаемся к главному, с данной точки 
зрения, вопросу: зачем (почему) Вальяно пред-
принял этот шаг?

Задумывая такой чрезвычайно трудоза-
тратный и рискованный, на грани авантюры 
сезон, Вальяно не мог не взвешивать все «за» и 
«против». Последние лежали на поверхности 
(суммируем сказанное выше):

– два города, два театральных здания;
– необходимость иметь дело с оперой, с 

иностранными артистами;
– неблагоприятный фон предыдущих сезонов;
– ревность Таганрога к Ростову;
– предполагаемая недоброжелательность 

родственников.

Что важно: для Вальяно все эти «против» но-
сили объективный характер, то есть исходили 
извне.

«За» были не столь очевидны и вытекали из 
импульсов сугубо внутренних, эмоциональных. 
Говорить о них можно только в гипотетическом 
плане, мысленно помечая каждый пункт вопро-
сительным знаком в скобках:

– попытка «реванша» на малой родине, в 
театральном городе, где ему не нашлось места в 
начале карьеры;

– стремление самоутвердиться в глазах се-
мейства Алфераки;

– перспектива играть на большой сцене, 
в красивом здании, перед гораздо более много-
численной аудиторией.

«Против» представляются куда весомее. Но 
это – рассуждая строго рационально, по-бухгал-
терски. Разумеется, Вальяно не мог совершенно 
игнорировать подобные аргументы, антрепре-
нер всегда «считает», сводит «дебет» с «креди-
том». Однако, если иметь в виду собственно фи-
нансовую сторону дела, он неизменно оставался 
«в минусе». Та же закономерность распростра-
нялась и на его способ существования в целом. 
Им двигал не холодный расчет, а творческие 
амбиции, самоотверженная преданность театру. 
Одержимость театром! Сомнения, если они его 
и посещали, были отброшены, и он все-таки ре-
шился переступить порог Таганрогского театра. 
Сильнее оказался азарт «игрока», желание по-
высить ставки в том поединке, который художе-
ственная личность его склада ведет с самим со-
бой. Иначе говоря, – неукротимая потребность 
постоянно усложнять задачу в сравнении с той, 
что решалась вчера, и сыграть «по-крупному».

Решившись на таганрогский сезон, един-
ственный в жизни, Вальяно взвалил на свои пле-
чи ношу непосильную, повысил ставки до преде-
ла. Ни раньше, ни позднее в подобных условиях 
он не оказывался.

Спустя несколько лет, когда перипетии этих 
месяцев отошли в прошлое, когда возникла вре-
менная дистанция, позволяющая давать оценки 
более взвешенные («большое видится на рассто-
яньи»), петербургская газета «Суфлер» опубли-
ковала обзор таганрогской театральной жизни. 
В нем довольно подробно описывалось небла-
гополучное положение дел в сезоне 1880/1881 
года, и в пример действующему антрепренеру 
ставился... Вальяно, «действительно знающий и 
любящий свое дело... о котором не раз прихо-
дится с благодарностью вспоминать нам, таган-
рожцам...» [32, с. 2].

Выиграл ли Вальяно в, казалось бы, заведомо 
проигрышной партии? По самому большому 
счету, – не проиграл.
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1 Городская легенда утверждает, что здание является уменьшенной копией миланского театра Ла Скала, и 
некоторое сходство обтекаемых форм зрительного зала, действительно, усматривается.
2 К сожалению, документальных следов своего пребывания в Таганроге Давид Рокко не оставил. Известно 
лишь, что в оркестре он значился еще и архивистом (хранителем нотной библиотеки), давал уроки игры на 
скрипке, в частности, Николаю Чехову, старшему брату писателя.
3 Сведений о Г. Сарти не сохранилось. Гаэтано Молла (1845–1894) – уроженец Милана, поселившийся в 
Таганроге в 1868 году. Пользовался в городе заслуженным уважением как музыкант и педагог; среди его 
учеников – именно в эти годы – значится Самуил Майкапар, в будущем видный советский композитор, 
автор популярных фортепианных пьес для детей.
4 Опера «Иона, или Последний день Помпей» итальянского композитора Эррико Петреллы (1813–1877).
5 Опера французского композитора Франсуа Обера (1782–1871). Авторское название – «Немая из Портичи».
6 Драматический тенор.
7 Нельзя не порадоваться квалифицированности русской провинциальной музыкально-театральной 
критики, которая в наши дни совершенно изгнана со страниц региональной периодической печати.
8 Лирическое сопрано.
9 Пьесы Александра Антиповича Потехина (1829–1908) в 1850–1870-х годах пользовались успехом у публики, 
его называли «вторым драматургом России».
10 Антонина Ивановна Абаринова (1842–1901) обучалась пению в Петербурге, Милане и у Полины Виардо 
в Париже; в предшествующие годы успешно выступала в «Периколе» в Тифлисе, где удостоилась личной 
беседы с государем Александром II, и Петербурге. Позднее она прославится в оперных партиях на сцене 
Мариинского театра.
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АРХИТЕКТОНИКА МЮЗИКЛА: ОТ ТЕОРИИ ДЖЕКА ВИРТЕЛА 
К ПРАКТИКЕ КИМА БРЕЙТБУРГА (статья 2)

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_20УДК 782.8

Публикуемая статья посвящена актуальным проблемам теоретического изучения жанровой 
специфики мюзикла в композиционном и драматургическом аспектах. Отмечается, что зарубеж-
ными специалистами – музыковедами и театроведами – на протяжении последних десятилетий 
весьма плодотворно используется функциональный подход к подобным изысканиям. В качестве 
подтверждения рассматривается теоретическая концепция, изложенная американским исследова-
телем Дж. Виртелом на страницах книги «Тайная жизнь американского мюзикла» (2016). Опираясь 
на многочисленные «классические» образцы жанра, поставленные театрами Бродвея в 1940–2010-х 
годах, автор книги стремится выявить и зафиксировать «универсальную» структурно-композици-
онную схему  «идеального мюзикла», заведомо обусловленную его драматургической спецификой 
и благоприятствующую максимально успешной сценической «биографии» того или иного проек-
та. Как отмечается в статье, фактическая обоснованность и безусловная продуктивность данной тео-
рии могут быть «удостоверены», с одной стороны, примерами из упомянутых бродвейских спекта-
клей, а с другой, – аналогичными отсылками к произведениям известного российского композитора 
Кима Брейтбурга. При этом особое внимание уделяется мюзиклам «Голубая камея», «Дубровский», 
«Леонардо», «Казанова», «Джейн Эйр», датируемым 2009–2014 годами и поставленным на сцене до 
выхода в свет книги Дж. Виртела, что указывает на вполне самостоятельную трактовку жанра, пози-
ционируемую в творчестве нашего соотечественника. В качестве основных пунктов для сравнитель-
ного анализа соответствующих теоретических положений (Дж. Виртел) и «художественных интен-
ций» (К. Брейтбург) представлены функциональные модели трех ключевых структурных элементов 
«идеального мюзикла» – «постановочных номеров», «песен для звезд» и «опорных номеров». 

Ключевые слова: композиция и драматургия мюзикла, функциональная теория Дж. Виртела, «по-
становочные номера», «песни для звезд», «опорные номера», музыкально-театральное творчество 
К. Брейтбурга. 

Для цитирования: Брейтбург В. В. Архитектоника мюзикла: от теории Джека Виртела к практике 
Кима Брейтбурга (статья 2) // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 20–37.
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THE ARCHITECTONICS OF MUSICAL: 
FROM JACK VIERTEL’S THEORY TO KIM BREITBURG’S PRACTICE (article 2)

This article explores current problems in the theoretical study of the genre’s compositional and 
dramaturgic aspects of musicals. It is noted that foreign specialists – musicologists and theatre scholars 
– have fruitfully utilized a functional approach to such research over the past decades. This approach 
is supported by the theoretical concept outlined by American researcher J. Viertel in his book The secret 
life of the American Musical (2016). Drawing on numerous “classic” examples of the genre staged by 
Broadway theaters from the 1940s to the 2010s, the author seeks to identify and establish a “universal” 
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structural and compositional framework for the “ideal musical”, one that is inherently determined by 
its dramatic specificity and conducive to the most successful stage “biography” of any given project. 
As noted in the article, the factual validity and unquestionable productivity of this theory can be “verified”, 
on the one hand, by examples from the aforementioned Broadway productions, and on the other, by similar 
references to the works of renowned Russian composer Kim Breitburg. Particular attention is given to the 
musicals “Blue Cameo”, “Dubrovsky”, “Leonardo”, “Casanova”, and “Jane Eyre”, staged between 2009 
and 2014 and performed before the publication of J. Viertel’s book, indicating a completely independent 
interpretation of the genre positioned in the work of our compatriot. Functional models of three key 
structural elements of the “ideal musical” – “production numbers”, “songs for the stars” and “support 
numbers” (“tent poles”) – are presented as the main points for a comparative analysis of the relevant 
theoretical positions (J. Viertel) and “artistic intentions” (K. Breitburg).

Keywords: composition and dramaturgy of musical, J. Viertel’s functional theory, “production numbers”, 
“songs for the stars”, “tent poles”, musical-theatrical works by K. Breitburg.

For citation: Breitburg V. The architectonics of musical: from Jack Viertel’s theory to Kim Breitburg’s practice 
(article 2). In: South-Russian Musical Anthology. 2026. No. 3. Pp. 20–37.
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На протяжении последних десятилетий 
жанр мюзикла завоевывает ведущие позиции 
в российском «легкожанровом» музыкальном 
театре, вступает в разнообразные «диалоги» с 
другими ответвлениями массовой музыкальной 
культуры и академическими жанрами, способ-
ствуя тем самым формированию весьма инте-
ресных и перспективных музыкально-театраль-
ных «микстов». Исходя из этого, прослеживается 
ярко выраженный интерес отечественной про-
фессиональной аудитории (композиторов, 
музыкантов-исполнителей, либреттистов, ре-
жиссеров-постановщиков) к теоретическому 
осмыслению закономерных черт композиции 
и драматургии мюзикла. Следует заметить, что 
аналогичная тенденция наблюдается и в зару-
бежной специальной литературе, о чем свиде-
тельствует появление ряда соответствующих 
изданий – монографий, проблемных статей, 
очерков и эссе. 

В частности, заслуживает внимания обстоя-
тельная и снабженная многочисленными при-
мерами книга «Тайная жизнь американского 
мюзикла: Как строятся бродвейские шоу», опу-
бликованная драматургом и театральным пе-
дагогом Джеком Виртелом (США) [1]. Автор 
книги основывается на изучении обширного 
художественного материала, связанного с бо-
лее чем 70-летней историей «легкожанрового» 
музыкального театра Бродвея – от «Оклахомы!» 
Р. Роджерса и О. Хаммерстайна-мл. (1943) до 
«Гамильтона» Л.-М. Миранды (2015). Благода-
ря этому Дж. Виртел полагает возможным по-
зиционировать функциональную композици-
онно-драматургическую схему, включающую в 
себя 17 основных структурных элементов и ре-
ализуемую в большинстве наиболее успешных 
и значимых бродвейских мюзиклов [1, p. 36]. 

Некоторые из упомянутых элементов, после-
довательно соотносимых с творческой практи-
кой известного российского композитора Кима 
Брейтбурга, уже были освещены в специальной 
публикации (см.: [2]). Данная статья содержит 
характеристику других приоритетных положе-
ний теории Дж. Виртела, которые своеобразно 
перекликаются с концептуальными замыслами 
и архитектоникой мюзиклов К. Брейтбурга. 

«Постановочный номер»
Масштабные и наполненные энергией «по-

становочные номера» («Production Numbers»), 
которые традиционно фигурируют в 1 действии 
бродвейского мюзикла (№№ 4–6), вслед за «на-
чальными номерами» («Opening Numbers») и 
«песнями-желаниями» («I Want»), – именуются 
в книге Дж. Виртела «шумовыми» («The Noise»). 
Главная цель, подразумеваемая авторами в про-
цессе репрезентации этих «шумовых» эпизодов 
и сцен, – предоставить зрителям некий «отдых» 
после интеллектуального и эмоционального 
сосредоточения, обусловленного восприятием 
предшествующего повествования. После завяз-
ки сюжета и выхода главных героев, рассказыва-
ющих аудитории о своих мечтах и намерениях, 
возникает необходимость в дополнительном 
энергетическом «импульсе». Исходя из этого, 
функциональное своеобразие «постановочных 
номеров» предопределяется их видимой развле-
кательностью – внешней зрелищностью, красоч-
ностью и мощным звуковым «дизайном».

Назовем соответствующие примеры, упо-
минаемые Дж. Виртелом: «Put On Your Sunday 
Clothes» из «Хэлло, Долли!»; «With a Little Bit 
of Luck» из «Моей прекрасной леди»; «Hasa 
Diga Eebowai» из «Книги Мормона» («The Book 
of Mormon»). Дополнить этот список могут 
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аналогичные образцы: «Sit Down, You’re Rockin’ 
the Boat» из мюзикла «Парни и куколки» (класси-
ческий «шумовой» эпизод – весьма красочный, 
хотя и фактически не связанный с развертывани-
ем сюжета); «Gaston» из мюзикла «Красавица и 
Чудовище» (протяженная сцена, включающая 
в себя эффектный танец с кружками в таверне; 
аудитории уже известно, что Гастон самовлю-
блен и не блещет умом, но «постановочный но-
мер» способствует ускорению темпа действия); 
«Be Our Guest» из того же мюзикла (эпизод не 
влияет на характер взаимоотношений героев, 
однако является наиболее зрелищным момен-
том спектакля).

«Шумовой номер» – не просто «громкая му-
зыка», призванная контрастно оттенить предше-
ствующие и последующие номера; у Дж. Виртела 
она позиционируется в качестве стратегического 
инструмента, позволяющего управлять внима-
нием слушателей–зрителей. К середине 1 акта 
они уже перенасыщены информацией: позна-
комились с художественным миром, в котором 
разворачивается повествование, выслушали «ис-
поведи» героев, повествующих о собственных 
устремлениях и заветных мечтах («песни-жела-
ния»). Чтобы избежать эмоционального утом-
ления массовой аудитории, создатели мюзикла 
преподносят ей, образно говоря, «пиршество для 
глаз и для слуха». На протяжении «постановоч-
ного номера» присутствующие в зале могут по-
просту «расслабиться», не задумываясь о сюжет-
ных перипетиях и с удовольствием воспринимая 
происходящее на сцене. Здесь на передний план 
выдвигаются ансамблевое мастерство исполни-
телей, яркая хореография, световые эффекты и 
красочные декорации. Возникает некая сюжет-
ная «пауза»; если купировать соответствующий 
номер, общая линия повествования практически 
не утратит цельности, при этом слушатели–зри-
тели обретают впечатляющий заряд энергии.

Характерный образец «постановочного но-
мера» в творчестве К. Брейтбурга – «Любовь и 
деньги» из мюзикла «Дамское счастье»1 – как 
будто противоречит законам развертывания ли-
нейного сюжета, поскольку на протяжении дан-
ной сцены повествование заведомо прерывается. 
Вместе с тем авторами успешно разрешается 
иная задача – стратегическая: три главные герои-
ни и женский балет во всеуслышание заявляют о 
своих идеалах. Разумеется, декларируемые здесь 
«жизненные ценности» представляются весьма 
спорными, а помыслы героинь не отличаются 
нравственной чистотой, однако преподносится 
это «коллективное высказывание» с большим 
размахом. Благодаря мощному драйву, свой-
ственному данной сцене, «Любовь и деньги» 
уподобляется классическому «шоу-стопперу»: 

намеренное «торможение» действия служит ви-
димым эмоциональным «импульсом» к после-
дующему развитию. По завершении описывае-
мой «шумовой разрядки» слушатель–зритель с 
удвоенным интересом предугадывает очередной 
сюжетный ход: что же будет дальше? «Поста-
новочный номер» обретает функцию «неявного 
катализатора», способствующего дальнейше-
му возрастанию эмоционального напряжения 
в спектакле.

Действительно, «шумовые номера», соглас-
но комментариям Дж. Виртела, представляют 
собой некие «импульсы к обновлению», вос-
принимаемые слушателем–зрителем с явным 
удовольствием. «Именно поэтому, – говорит 
К. Брейтбург, – в нашем мюзикле “Голубая ка-
мея” фигурирует музыкальный номер “Все люди 
носят маски” (№ 6). Что это – комментарий к со-
бытиям? Возможно. Однако более существенна 
здесь репрезентация фактически нового стиля 
и настроения, контрастная смена используемых 
выразительных средств: упомянутый номер – 
грациозно-танцевальный, к тому же пронизан-
ный ощущением карнавальности. По завер-
шении “Масок” утверждается во многом иная 
эмоциональная атмосфера. Это способствует 
повышению интереса публики к происходяще-
му? Несомненно, способствует!» (Пример 1).

«Песня для звезды»
В каждом мюзикле присутствуют песни, на-

писанные для главных героев, по терминологии 
Дж. Виртела, – «Песни для звезд» («Songs for the 
Stars»). В соответствии с логикой функциониро-
вания музыкального театра, обычно для испол-
нения названных ролей приглашаются либо 
ведущие артисты труппы (если речь идет о ре-
пертуарном учреждении), либо претенденты, 
отобранные в результате специальных конкурс-
ных прослушиваний.

Например, К. Брейтбург, выступая в качестве 
продюсера собственных мюзиклов и готовя их к 
постановке в том или ином городе, периодиче-
ски проводит «народные» кастинги – открытые 
просмотры с целью отбора наиболее ярких ис-
полнителей для участия в данном проекте. Исхо-
дя из этого, допустимо утверждать, что «звезды» 
в его мюзиклах – не всегда известные артисты. 
Однако их «звездный» статус в заявленной ие-
рархии героев определенного спектакля не мо-
жет быть подвергнут сомнению.

Соотнося указанную специфику «песен для 
звезд» со структурно-композиционными осо-
бенностями мюзиклов, отметим, что подобные 
музыкальные номера традиционно вводятся в 
определенных точках развития сюжета. Чаще 
всего «песня для звезды» трактуется в качестве не-
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коего «музыкального монолога» главного героя – 
пространного высказывания, сопровождаемо-
го «паузой» в развертывании сюжета. Благода-
ря этому герой обретает возможность поведать 
аудитории волнующие его мысли и чувства. 
Именно такие номера Дж. Виртел называет «вы-
ходами звезд» («Star Turns»), подразумевая, что 
в этих ариях и песнях-«монологах» должен наи-
лучшим образом реализоваться артистический 
потенциал исполнителя – его вокальные и актер-
ские возможности, хореографическое мастер-
ство и т. д. Упомянутые «выходы», как правило, 
располагаются в мюзиклах ближе к финалу 1-го 
или в середине 2 акта.

Иногда в спектакле фигурируют несколь-
ко «песен для звезд». В проектах К. Брейтбурга 
явственно прослеживается эта закономерность, 
что может быть подтверждено сравнительным 
анализом соответствующих номеров, исполняе-
мых главными героями – к примеру, мужскими 
персонажами – в различных мюзиклах данного 
автора (Таблица 1).

Таблица 1
Название мюзикла Первое 

действие
Второе 

действие
«Голубая камея» 2 1

«Джейн Эйр» 1 -
«Александр Невский» 1 1

«Казанова» 1 1
«Леонардо» 2 2

«Парижские тайны» 1 1

К примеру, главный мужской персонаж в 
мюзикле «Джейн Эйр» – сэр Рочестер, человек 
с трудным характером, обуреваемый страстями 
и внутренними противоречиями. Он не являет-
ся титульным (заглавным) героем, и, согласно 
традиции, в партии Рочестера содержится лишь 
одна развернутая ария – «Странница-душа» из 
1 действия. Однако это сольное высказывание 
позволяет обозначенному персонажу раскрыть 
всю сложность и многогранность своей натуры2:

Каждый в этом мире одинок,
Даже в счастье не верим,
И любая встреча – лишь пролог
К новым тягостным потерям,
Находим, теряем – всему свой срок...
 
Искренне протягивая руку,
Призрачной мечтой живем,
Разочарованье, как науку,
Постигая день за днем,
И горечь разлуки по капле пьем…
 

Странница-душа летит на свет,
Летит на свет, и что все это значит? 
Простой вопрос – простой ответ: 
Душа не может в мире жить иначе.
 
Странница-душа, к чему мечты? –  
Кто ждет улыбки, первый и заплачет,
Пусть каждый миг рискуешь ты,
Но не умеешь в мире жить иначе.

В мюзиклах последних десятилетий как за 
рубежом, так и в России нередко используется 
другой прием, благоприятствующий позицио-
нированию соответствующей песни в контексте 
спектакля, – адаптация ранее сочиненного «го-
тового хита». Согласно комментарию К. Брейт- 
бурга, «именно так происходило с моими извест-
ными песнями, которые вошли в репертуар оте-
чественных звезд музыкальной эстрады. Напри-
мер, песня “Дай мне руку” – предфинальный 
дуэт из мюзикла “Джейн Эйр” – исполнялась 
Ларисой Долиной и Александром Панайотовым; 
“Ненавижу” – дуэт Ромео и Джульетты из одно-
именного мюзикла (сцена рокового расставания 
влюбленных во 2 акте) – Людмилой Гурченко и 
Борисом Моисеевым; ария “Художник” из мю-
зикла “Леонардо”, представляющая аудитории 
заглавного героя, фигурировала в концертных 
программах Валерия Леонтьева3» (Пример 2).

«Опорный номер»
Термин «опорный номер» («Tent Pole», букв. 

«столб») используется Дж. Виртелом для обозна-
чения важнейших элементов архитектоники му-
зыкального спектакля – сцен и эпизодов, способ-
ных удержать внимание зрителя в тех случаях, 
когда сюжетное развитие утрачивает исходную 
целеустремленность и динамику (подобно стол-
бам, удерживающим купол циркового шатра). 
В числе упомянутых конструктивных элементов 
фигурируют и ключевые сюжетные ходы, вокруг 
которых последовательно выстраивается компо-
зиционная структура того или иного акта. Соот-
ветствующие номера (к примеру, финал 1 дей-
ствия, начало или «кульминационная» середина 
2-го) традиционно образуют драматургический 
каркас театрального спектакля.

Как утверждает Дж. Виртел, общепринятое 
(линейное) сюжетное развитие в мюзикле чаще 
всего оказывается чрезмерно протяженным 
для того, чтобы оптимальный «энергетический 
ресурс» проекта мог быть гарантирован лишь 
присутствием завязки и финала. Поэтому на 
протяжении указанного развития с интервалом 
15–20 минут авторами должны целенаправлен-
но инспирироваться нагнетания слушательских–
зрительских эмоций. Речь идет о технически 
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сложных, массовых или визуально эффектных 
номерах, увлекающих аудиторию, побужда-
ющих ее концентрироваться на сценическом 
действии. Кроме того, упомянутые номера бла-
гоприятствуют «обновленному» позициони-
рованию «драматической истории», когда ее 
целостное восприятие уже практически сфор-
мировалось.

Отсюда проистекает, в свою очередь, и функ-
циональная специфика «опорных номеров», 
подчеркиваемая Дж. Виртелом. Купирование 
любого из них приводит к дискретности (или, 
по крайней мере, к «рассредоточению») заяв-
ленного сюжета. Если же осуществить сходную 
операцию с «постановочным номером», спек-
такль лишится некой зрелищности и динамики, 
но собственно «история» и магистральная сю-
жетная линия в данной ситуации не пострада-
ют. Исходя из этого, допустимо утверждать, что 
«опорные номера» способствуют обеспечению 
смыслового единства происходящего, формиру-
ют необходимую эмоциональную атмосферу, в 
то время как шумные «постановочные номера» 
благоприятствуют лишь нагнетанию драйва 
и росту зрелищности, создавая у слушателей– 
зрителей ощущение «театрального праздника».

В мюзиклах К. Брейтбурга соответствую-
щая дифференциация обусловливается «клас-
сической» структурой видимого большинства 
спектаклей. При этом «опорные номера» за-
частую характеризуются подчеркнутой мас-
штабностью и преобладанием эстрадной 
стилистики (выход ансамбля или хора, поддер-
живаемого, как правило, мощным современным 
битом). Наглядным подтверждением сказанно-
му является эпизод «Мы ни в чем не виноваты» из 
2 акта мюзикла «Голубая камея». Упомянутая 
ансамблевая сцена, динамичная и экспрессив-
ная, фактически соотносится с достигнутым 
максимальным размахом придворной интри-
ги вокруг княжны Таракановой. Обозначенный 
эпизод не только благоприятствует интенсивно-
му сюжетному развитию, весьма рельефно очер-
чивая эмоциональную атмосферу происходя-
щего в «Казематах Петропавловской крепости», 
но и придает слушательскому–зрительскому 
восприятию мощный «заряд адреналина» и ви-
зуальный драйв. Вот почему данный «опорный 
номер» представляется образцовой «иллюстра-
цией» к теоретическим рассуждениям Дж. Вир-
тела, что может быть «удостоверено» подробны-
ми комментариями.

Согласно рассматриваемой теории, местопо-
ложение «опорного номера» в спектакле обычно 
соответствует моменту, когда внимание слуша-
телей–зрителей чаще всего ослабевает и рассе-
ивается (как правило, через 40–50 минут после 

начала действия). В «Голубой камее» этот номер 
позиционируется во 2 акте: лирическая сюжет-
ная линия Таракановой и Орлова уже явствен-
но очерчена, а политические интриги Екатери- 
ны II приобретают слишком зловещий характер. 
Массовая сцена в тюрьме, исполняемая пример-
но через 40 минут после антракта, эмоционально 
«заряжает» аудиторию, не допуская вероятного 
снижения общего драматического накала перед 
близящейся финальной развязкой.

В комментариях Дж. Виртела подчеркивает-
ся, что «опорный номер» зачастую привносит в 
развитие заостренные контрасты. Действитель-
но, в «Казематах Петропавловской крепости» 
главенствовавшая ранее атмосфера пышных «ин-
терьерных» балов, изысканных оркестровых зву-
чаний и академического пения в духе условного 
барокко (номер Екатерины «Зачем нужны муж-
чины»), лишь ненадолго оттеняемая романтиче-
ски-экспрессивной арией графа Орлова «Зачем 
мне жить?», как будто «исчезает». Слушатели–
зрители внезапно погружаются в мрачную об-
становку, формируемую жестким современным 
битом, агрессивной хореографией и весьма «реа-
листичным» оформлением тюремного быта, где 
насилие изначально предопределяет существо-
вание узников. Этот «постановочный номер» 
характеризуется ярко выраженным драйвом, 
способствующим резкой смене эмоциональных 
состояний аудитории: от предшествующего со-
переживания лирическим героям до невольного 
подчинения суггестивному воздействию наблю-
даемых шокирующих мизансцен и звуковой 
(ритмической) остинатности. При этом, однако, 
характеризуемые эпизоды не утрачивают види-
мой связи с магистральной линией сюжета.

Как отмечает Дж. Виртел, художествен-
но убедительное воплощение того или иного 
«опорного номера» зачастую предопределяет 
необходимость участия большого ансамблево-
го коллектива. Действительно, сцена, запечат-
левающая узников Петропавловской крепости, 
фактически олицетворяет «голос народа» – мно-
жества «простых людей», искалеченных беспо-
щадными «жерновами истории». Фраза «Мы ни 
в чем не виноваты» представляется их отчаян-
ным призывом о помощи и милосердии, кото-
рый пробуждает весьма актуальные коннотации 
и незамедлительно улавливается массовой ауди-
торией. По мнению Дж. Виртела, присутствие 
в спектакле хотя бы одного соответствующего 
номера позволяет аудитории оценить реальные 
масштабы воссоздаваемых событий: это повест- 
вование заведомо не ограничивается давнишней 
«историей двух влюбленных», обозначая гораз-
до более внушительную перспективу (хотя бы и 
с элементами гротеска). Купировав названный 
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эпизод, режиссер-постановщик не исказит фор-
мальную логику сюжета о заточении «таинствен-
ной княжны», однако авторский художествен-
ный замысел неизбежно утратит присущую ему 
многоплановость.

Итак, согласно теории Дж. Виртела, сцена 
«Мы ни в чем не виноваты» является «опорным 
номером», безусловно соответствующим «клас-
сической» жанровой традиции. Выполняя зна-
чимую архитектоническую функцию по отно-
шению к спектаклю в целом, упомянутый номер 
инспирирует активный слушательский–зри-
тельский отклик, предопределяя вполне заинте-
ресованное восприятие последующего финала.

В мюзикле «Дубровский»4 аналогичной ро-
лью по отношению к драматургии целого наде-
лен хоровой эпизод «Лиха беда начало», пред-
варяющий «финальную зону» 1 акта. При этом 
данному «опорному номеру» присуще видимое 
функциональное своеобразие. Хор «Лиха беда 
начало» запечатлевает резкий и неожиданный 
сюжетный перелом, акцентируемый при по-
мощи столь же «непредсказуемой» стилистиче-
ской «модуляции» в сферу хард-рока. Мощный 
драйв, характерный для обозначенного эпизо-
да, способствует немедленному превращению 
«исторического повествования» о событиях 
«пушкинской эпохи» в современное «рок-опер-
ное шоу». Тем самым приобретает специфиче-
скую окраску и позднейший финал 1 акта, за-
ведомо «дистанцируемый» от сколько-нибудь 
явных параллелей с «костюмированными дра-
мами» прошлого.

По мнению Дж. Виртела, «опорные номера» 
зачастую предполагают наглядную демонстра-
цию некой «силы», противостоящей героям. 
В «Дубровском» хоровой эпизод «Лиха беда на-
чало» запечатлевает стихийную энергию восстав-
ших крестьян, решившихся на открытый бунт 
против своевластия Троекурова и продажных 
чиновников. Этот народный бунт, по выражению 
А. Пушкина, «бессмысленный и беспощадный», 
отнюдь не ограничивается реальными «носите-
лями зла»: бушующая толпа готова безжалостно 
расправиться с любыми попытками сопротив-
ления или хотя бы здравомыслия. Вот почему 
указанный «опорный номер» ассоциируется с 
неудержимой стихией и агрессивной мощью: на 
аудиторию в буквальном смысле обрушивается 
«звуковая лавина», которая сразу же безогово-
рочно увлекает всех слушателей–зрителей.

При этом хор «Лиха беда начало» отнюдь не 
«диссонирует» общей атмосфере возвышенной 
лирики и романтического пафоса, которая гла-
венствует в «Дубровском». Напротив, «рок-сти-
хия» уподобляется некоему контрапункту, вы-
являющему скрытые взаимосвязи лирических 
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переживаний и разнообразных проявлений це-
леустремленной действенности. Отнюдь не слу-
чайно подобные «энергетические импульсы», 
как правило, соседствуют с выходами на сцену 
главного героя Владимира Дубровского. Упомя-
нутая закономерность наблюдается и в данном 
случае. «Лиха беда начало» предваряет финал 
1 акта – арию Владимира «Холодное сердце»: за-
главный герой клянется отомстить всем, кто ви-
новен в смерти его отца и разорении родового 
поместья.

Если сцена «Мы ни в чем не виноваты» в «Го-
лубой камее» представляется зримым воплоще-
нием безысходности, то «Лиха беда начало» – 
олицетворение агрессивного куража (Пример 3). 
В обоих случаях традиции динамичных массо-
вых сцен, сформированные русской оперной 
классикой, и специфические принципы «рок- 
театральности» образуют некий «сплав», кото-
рый позволяет достичь максимально яркого и 
убедительного воздействия на слушательскую–
зрительскую аудиторию.

«Главное событие» vs «11-часовой номер»
В теории Дж. Виртела «главному событию» 

(«The Main Event») отведена роль кульминации 
сюжетного развития – это момент, когда раз-
решаются основные коллизии и судьба героев, 
наконец, становится для аудитории вполне оче-
видной. При этом «главное событие» наделено 
другим значением по сравнению с «главным со-
бытием», о котором упоминает К. Станиславский, 
характеризуя собственный «метод действенного 
анализа» [3, c. 12]. У Дж. Виртела подразумева-
ется один из элементов драматургической струк-
туры конкретного жанра – мюзикла, и соответ-
ствующие авторские обоснования порождают 
немало вопросов. Проблема заключена в том, 
что «главное событие» у Дж. Виртела фактически 
сближается с другим, весьма распространенным 
термином, используемым в современной теории 
и практике театра мюзикла, а именно «11-часо-
вым номером» («11-o’clock number»). 

Следует напомнить: «11-часовой номер» в 
условиях данного жанра – масштабный сольный 
эпизод или ансамблевая сцена, позициониру-
емые в непосредственной близости от финала 
2 акта. Названный термин получил распростра-
нение в тот период, когда все бродвейские спек-
такли начинались вечером, в половине девятого. 
К 11 часам, согласно утвердившемуся мнению 
специалистов, как правило, обнаруживалась за-
метная усталость аудитории. Подразумеваемый 
негативный эффект нужно было преодолеть, 
вызвав у слушателей–зрителей яркий «всплеск» 
эмоций и тем самым обновив складывающееся 
впечатление от исполняемого спектакля.
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Однако «11-часовой номер» лишь иногда 
может именоваться «главным событием» в раз-
вертываемом сюжете. Как свидетельствует ху-
дожественная практика, упомянутый номер – 
преимущественно эмоциональная кульминация. 
Выбор для него соответствующей формы обычно 
предопределяется контекстом: если в мюзикле 
доминируют коллективные ценности (хрестома-
тийный пример – «Оклахома!»), эта кульмина-
ция, скорее всего, окажется ансамблевой сценой, 
если же центральное место отведено судьбе кон-
кретного персонажа – более уместен масштабный 
и яркий сольный эпизод. Впрочем, независимо 
от конкретного решения авторов, «11-часовые 
номера» традиционно являются (или должны 
являться) так называемыми «шоу-стопперами», 
приостанавливающими действие.

В качестве подтверждения сошлемся на ши-
роко известные образцы, представленные в клас-
сических и современных мюзиклах: «Rose’s Turn» 
(соло) – «Цыганка»; «Memory» (соло) – «Кошки»; 
«Shall We Dance?» (дуэт) – «Король и я»; «Cabaret» 
(соло) – «Кабаре»; «The American Dream» (соло, 
перерастающее в групповой номер) – «Мисс 
Сайгон»; «For Good» (дуэт) – «Злая»; «Oklahoma!» 
(массовая сцена) – «Оклахома!»; «The 42nd Street 
Ballet» (групповой номер) – «Сорок Вторая ули-
ца» и др.

Между тем, исходя из упомянутой компози-
ционной схемы Дж. Виртела, завершающий вре-
менной отрезок спектакля исчерпывается толь-
ко тремя этапами:

– «главным событием» («The Main Event»), 
приближающим действие к развязке и подразу-
мевающим участие нескольких героев (включая 
протагониста и антагониста, хотя возможны ис-
ключения); 

– демонстрацией его «важнейшего резуль-
тата» («the all-important result») в ходе «Предпо-
следней сцены» («The Next-to-Last Scene»); 

– финалом («The End»).
Таким образом, прослеживается необхо-

димость определенной дифференциации со-
относимых терминов. К примеру, в мюзикле 
«Кабаре» одноименное соло героини выступает 
и кульминацией сюжета – по мнению Дж. Вир-
тела, «главным событием» (здесь окончательно 
утверждаются «дистанцированность» Салли Бо-
улз от реалий фашистской Германии и нежела-
ние покидать работу в кабаре), – и «11-часовым 
номером». В мюзикле «Отверженные» соот-
ветствующий «11-часовой номер» – ария Жана 
Вальжана «Bring Him Home» – предшествует 
«главному событию» (падению баррикад и смер-
ти Гавроша).

Обратимся к творчеству К. Брейтбурга. По-
казательным образцом «главного события», 

трактованного, условно говоря, «по Дж. Вирте-
лу», является номер «Эдельвейсы» из мюзикла 
«Рок» – масштабная сцена дуэли князя Вален-
тина Репнина с Ростовцевым5. Это весьма про-
тяженный музыкальный номер сквозного раз-
вития (более 7 минут сценического времени), 
включающий в себя лаконичные диалоги, соль-
ное и ансамблевое пение, завершаемый траги-
ческой кульминацией – роковым выстрелом.

В свою очередь, «11-часовым номером» у 
К. Брейтбурга чаще всего становится кульми-
национная ария в конце 2 акта с выраженными 
чертами лирического эстрадного шлягера и бал-
ладной патетики. Отмеченное стилевое взаимо-
действие позволяет не только придать образную 
многоплановость заключительной «исповеди 
героя», но и достичь максимального эффекта 
сольного высказывания, порождающего яркий 
эмоциональный отклик у слушателей–зрителей 
и предшествующего финальной сцене.

Подобные различия вполне закономерно 
предопределяют функциональную специфи-
ку «11-часового номера» и «главного события», 
как правило, не совпадающих в мюзиклах 
К. Брейтбурга. При этом музыкальные средства 
концентрируются на запечатлении внутренней 
динамики героя, а не сценического разрешения 
конфликта. Композитор изначально побуждает 
слушателя–зрителя к осмыслению свершившей-
ся трагедии или триумфа в процессе музыкаль-
ного высказывания («11-часовой номер») и лишь 
затем стремится развить достигнутое впечатле-
ние, используя внешние сценические события. 
Вот почему его мюзиклы нередко вызывают ас-
социации с последовательностью ярких эстрад-
ных номеров, контрастирующих друг другу. 
В соответствующем контексте «11-часовой но-
мер» уподобляется бенефису определенного 
солиста – реальной возможности с блеском про-
демонстрировать свой исполнительский потен-
циал. Развитие сюжетных перипетий в указан-
ные моменты фактически приостанавливается.

Например, в мюзикле «Дамское счастье» ти-
пичным «11-часовым номером» предстает ария 
Море «Я еще могу любить». Лишь после нее 
происходит главное событие – разоблачение 
преступлений отрицательного героя Бурдонкля. 
В мюзикле «Казанова» аналогичным примером 
является песня Терезы «Один из тысячи», по за-
вершении которой разворачивается «финальная 
битва» между Казановой и его недругами7. А в 
мюзикле «Дубровский» ария Маши «Еще раз 
про любовь» непосредственно предшествует сю-
жетной кульминации – венчанию героини с кня-
зем Верейским.

У К. Брейтбурга «11-часовой номер» – это 
подготовка к финалу, его эмоциональное пред-
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восхищение. Напротив, «главное событие» 
(разрешение ключевых сюжетных перипетий) 
обычно репрезентируется на протяжении фи-
нального ансамбля или динамичной сцены, 
предваряющей «11-часовой номер» либо следу-
ющей за ним, когда герой подводит основные 
итоги произошедшего.

Зачастую «11-часовой номер» строится в мю-
зиклах К. Брейтбурга по выверенным «сценари-
ям» поп-рок-баллад, позволяющим добиться 
необходимого эмоционального воздействия на 
аудиторию. Отметим три основных приема, ис-
пользуемых композитором:

1) упомянутые номера чаще всего начина-
ются как бы исподволь, вызывая тем самым ассо-
циации с лирическими «песнями-размышлени-
ями»;

2) приглушенное, почти интимное вступ- 
ление затем сменяется последовательным нагне-
танием в условиях весьма насыщенного орке-
стрового изложения (симфонический состав и 
рок-группа);

3) в завершающем построении, как пра-
вило, фигурирует модуляционный оборот или 
«тесситурная кульминация» – максимально 
высокая нота, акцентируемая исполнителем. 
В данный момент зрители, невольно «отвлека-
ясь» от сюжетного развития, сопереживают фи-
зическому усилию артиста. Если певец достигает 
необходимой эмоциональной убедительности, 
исполняя подобную «кульминацию», зал взры-
вается аплодисментами. Этот классический при-
ем, с давних пор утвердившийся в музыкальном 
театре, способствует превращению внешне ста-
тичного эпизода или сцены в одну из «вершин» 
спектакля.

Показательным образцом «11-часового но-
мера» является ария Море «Еще могу любить» 
из мюзикла «Дамское счастье» (Пример 4).

На основании вышесказанного можно сде-
лать вывод: в книге Дж. Виртела представлены 
эвристические положения, которые позволяют 
сформулировать законы структурирования му-
зыкально-театральной формы, используемые в 
самых различных внутрижанровых разновидно-
стях бродвейских мюзиклов. Работа Дж. Виртела 
опирается на структурно-функциональный ана-
лиз многочисленных произведений, относящих-
ся и к определенному «канону» (а именно к брод- 
вейской «классике» середины XX столетия), и к 
новейшей эпохе. Об этом свидетельствуют ав-
торские описания ряда современных мюзиклов, 
успешно исполнявшихся на Бродвее в 2000– 
2010-х годах: «Злая» («Wicked», 2003), «Книга 
Мормона» («The Book of Mormon», 2011), «Га-
мильтон» (2015) и др. Упоминаются Дж. Вир-
телом и более радикальные в художественном 

плане сценические опыты, например, «Весен-
нее пробуждение» («Spring Awakening», 2006) и 
«Американский идиот» («American Idiot», 2009). 

Резюме Дж. Виртела, которое едва ли может 
быть оспорено, гласит: чем более явно конкрет-
ные мюзиклы ориентируются на воссоздавае-
мую им «классическую схему», тем более веро-
ятен их успех – не только сугубо коммерческий, 
но и художественный. Безусловно, упомянутая 
структурно-функциональная архитектоника не 
является универсальной, пригодной к использо-
ванию в любом спектакле. Она представляется 
заведомо неэффективной (либо малоэффектив-
ной) в тех случаях, когда авторы осознанно пред-
принимают своего рода художественный экс-
перимент, как бы «абстрагируясь» от реакции 
вероятных слушателей–зрителей или стремясь 
игнорировать правила элементарной драматур-
гической логики в угоду некоему эпатажу, рас-
считывая на поддержку нынешних «ценителей 
искусства» либерального толка. Наряду с этим, 
излагаемая теория Дж. Виртела вполне орга-
нично соотносится с большинством успешных 
мюзиклов, обращенных к умам и сердцам массо-
вой публики: ведь названная аудитория, по вы-
ражению И. Берлина, олицетворяет собой «под-
линную душу страны» (цит. по: [4, c. 134]).

В равной степени приверженцем указанной 
тенденции является К. Брейтбург, на протяже-
нии 2010–2020-х годов – один из популярней-
ших российских создателей мюзиклов, о чем 
свидетельствуют внушительное количество его 
произведений, успешно поставленных в раз-
личных городах нашей страны, а также множе-
ственные экспертные отзывы по поводу уровня 
сценического воплощения, который неизменно 
достигается К. Брейтбургом в качестве продю-
сера собственных проектов. Он является прин-
ципиальным сторонником музыкальных спек-
таклей в упомянутом жанре, целенаправленно 
ориентируемых на самую широкую аудиторию, 
и рассматривает мюзикл как явление массовой 
культуры, относящееся в равной мере к теа-
тральному искусству и шоу-бизнесу. Извест-
ный тезис «Публика всегда права» фактически 
выражает творческое кредо К. Брейтбурга [5, 
c. 6], последовательно реализуясь в его сочи-
нениях последних лет и нередко инспирируя 
содержательные профессиональные дискуссии о 
судьбах отечественного «легкожанрового» театра.

Как видим, «образцовые» схемы построе-
ния мюзиклов, приводимые Дж. Виртелом, в 
большинстве случаев соответствуют важней-
шим структурным особенностям мюзиклов 
К. Брейтбурга, что наглядно подтверждается 
представленными выше аналитическими на-
блюдениями. При этом следует учитывать  
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хронологическую «дистанцию»: книга Дж. Вир-
тела увидела свет в 2016 году; мюзиклы созда-
ются и ставятся К. Брейтбургом, начиная с 2009 
года. Иными словами, в процессе творчества, не 
ориентируясь на предписанные кем-либо зара-
нее «маршруты», композитору фактически уда-
лось выявить и вполне осознанно адаптировать к 
решаемым художественным задачам оптималь-
ную архитектонику мюзикла, которую Дж. Вир-
тел позднее назвал «канонической».

Этот своеобразный «канонический» фено-
мен – отнюдь не застывшая форма, что в равной 
степени осознают и Дж. Виртел, и К. Брейтбург. 
Подразумевается лишь основополагающая, 
причем довольно гибкая структурная модель, на 
которую традиционно опираются наши совре-
менники – авторы художественно значимых про-
изведений совершенно различного характера и 
содержания в обозначенном жанре. «Невозмож-
но творить великое искусство, пока не поймешь, 
как оно создавалось в прошлом, даже если после 
этого будешь работать в собственной оригиналь-
ной манере», – пишет известный английский 
драматург и сценарист Дж. Вулфорд, именуя 
«великим искусством» произведения для театра 
мюзикла новейшей эпохи [6, p. 12].

Главенство непосредственной эмоциональной 
реакции над углубленным постижением психологи-
ческих коллизий или интеллектуальных проблем 

является основным фактором возникновения и со-
хранения актуального публичного интереса к жанру 
мюзикла. Формирование определенных компо-
зиционных и драматургических традиций, при-
сущих данному жанру, обусловливается именно 
этим: они формировались в процессе непосред-
ственного воплощения многочисленных про-
ектов и осмысления соответствующего профес-
сионального опыта – горьких разочарований и 
творческих побед авторов и постановщиков на 
протяжении многих десятилетий. У массовой 
аудитории в России восприятие музыки и ис-
кусства в целом – прежде всего эмоциональное. 
Отмеченная исходная посылка закономерно об-
условливает, по мнению С. Эйзенштейна, рецеп-
цию художественного творчества «через живую 
игру страстей» [7, c. 290].

Размышляя о путях развития современного 
отечественного мюзикла, К. Брейтбург отмеча-
ет: «У нас нет другой массовой аудитории – она 
такая, какая есть, и не считаться с ней, с ее по-
требностями и вкусами, значит противопостав-
лять себя самой сути существования жанра <…>» 
[8, c. 13]. Иными словами, коммерческий успех 
в данной жанровой сфере закономерно связан 
с формой и содержанием, художественной и 
социокультурной значимостью конкретного му- 
зыкально-театрального произведения.

1 Автор либретто и поэтических текстов – М. Марфин.
2 Автор либретто и поэтических текстов  –  К. Кавалерян.
3 Автор либретто и песенных текстов – Е. Муравьев.
4 Автор либретто и поэтических текстов – К. Кавалерян.
5 В теории К. Станиславского «главное событие» – итоговое смыслообразующее событие, которое происходит 
в заключительной части спектакля (иногда уже после его завершения – в сознании зрителя). Оно содержит в 
себе зерно режиссерской «сверхзадачи» и окончательно проясняет идею произведения. Именно благодаря 
«главному событию» и герой, и зритель могут получить необходимый ответ на основной вопрос пьесы.
6 Автор либретто – М. Марфин, автор поэтических текстов – Е. Муравьев.
7 Автор либретто и песенных текстов – Е. Муравьев.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1. Мюзикл «Голубая камея».
Хор горожан «Все люди носят маски»
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Пример 2. Мюзикл «Леонардо». Ария Леонардо



33

Проблемы музыкального театра

Пример 3. Мюзикл «Дубровский». Хор «Лиха беда начало»
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Пример 4. Мюзикл «Дамское счастье». Ария Море
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ФЕРРУЧЧО БУЗОНИ И МОСКОВСКАЯ КОНСЕРВАТОРИЯ: 
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В данной статье освещается непродолжительный период сотрудничества прославленного ита-
льянского пианиста, композитора и педагога с Московской консерваторией: в течение 1890/1891 
учебного года 24-летний профессор Ф. Бузони преподавал здесь на фортепианном отделении. 
После этого он решил, вопреки ожиданиям учащихся-энтузиастов и директора консерватории 
В. Сафонова, не продлевать заключенный контракт, отправившись в США (Бостон, далее – Нью-
Йорк), а по возвращении – в Германию. Столь неожиданная «перемена участи» впоследствии вызва-
ла разнообразные предположения и догадки, изложенные первоначально в «околомузыкальной» 
беллетристике (повесть «В музыкальной бурсе» А. Шепелевского), затем – на страницах исследова-
тельской литературы (монография Г. Когана и позднейшие музыковедческие публикации о Ф. Бу-
зони). В статье предпринят опыт документированного исследования тогдашних событий: с одной 
стороны, учитываются мемуарные свидетельства отечественных музыкантов, тесно связанных с Мо-
сковской консерваторией на рубеже XIX–XX столетий (А. Гольденвейзер, Е. Гнесина, С. Василенко и 
т. д.), с другой, – фактические «итоги» преподавательской деятельности Ф. Бузони в Москве, зафикси-
рованные на страницах официального документа – Отчета Московского отделения  Императорского 
Русского музыкального общества за 1890/1891 год (включая консерваторию, финансируемую ИРМО 
и ему «подведомственную»). Сопоставление указанных свидетельств и статистических данных позво-
ляет сделать вывод о недостаточной подготовленности молодого педагога к работе в тогдашней Рос-
сии (поверхностное восприятие преобладающего контингента обучаемых, существенные языковые 
проблемы, весьма приблизительная осведомленность о финансовых условиях и т. д.). Отсюда про-
истекает необходимость более объективного и многостороннего освещения «московского периода» 
в современных биографиях Ф. Бузони.
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pedagogue with the Moscow Conservatory: during the 1890/1891 academic year, 24-year-old Professor 
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F. Busoni taught in the piano department there. Afterward, contrary to the expectations of enthusiastic 
students and the Conservatory’s director, V. Safonov, he decided not to renew his contract, departing for 
the United States (Boston, further New York), and after return – for Germany. This unexpected “change 
of fortune” subsequently gave rise to a variety of assumptions and conjectures, initially presented in non-
musical fiction (A. Shepelevsky’s tale “In the Musical Seminary”), then in scholarly literature (G. Kogan's 
monograph and later musicological publications on F. Busoni). The article attempts a documented study of 
the events of that time, which, on the one hand, takes into account the memoirs of Russian musicians closely 
associated with the Moscow Conservatory at the turn of the 20th century (A. Goldenveiser, E. Gnesina, 
S. Vasilenko, etc.), and on the other hand, relies on the actual “results” of F. Busoni’s teaching activity in 
Moscow, recorded in the pages of an official document – the Report of the Moscow Branch of the Imperial 
Russian Musical Society for 1890/1891 (including the Conservatory, financed by the IRMS and “subordinated” 
to it). A comparison of the aforementioned testimonies and statistical facts allows us to conclude that the 
young teacher was insufficiently prepared for work in Russia at that time (a superficial perception of 
the predominant contingent of students, significant language problems, a very rough understanding of 
financial conditions, etc.). This necessitates a more objective and comprehensive coverage of the “Moscow 
period” in modern biographies of F. Busoni.

Keywords: F. Busoni, pedagogical activities, Moscow Conservatory, V. Safonov, Moscow Branch of 
Imperial Russian Music Society. 
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Среди наиболее памятных событий, которы-
ми ознаменовался 1890/1891 учебный год в Мо-
сковской консерватории, несомненно, запечат-
лелась педагогическая деятельность 24-летнего 
Ферруччо Бузони – выдающегося пианиста, ком-
позитора, педагога с мировым именем, а в этот 
период новоиспеченного «сверхштатного про-
фессора второй степени» (профессорское звание 
было присвоено Ф. Бузони лишь несколькими 
месяцами ранее). На поверхностный взгляд, пре-
подавательская работа в Москве складывалась 
для молодого музыканта весьма благоприятно. 
В его класс были зачислены 30 учеников, что в 
полтора раза превышало изначальную догово-
ренность [1, с. 71; 2, с. 88]; при этом директор 
консерватории В. Сафонов передал Ф. Бузони 
значительную часть своего класса1. Названное 
обстоятельство, впрочем, не мешало новому 
профессору вести довольно активную исполни-
тельскую деятельность (включая гастрольные 
поездки), уделять существенное внимание мето-
дической работе (именно в Москве была завер-
шена работа над весьма популярной и сегодня 
редакцией баховских «Инвенций и симфоний»), 
etc. Тем более разочаровывающей выглядела 
новость, обнародованная в конце учебного года: 
Ф. Бузони решил не продлевать контракт с Мо-
сковской консерваторией, отправившись за оке-
ан – в далекий Бостон (США), где набирала силу 
«New England Conservatory». Чем же мотивиро-
валось указанное решение молодого педагога?

Формальные мотивы этого переезда – фи-
нансовые и организационные – как будто не 

представлялись «тайной за семью печатями». 
Во-первых, из переписки Ф. Бузони и В. Сафо-
нова, предшествовавшей заключению контрак-
та, изначально явствовало, что далеко не все 
предложенные условия в полной мере устраи-
вали будущего профессора. В. Сафонов, одна-
ко, продемонстрировал вполне закономерную 
осмотрительность (права директора в плане 
корректировки условий преподавательской ра-
боты были ограничены Уставом консерватории, 
а также требованиями ИРМО) и радикально пе-
ресматривать соответствующую форму не стал. 
Тогда Ф. Бузони обозначил свою приоритетную 
роль в решении вопроса о продлении (либо рас-
торжении) контракта и этой договоренностью 
не преминул воспользоваться позднее [4, c. 29].

Во-вторых, на рубеже 1880–1890-х годов, бла-
годаря информации, которая активно распро-
странялась видными русскими музыкантами, 
побывавшими на гастролях за океаном, в Москве 
стало известно о чрезвычайно выгодных усло-
виях концертно-исполнительской деятельности 
на территории США. (В частности, об этом со-
общал П. Чайковский в переписке с А. Зилоти 
– см.: [5, с. 134–135]). Поскольку осенью 1890 года 
Ф. Бузони приобрел официальный статус «гла-
вы семьи», финансовое обеспечение последней 
неизбежно оказывалось насущной задачей (его 
бракосочетание, кстати, состоялось в Москве). 
Не случайно Ф. Бузони «задержался» в США на 
целых четыре года, хотя оценивал уровень музы-
кального исполнительства и образования в Аме-
рике весьма скептически2.
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При этом в советской и постсоветской специ-
альной литературе, начиная с середины 1930-х го-
дов, получила распространение другая трактовка 
вышеописанных событий. Она была инспириро-
вана публикацией в журнале «Советская музы-
ка» нескольких фрагментов из автобиографиче-
ской повести «В музыкальной бурсе» пианиста 
А. Шепелевского – выпускника Московской кон-
серватории. Инициатор данной публикации 
Г. Коган охарактеризовал повесть как «…живую 
по форме и ценную по фактическому материалу 
зарисовку “быта и нравов”… консерватории и 
околоконсерваторской среды…» начала 1890-х 
годов ([8, c. 46]; курсив мой. – К. Ж.)3. И подлин-
ная фамилия автора, и фамилии запечатле-
ваемых персонажей – реальных исторических 
лиц – были заменены псевдонимами, однако 
большинство из них раскрывалось редакцией 
(см. подробнее: [10, c. 8]). При этом особое внима-
ние уделялось фрагментам, связанным с «картин-
ным изображением» педагогической деятельно-
сти Ф. Бузони: автор повести прямо указывал, что 
ему посчастливилось в течение года обучаться в 
классе «молодого профессора Бернарди», а так-
же доверительно общаться с ним в неофициаль-
ной обстановке после занятий. 

По-видимому, А. Шепелевским впервые 
было выдвинуто (условно говоря, от лица Ф. Бу-
зони – «литературного персонажа») и факти-
ческое обвинение в адрес тогдашнего «дирек-
тора консерватории», будто бы принудившего 
молодого зарубежного коллегу к увольнению. 
Попутно высказывались и другие «обоснования»: 
во-первых, «пришелся не ко двору» в тогдашней 
«бурсацкой атмосфере» консерватории, обна-
ружив «европейское воспитание» и подлинную 
«интеллигентность»; во-вторых, «решительно 
был не признан в Москве как пианист», особенно 
«московскими ценителями в московских сало-
нах», – однако центральным аргументом явилось 
«недовольство директора», раздраженного чрез-
мерной «интеллигентностью» Ф. Бузони-педа-
гога: это якобы препятствовало плодотворной 
работе в классе и достижению видимых резуль-
татов («если ученик плохо играет, директор… 
говорит, что профессор плох» [8, c. 48–49]).

Разумеется, подобного рода «мемуарные ин-
вективы», фигурирующие на страницах «худо-
жественного произведения», следовало бы трак-
товать исключительно в качестве субъективного 
«авторского мнения» – не более того. Каких-либо 
позитивных откликов, принадлежащих москов-
ским музыкантам, которые лично знали Ф. Бузо-
ни, В. Сафонова или других тогдашних профес-
соров консерватории, на публикацию указанных 
«очерков бурсы» обнаружить не удается. Извест-
ны резко отрицательные суждения по поводу 

этой публикации (например, оценка А. Голь-
денвейзера)4. Известно также, что в монографии 
Я. Равичера о В. Сафонове «художественный 
опус» А. Шепелевского не фигурирует вовсе, но 
с полным основанием подчеркивается, что имен-
но В. Сафонов выступил инициатором пригла-
шения Ф. Бузони в Московскую консерваторию 
(о чем, в свою очередь, не упоминает А. Шепе-
левский) [14, c. 19]. Тем не менее, в монографии 
Г. Когана, посвященной Ф. Бузони (1964), вслед 
за пространными цитатами из «Музыкальной 
бурсы» воспроизводятся (хотя и без адресации 
к соответствующему источнику) давние «аргу-
менты» А. Шепелевского: к примеру, Ф. Бузони 
«…вызывал своей игрой скорее уважение, чем 
горячую симпатию слушателей»; «невзлюбил 
итальянского музыканта и всевластный дирек-
тор консерватории Сафонов» (впрочем, далее 
прибавлен отсутствующий у А. Шепелевского 
апокрифический каламбур «Безруччо Бестони», 
якобы принадлежавший тому же В. Сафонову). 
Обратившись ко второму изданию упомянутой 
книги (1972), можно убедиться в том, что отече-
ственные мемуарные очерки или фрагменты из 
воспоминаний, посвященные Ф. Бузони и по- 
иному трактовавшие историю его взаимоотно-
шений с «всевластным директором» В. Сафо-
новым, попросту игнорировались Г. Коганом 
(включая, например, воспоминания Е. Гнесиной, 
учившейся в классах обоих профессоров – В. Са-
фонова и Ф. Бузони; этот очерк был опубликован 
в известном сборнике к 100-летию Московской 
консерватории несколькими годами ранее [6, 
c. 25–26; 3, c. 173–174])5. 

За прошедшие 60 лет советская и российская 
литература о Ф. Бузони и В. Сафонове обогати-
лась многочисленными архивными публикация-
ми. В частности, обнародованная переписка этих 
музыкантов, датируемая концом XIX – началом 
XX века, наглядно свидетельствует, что уважи-
тельные отношения В. Сафонова и Ф. Бузони ста-
новились все более сердечными (они в дальней-
шем общались на «ты»). Последний «с большой 
теплотой» вспоминал о своем пребывании в Мо-
сковской консерватории и подчеркивал значи-
мость его успешных гастролей в России [4, c. 30]. 
Вот почему, не ограничиваясь планированием 
совместных концертных программ, В. Сафонов в 
1897 году предлагал Ф. Бузони возобновить педа-
гогическую деятельность в консерватории. (Есте-
ственно, последнее оказалось бы в принципе 
невозможным, если бы ранее «всевластный ди-
ректор» позволил себе откровенно критиковать 
индивидуальную методику работы с учениками, 
разработанную Ф. Бузони)6. В свою очередь, ита-
льянский маэстро, вспоминая о своем пребы-
вании в России, порой скептически отзывался 
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о наших соотечественниках – «нерадивых» уча-
щихся фортепианного отделения Московской 
консерватории, однако не подвергал сомнению 
профессиональную компетентность В. Сафоно-
ва. Об этом свидетельствует и обнаруженный 
в архиве Ф. Бузони примечательный автограф 
1898 года – краткое изложение системы форте-
пианного «тренинга», разработанной В. Сафо-
новым и получившей в дальнейшем лаконичное 
именование «Новая формула» (см.: [12, с. 615]). 
Можно с уверенностью констатировать, что при 
отсутствии взаимного интереса к данной про-
блематике В. Сафонов не стал бы знакомить со 
своими методическими разработками Ф. Бузо-
ни; последний же, разумеется, едва ли сохранил 
бы этот нотный листок в своем личном архиве.

Более рельефные очертания приобретает 
ныне «финансовая подоплека» взаимоотноше-
ний Ф. Бузони с начальством. Официальный 
отчет Московского отделения ИРМО по итогам 
1890/1891 года содержит весьма примечательную 
информацию о заработках профессоров стар-
шего отделения фортепиано, преподававших 
в консерватории. Так, сумма выплат, начислен-
ных Ф. Бузони по итогам данного учебного года, 
составила около 1420 рублей; гонорары его кол-
лег оказались несравненно выше: А. Зилоти по-
лучил более 2000 рублей, П. Пабст – около 1840 
[1, с. 109]. Чем объяснить такую диспропорцию: 
разницей в профессорском стаже, длительны-
ми концертными турне Ф. Бузони (с отсутство-
вавшей далее «компенсацией» пропущенных 
уроков) или же отсутствием по «медицинским 
показателям» (болезни)? Представляется впол-
не допустимым и то, и другое, и третье (как по-
рознь, так и в совокупности).

Однако решающим фактором, безусловно, 
явилась малоутешительная «статистика» Ф. Бу-
зони-педагога: из 30 учеников, начинавших заня-
тия под его руководством, шестеро (!) покинули 
класс уже в конце первого полугодия7; отнюдь 
не равнозначной «компенсацией» представля-
лось позднейшее «дополнительное» зачисление 
одной (!) студентки [1, c. 71]. Для сравнения от-
метим, что у других профессоров соответствую-
щие показатели выглядели гораздо более опти-
мистичными. Так, А. Зилоти, открывая учебный 
год с явно меньшим количеством учащихся (24), 
обошелся без «потерь» и во втором семестре 
даже сумел увеличить собственный «контин-
гент» (в его классе учебный год завершили 26 сту-
дентов). У П. Пабста (также 26 учеников) сохра-
нилось первоначальное «равновесие» – вместо 
ушедшей студентки был зачислен ее однокурс-
ник, ранее посещавший занятия у Ф. Бузони. 
В сафоновском классе, невзирая на видимую пе-
регруженность директора административными 

и хозяйственными делами, учебный год впол-
не успешно завершили 9 из 10 учащихся. Ины-
ми словами, вновь принятый молодой педагог 
единолично, сам того не ведая, на протяжении 
4–5 месяцев нанес ощутимый «урон» своему фа-
культету и всей консерватории – в равной сте-
пени финансовый и «репутационный»8. Таким 
образом, у директора имелись конкретные вес- 
кие мотивы для выражения определенного ра-
зочарования и «недовольства», как выразился в 
«повествовании о музыкальной бурсе» А. Шепе-
левский, хотя если бы что-то подобное произо-
шло в действительности, Ф. Бузони едва ли огра-
ничился бы «задушевной беседой» об этом лишь 
с одним из учеников своего класса.

Разумеется, упомянутые финансовые итоги 
едва ли могли воодушевить молодого педагога. 
Компенсировать потери в заработной плате, 
естественно, позволяли дополнительные заня-
тия9, однако в классе Ф. Бузони, скорее всего, 
желающие оплатить подобный труд педагога 
отсутствовали. Другим источником дополни-
тельного заработка традиционно являлись част-
ные уроки, но в данном случае требовались и 
довольно протяженное время, и определенные 
усилия: следовало завоевать популярность в ка-
честве исполнителя «экстра-класса» или устой-
чивую профессиональную репутацию «солидно-
го» фортепианного педагога. Ни тем, ни другим 
Ф. Бузони в ту пору не располагал (как известно, 
результаты Первого Рубинштейновского между-
народного конкурса в целом оказались для ита-
льянского музыканта не вполне удачными, его 
позднейшие концертные выступления в Москве 
были встречены критиками и публикой весьма 
сдержанно, о педагогических успехах 24-летнего 
профессора в далеком Гельсингфорсе было из-
вестно лишь узкому кругу специалистов), а при-
бегать к помощи рекламы в газетах консерватор-
ские педагоги не имели права10.

Довольно болезненной представляется язы-
ковая проблема, отмечаемая в ряде мемуарных 
очерков: Ф. Бузони совершенно не знал русско-
го языка. Вероятно, он немногим лучше владел 
французским – во всяком случае, на занятиях 
с учениками и в деловой переписке до начала 
1900-х годов использовал немецкий (либо ита-
льянский, если речь шла о соотечественниках)11. 
Для консерваторской среды это не было суще-
ственной проблемой, однако потенциальная 
клиентура в Москве, способная оплачивать его 
фортепианные уроки (дворянская или купече-
ская), среди иностранных языков традиционно 
отдавала предпочтение французскому. Пока-
зательно, впрочем, другое: несмотря на очевид-
ные финансовые потери в профессиональ-
ной области и психологический дискомфорт 
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в повседневной жизни (Ф. Бузони мог полно-
ценно общаться лишь с очень немногими из 
коллег – в частности, с П. Пабстом и А. Зилоти), 
молодой профессор консерватории не прояв-
лял сколько-нибудь заметного желания учить 
русский язык. Очевидно, уже тогда вероятная 
перспектива скорого отъезда из России фигури-
ровала в качестве наиболее доступного средства 
разрешения «лингвистических проблем» для 
молодой «итальянско-шведской» семьи. Более 
того, соответствующему намерению могла (воль-
но или невольно) способствовать конфликтная 
ситуация, возникшая в отношениях А. Зилоти 
с директором консерватории весной 1891 года, 
после чего давний приятель Ф. Бузони изъявил 
намерение уволиться из консерватории и уехать 
в гастрольное турне12.

Подводя итог сказанному, необходимо 
заметить, что в настоящее время продуктив-

ная исследовательская работа отечественных 
специалистов, изучающих «московский пери-
од» творческой деятельности Ф. Бузони, весьма 
причудливым образом сочетается с тиражиро-
ванием давних стереотипов, которые некогда 
были заимствованы из беллетристики «обли-
чительно-тенденциозного» плана и с годами 
приобрели видимый облик «авторитетных сви-
детельств»13. Вероятно, целенаправленные уси-
лия, способствующие воссозданию реальных 
исторических фактов, позволят не только сфор-
мировать более достоверную картину выше-
названного «московского периода». Безуслов-
но актуальной представляется необходимость 
появления новой «русской книги о Бузони», в 
полной мере соответствующей требованиям со-
временной отечественной музыкально-истори-
ческой науки. 

1 Как отмечала Е. Гнесина, первоначально В. Сафонов планировал «…оставить у себя только четырех 
выпускников» [3, c. 173], однако в дальнейшем под его руководством занимались десять учащихся.
2 По утверждению Г. Когана, именно в «американский период» совершился «…тот перелом, результатом 
которого явилось рождение нового Бузони – великого артиста, поразившего мир и составившего 
эпоху в истории пианистического искусства» [5, c. 26]. Современные исследователи, опираясь на 
публицистические и эпистолярные высказывания самого музыканта, по-иному оценивают упомянутое 
четырехлетие: «Впечатления Бузони от постановки образования в Консерватории Новой Англии были 
обескураживающими. Бостон, поначалу показавшийся ему “почти второй Веной”, быстро разочаровал. 
Здесь он почувствовал мертвящий дух коммерции, несовместимый с искусством. <…> Бузони угнетала 
узость мышления “типичных американцев”, считавших второстепенным все, что не относилось к деловой 
жизни. В культурной жизни США он усматривал пугающие тенденции, ведущие к профанации и упадку 
искусства», и т. д. [6, c. 113]. Однако возвращение Бузони в Европу, тем не менее, оказалось возможным лишь 
в 1894 году, после выполнения контрактных гастрольных обязательств в Нью-Йорке.
3 Цитируемая заметка не подписана; авторство Г. Когана удостоверяется новейшим перечнем его публи- 
каций (см.: [8, c. 389]).
4 «Я ничего не знаю о личности А. Левитина – автора повести “Музыкальная бурса” (sic! – К. Ж.). Повесть 
эта чрезвычайно плоха и крайне неверно освещает жизнь консерватории тех времен и некоторых ее 
работников», – писал А. Гольденвейзер в 1960 году [10, c. 240–241]. Единственное мемуарное свидетельство, 
отчасти перекликающееся с утверждениями А. Шепелевского, содержится в рукописи «Воспоминаний» 
С. Василенко: «…Бузони прожил в Москве недолго – благодаря тому, что не угодил чем-то Сафонову, и 
тот его выжил» [цит. по: 11, c. 270]. Впрочем, здесь же представлена «альтернативная» версия: Ф. Бузони 
в 1890 году «…еще не имел славы композитора и виртуоза, какую приобрел впоследствии. На него 
сравнительно мало обращали внимания <…>. Он пробыл у нас недолго» [12, c. 90]. Оба цитируемых 
фрагмента явно изложены с «чьих-то слов», поскольку консерваторское обучение С. Василенко датируется 
более поздним временем (а близкое знакомство с В. Сафоновым произошло еще позднее, на рубеже 
1890–1900-х годов). Известно, что большая часть «Воспоминаний» была написана после Великой 
Отечественной войны, и вряд ли допустимо категорически утверждать, что их автор тогда не был знаком с 
«повестью о музыкальной бурсе». 
5 Следует напомнить, что Е. Гнесина принадлежала к числу московских учениц Ф. Бузони, наиболее высоко 
ценимых приглашенным маэстро. Это фактически признавал и А. Шепелевский, именуя «Мельникову» 
(псевдоним Гнесиной в «Повести о музыкальной бурсе») не иначе как «любимицей Бернарди» [7, c. 51; 
ср. 9, с. 8]. Вероятно, соответствующая «фигура умолчания» обусловливалась давним «гиперкритическим» 
отношением Г. Когана к Московской консерватории, с которой были тесно связаны все упомянутые 
мемуаристы (М. Баринова, Р. Глиэр, Д. Шор, Е. Гнесина, А.  Гольденвейзер и др.).
6 В цитируемом очерке Е. Гнесиной особо подчеркиваются сходные моменты, присутствовавшие в методике 
преподавания В. Сафонова и Ф. Бузони. Так, обязательное изучение «двух- и трехголосных инвенций Баха» 
в классе Ф. Бузони прокомментировано следующим образом: «Все это мне было очень легко, так как в классе 
Сафонова я тоже прошла все инвенции. И как это было полезно!» ([2, c. 173–174]; курсив мой. – К. Ж.). Что же 
касается нового предложения относительно педагогической работы в Москве, то Ф. Бузони отклонил его, 
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руководствуясь принципиальными соображениями: «Жизнь концертирующего артиста не вписывалась 
в строгие рамки академической дисциплины. Настоятельная потребность в композиторском творчестве 
побуждала к экономии времени <…> Поэтому Бузони выбирает свободу – отныне он постарается… 
не сковывать себя долговременными контрактами с учебными заведениями…», будь то США, Россия, 
Германия, Австрия, Швейцария и т. д. [7, c. 113].
7 Е. Гнесина осторожно упоминает о том, что методические принципы Ф. Бузони «…не очень понравились 
ученицам, но “пришлось подчиниться” <…>» [3, c. 173]. Бывший выпускник «музыкальной бурсы» 
А. Шепелевский весьма красочно описывает конфликт профессора с одним из «строптивых» учеников, 
завершившийся демонстративным уходом последнего из класса [8, c. 48]. Следует полагать, что реальное 
количество «протестантов» оказалось фактически гораздо большим – 20% пианистов, занимавшихся под 
руководством Ф. Бузони, вскоре оформили переходы к другим профессорам либо отказались продолжать 
обучение в консерватории.
8 Из обстоятельных цифровых выкладок, приводимых в отчете Московского отделения ИРМО за 1890/1891 
год, можно заключить, что консерваторский бюджет по итогам обозначенного периода был утвержден с 
внушительным дефицитом (около 135 тысяч рублей – см.: [1, c. 135]). Сообразно этому, В. Сафонов, который 
немногим отличался в данной ситуации от «кризисного управляющего», был вынужден уделять максимум 
внимания целенаправленному увеличению «доходной части» упомянутого бюджета, включая планомерный 
рост количества обучающихся – прежде всего пианистов как наиболее многочисленных групп и старшего 
(собственно вузовского), и младшего отделений консерватории.
9 Судя по всему, данной возможностью с успехом пользовался П. Пабст, увеличивший тем самым итоговую 
сумму полученных им консерваторских выплат более чем на треть (см.: [1, c. 109]).
10 Соответствующий пункт официального контракта, направленного Ф. Бузони, особо упоминается 
исследователями [15, c. 496].
11 В повести А. Шепелевского «профессор Бернарди» крайне редко переходит на французский язык, 
ограничиваясь лишь весьма лаконичными идиомами, что заметно усложняет процесс его общения с 
учениками (см.: [8, c. 51]). По воспоминаниям А. Гольденвейзера, «…совсем еще молодой Бузони… был 
встречен профессорами более старшего возраста несколько скептически: вот, мол, пригласили какого-
то мальчишку. Отчужденность эта усугублялась еще и тем, что Бузони ни слова не знал по-русски»; 
единственным коллегой, проявившим доброжелательность и поддерживавшим новичка, оставался 
П. Пабст [16, c. 196]. В свою очередь, Е. Гнесина, на протяжении учебы снимавшая квартиру «по соседству» 
с молодым педагогом, отмечает: «…профессору и его жене… очень трудно жилось, так как они не знали ни 
русского языка, ни Москвы, ни ее традиций» [3, c. 174].
12 В семейной переписке сестер В. и А. Третьяковых (жены и свояченицы А. Зилоти соответственно), 
датируемой 1887–1888 годами, упоминаются заграничные домашние «посиделки» супругов Зилоти с 
участием Ф. Бузони [17, с. 337]. Судя по описаниям, знакомство А. Зилоти и Ф. Бузони произошло именно 
в указанный период, и утверждение относительно их более ранней встречи на «мастер-курсах» Ф. Листа 
в Веймаре (1884 год) следует признать ошибочным [Там же, c. 326]. После приезда Ф. Бузони в Москву, 
хронологически предшествовавшего отмеченному выше конфликту А. Зилоти и В. Сафонова, прежнее 
общение, скорее всего, не возобновилось (какие-либо свидетельства по этому поводу отсутствуют, за 
исключением довольно расплывчатого предположения о московской «дружбе с Зилоти», высказываемого 
отдельными зарубежными биографами Ф. Бузони; см.: [18, с. 58]).
13 Соответствующие «аберрации» получили отражение в целом ряде исследовательских очерков и 
энциклопедических статей, вплоть до новейшего времени (см. об этом подробнее: [19, с. 131–133]).
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ОСОБЕННОСТИ ПРОИЗНОШЕНИЯ ЗВУКОВ АНГЛИЙСКОГО
И РУССКОГО ЯЗЫКОВ ПРИ ОБУЧЕНИИ ВОКАЛЬНОМУ ИСКУССТВУ

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_46УДК 784.9:81’342

Автор статьи сопоставляет звуковые системы русского и английского языков в аспекте, прямо 
затрагивающем работу певца и педагога вокального класса, что для многих вокальных педагогов ока-
зывается серьезной проблемой. Особенности произношения английских звуков, отсутствующих в 
русском языке, не освещены в педагогической литературе. Русскоязычные вокалисты не являются 
носителями английского языка, их обучение требует тщательной подготовки. В данной статье срав-
нительный анализ опирается на певческий материал: растяжение гласных в кантилене, перестройка 
формантной структуры голоса в верхнем регистре и заданный композитором ритм корректируют 
иерархию произносительных трудностей, фиксируемую лингводидактикой. Показано, что некото-
рые оппозиции английской фонетики (долгота, качество нейтрального гласного) в пении акустиче-
ски нейтрализуются, тогда как ошибки произношения согласных букв – палатализация, оглушение 
финалов, замены межзубных согласных – сохраняют диагностическую значимость применительно 
к всему диапазону голоса вокалиста. Кодификации сценической дикции М. Маршалл и К. ЛаБуфф 
в статье соотнесены с отечественной традицией вокальной орфоэпии, укорененной в классической 
вокальной школе. Предложен алгоритм освоения англоязычного вокального произведения: двух-
слойная транскрипция с певческими техническими пометками, тембровая трактовка редукции, 
распределение элементов дифтонга по длительности ноты, инструментальный самоконтроль при 
вокализации мелизмов и скэта. Обозначены лакуны в лингводидактической и музыковедческой 
литературе: отсутствие русскоязычного методического пособия по английской вокальной дикции 
и дефицит акустических измерений пения на английском языке, традиционно производимых при 
участии русскоязычных вокалистов только специализированными фониатрическими и отоларинго-
логическими медицинскими центрами.

Ключевые слова: вокальная педагогика, певческая орфоэпия, фонетическая интерференция, диф-
тонг, редукция, певческая форманта.

Для цитирования: Амурская М. В. Особенности произношения звуков английского и русского языков 
при обучении вокальному искусству // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 46–52.
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The author compares the sound systems of the Russian and English languages insofar as they bear 
directly on the work of the singer and the vocal teacher. This poses a serious challenge for many vocal 
pedagogues. The pronunciation features of English sounds that are absent from Russian have not been 
addressed in the pedagogical literature. Russian-speaking vocalists are not native English speakers, and 
training them requires careful preparation. The comparison is based on singing material: the elongation of 
vowels in a cantilena, the restructuring of voice’s formant structure in the upper register, and the rhythm 
set by the composer all alter the hierarchy of pronunciation difficulties known in language-teaching 
methodology. It is shown that some of the oppositions found in English phonetics (vowel length, the quality 
of the neutral vowel) are acoustically neutralized in singing, whereas consonants pronunciation errors – 
palatalization, devoicing of final consonants, substitution of interdental consonants – retain diagnostic 
significance throughout the singer’s entire vocal range. The codifications of stage diction proposed by 
M. Marshall and K. LaBouff are correlated in this article with the Russian tradition of vocal orthoepy which 
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the roots lie in the classical vocal school. An algorithm for mastering an English-language vocal work is 
proposed, comprising a two-layer transcription with technical annotations for singers, a timbral approach to 
vowel reduction, the distribution of diphthong elements according to note duration, and instrumental self-
monitoring in the vocalization of melismas and scat singing. Gaps in the methodological and musicological 
literature are identified: the absence of a Russian-language manual on English vocal diction, and a shortage 
of acoustic measurements of Russian-speaking vocalists performing in English – measurements that can 
only be carried out only by specialized phoniatric and otolaryngological medical centers.
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Как известно, англоязычный репертуар с 
давних пор не является периферией русского 
вокального класса: на эстрадных и джазовых от-
делениях английский господствует почти без-
раздельно. Стандарт бакалавриата 53.03.03 «Во-
кальное искусство» закрепляет компетенцию 
УК-4 – коммуникацию на государственном и 
иностранном языках; те же требования действу-
ют для специалитета 53.05.04 (выбор языковых 
дисциплин предоставляется вузу). Певческая 
орфоэпия английского языка при этом остает-
ся методически «беспризорной»: итальянская 
дикция опирается на полуторавековую дидак-
тическую традицию, английская – не располага-
ет сопоставимым аппаратом, и преподаватели 
вынуждены формировать его самостоятельно, 
компонуя по частям из речевой фонетики и за-
рубежных пособий.

Ударный гласный русской речи длится в 
среднем 100–200 миллисекунд. Тот же гласный, 
распетый на целой ноте при темпе 60 ударов 
в минуту, может звучать в течение 4 секунд – 
возрастание, благодаря которому мимолетная 
неточность артикуляции превращается в про-
тяженное по времени акустическое событие: 
слушатель успевает заметить подмену тембра и 
опознать ее как чужой акцент.

В современной отечественной литерату-
ре представлены различные подходы к данной 
проблеме. Так, Е. Малашенко рассматривает 
вокально-речевую подготовку певца как само-
стоятельную дисциплину [1, с. 67], уделяя особое 
внимание активному участию концертмейсте-
ра в работе над иностранным репертуаром [2, 
с. 120]. Л. Полякова формулирует «универсаль-
ные» аспекты фонетики иностранных языков для 
вокалистов, при этом английский у нее оказыва-
ется «в тени» итальянского и немецкого [3, с. 49]. 
А. Шалаева и Е. Борисова исследуют английскую 
вокальную орфоэпию применительно к обуче-
нию китайских студентов [4, с. 389], и в данном 
случае авторские выводы могут быть адресованы 

русскоязычной аудитории лишь с учетом иного 
типа интерференции. Обзор Д. Хмелевской [5, 
с. 1316] полезен как свод правил, однако весьма 
краткий перечень особенностей, без акустиче-
ского их обоснования, едва ли позволяет ран-
жировать ошибки сообразно перцептивному 
весу, а непосредственное ранжирование в про-
цессе учебных занятий отнимает слишком мно-
го времени. Зарубежные исследования англий-
ской фонетики охватывают более длительный 
период: руководство М. Маршалл 1953 года [6, 
p. 27–32] до сих пор является важнейшим кодек-
сом в сфере английской сценической дикции, 
как и позднейшие книги К. ЛаБуфф [7, p. 10–23] 
и Й. Сундберга [8, p. 11–46]. Заметим также, что 
лингводидактические пособия для неязыковых 
вузов, характеризуя произносительные навыки, 
соприкасаются с вокалом лишь отчасти.

Петербургская лингвистическая школа на-
считывает в русском языке шесть гласных фо-
нем при тридцати шести согласных; московская 
школа, трактуя [ы] как вариант /и/, фиксирует 
пять. Гласные занимают седьмую часть данной 
системы. Британская норма в традиционных 
описаниях содержит двадцать гласных единиц – 
двенадцать монофтонгов и восемь дифтонгов – 
при двадцати четырех согласных. Таким обра-
зом, русскоязычному певцу приходится непро-
сто в процессе освоения указанной области во-
кального репертуара.

В английской фонетике много необычных со-
четаний гласных звуков. Оппозиция ship / sheep в 
речи характеризуется определенной совокупно-
стью признаков: краткость и отсутствие напря-
женности для [ɪ] при долготе и напряженности 
[iː]. Композитор, отводя слогу восьмую или по-
ловинную ноту, распоряжается длительностью 
единолично. На половинной ноте [ɪ] звучит 
дольше любого речевого звука [iː]. Остается ка-
чество – степень подъема и продвинутости язы-
ка, воспринимаемая как тембр. Это смещение 
различительной нагрузки с акцентированием 
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качества – первый системный закон английского 
вокализма в пении. Отсюда и произрастает мно-
жественность ошибок в оппозициях типа full / 
fool у студентов с любым уровнем знания разго-
ворного английского.

Гласный /æ/: русская перцептивная сетка по-
зиционирует его расположение между [э] и [а]. 
В пении трудность удваивается стилистикой: на 
распетой длительности /æ/ нередко смещается 
к плоскому «блеющему» тембру, и сценическая 
традиция допускает умеренное облагоражива-
ние данного звука – настолько, чтобы сохрани-
лась триада bad – bud – bard, оппозиция с участи-
ем /ʌ/ и /ɑː/. Акустическая подоплека проблемы 
служит объяснением хрупкости звучащего голо-
сового участка: начальные форманты трех глас-
ных располагаются в полосе приблизительно 
600–750 Гц; различия, выражаемые десятками 
Гц, связаны со второй формантой. Выдержать 
подобный контраст на долгой ноте способен 
лишь хорошо натренированный в артикуляци-
онном плане вокалист.

Шва (английский звук [э]) – наиболее часто 
употребляемый гласный английской речи – 
краток и тускл, поскольку безударен. Вокаль-
ная практика отменяет упомянутую краткость. 
M. Маршалл предписывает «раскрывать» дан-
ный звук на распетых длительностях, устремля-
ясь к [ʌ] при сохранении «неокрашенного» ха-
рактера [6, p. 180]; K. ЛаБуфф указывает сходное 
решение с поправкой на ретрофлексную окра-
ску применительно к r [7, p. 320]. Русскоязычная 
аудитория зачастую отдает предпочтение треть-
ему, наихудшему пути – орфографическому 
чтению: -tion превращается в [шон], heaven наде-
ляется полнозвучным [э]. В результате наблю-
дается двойная подмена: вместо нейтрального 
тембра – полный гласный, вместо фонологии – 
буквенный образ слова. Речевое правило («про-
износите шва кратко») в пении невыполнимо 
буквально; работает его переформулировка – 
качество без краткости.

Сочетания гласных с [j] бифонемны. Приве-
дем сценическое правило, излагаемое М. Мар-
шалл и К. ЛаБуфф [6, p. 182; 7, p. 322]: ядро удер-
живается в течение фактически всего времени 
звучания, глайд (или «глиссад») выговаривается 
в последний момент, на сцеплении с очередным 
слогом. Хронометрия наглядна: в time, распе-
ваемом на протяжении 4 с, ядру [a] принадле-
жит около 3,7 с, глайду – финальные 0,2–0,3 с. 
Студент без правильной постановки голоса озву- 
чивает оба элемента в равных соотношениях 
либо использует глайд сразу после атаки; вто-
рой вариант явно хуже: закрытый призвук на 
опорной длительности изменяет и слово, и 
окраску фразы. Мелизматика обостряет уста-

новленное правило до предела: распеваемый на 
нескольких нотах дифтонг завершается глайдом 
в конце последней ноты; трифтонги типа /aɪə/ 
(fire) трактуются как ядро с двумя финальными 
микродвижениями. В нотном тексте об этом не 
упоминается: распределение фонетики внутри 
мелизмов осуществляется, как правило, с учетом 
исполнительской традиции.

Основной тон ля второй октавы – 880 Гц – 
расположен выше первой форманты закрытых 
гласных: для [iː] она фиксируется в районе 250–
300 Гц. При этом гласный уже не пребывает в 
собственном спектральном каркасе; чтобы тон 
звучал, вокалист поднимает первую форманту 
(опускает челюсть, раскрывает рот), и закры-
тый гласный неизбежно открывается. Й. Сунд-
берг описывает также другой механизм: груп-
пировку третьей–пятой формант в границах 
2500–3000 Гц, и певческую форманту, благода-
ря которой голос насыщается спектральным 
максимумом около 450 Гц [8, p. 118–123]. При 
осуществлении и первого, и второго подхо-
дов верхняя треть диапазона становится зоной 
принудительной нейтрализации тонких оппо-
зиций. Отсюда следствие: требование речевой 
точности гласных на верхних нотах акустиче-
ски наивно – различение слов здесь достигается 
благодаря согласному окружению и контексту; 
в средней тесситуре необходима более выра-
женная демонстрация тембра.

Русская школа именует соответствующую 
перестройку «прикрытием», итальянская поль-
зуется термином aggiustamento. Прикрытие ока-
зывается частным случаем акустического закона, 
единого для любого пропеваемого языка.

Вокальная орфоэпия русского языка тради-
ционно более консервативна в сравнении с раз-
говорной нормой: «аканье» сохраняется, степень 
качественной редукции смягчена; «иканье» в 
кантилене слышится как небрежность – безудар-
ный [е]-образный гласный позволяет выдержать 
необходимое качество. Возникает нотированная 
редукция: безударный слог, наделяемый по воле 
композитора долгой нотой, приходится петь, 
сохраняя тембровый признак безударности. Тот 
же принцип, используемый в английском, обу-
словливает употребление долгого шва и долгого 
[ɪ]: безударность кодируется краской, время при-
надлежит музыке.

Если ошибки в гласных верхнего регистра 
отчасти «амнистируются» физикой, то полная 
диагностическая нагрузка согласных выдержива-
ется на протяжении всего диапазона. При этом 
наиболее упорядоченным источником интерфе-
ренции является русская палатализация: пят-
надцать пар согласных по твердости и мягкости 
автоматизируют подъем средней части спинки 
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языка перед гласными переднего ряда. С. Тими-
на и А. Фролов фиксируют зеркальную картину 
у иностранных студентов консерватории: мягкая 
корреляция оказывается одной из максимально 
неподатливых характеристик русского и без фо-
нетической поддержки не исправляется годами 
[9, с. 118–119]. Симметрия подтверждает систем-
ную логику расхождений при содержательных 
несовпадениях: англоязычные студенты в рус-
ском тяжелее всего осваивают консонантную ме-
ханику (мягкость, дрожащий [р], а также гласный 
[ы]), русскоязычные в английском – дробность 
вокализации. Единого списка «трудных звуков» 
не существует: перечень задается парой языков, 
и методика одного направления интерференции 
для встречного оказывается почти бесполезной.

По измерениям Л. Лискера и А. Абрамсона, 
время начала озвончения у английских началь-
ных /p/, /t/, /k/ составляет в среднем 58, 70 и 80 мс 
[10, p. 394]: глухие смычные придыхательные. 
Русские глухие укладываются в короткую поло-
жительную фазу, звонкие начинаются с пред-
голоса: К. Ринген и В. Куликов фиксируют его 
более чем в 97% произнесений [11, p. 270]. Пере-
нос английской аспирации в кантилену мешает 
приему легато: 60–80 мс глухого шума на каждой 
сильной доле создают пустоту в вокальной ли-
нии. Полный отказ от этого невольно стирает 
для англоязычного восприятия границу слы-
шимого t / d: английские «звонкие» смычные в 
начале слова сами нередко оглушенные и звучат 
с придыханием. Приемлемые формы сцениче-
ской дикции – дозированная аспирация, усилен-
ная в кульминационных согласных.

Межзубные /θ/ и /ð/ трансформируются в 
[с] / [з] или [ф] / [в], что порождает труднораз-
борчивое сращение (faith is). Губно-губной /w/ 
подменяется губно-зубным [в] (sweet, world), но-
совой /ŋ/ получает призвуки [к] / [г], гортанный 
/h/ замещается велярным [х], шум которого в 
пении резче гортанного выдоха. Из всего этого 
ряда выделяется русский твердый [л], который 
веляризован и близок английскому темному 
[ɫ] в коде слога (feel, soul) – редкий случай поло-
жительного переноса. Типовая ошибка же об-
ратная, гиперкорректная – мягкий [лʲ] на месте 
светлого [l] перед гласным. Наконец, обязатель-
ное русское оглушение финалей превращает 
love в [lʌf]; в английском контраст звонкости в 
коде носитель языка считывает прежде всего 
по длительности предшествующего гласного, 
заметно большей перед звонким согласным. 
Нотная запись этот ключ не кодирует, носитель 
восстанавливает его микроагогикой: гласный 
перед звонкой финалью задерживает ноту до 
конца, перед глухой – отпускается чуть раньше, 
уступая время смычке. Отсюда правило двойно-

го действия: тянуть гласный перед звонкой фи-
налью и смыкать ее легко, без выдоха, что созда-
ет и фонологию, и кантилену.

Есть еще особенности: у Маршалл r перед 
согласным и в абсолютном исходе не поется во-
все, исполняется с одним ударением [6, p. 4–14]; 
ЛаБуфф, пересматривая этот кодекс для аме-
риканского репертуара, допускает умеренную 
ретрофлексную окраску гласного там, где жест-
кое правило Маршалл звучит архаично [Там же, 
p. 20–35]. Расхождение двух авторитетов дидак-
тически удобно: произносительный выбор в пе-
нии предстает категорией стиля.

Оба языка допускают наличие кластеров 
(strengths уравновешивается русским «всплеск»); 
трудность – в слогоделении распева. Профес- 
сиональное владение итальянским открытым 
слогом позволяет переносить согласный к сле-
дующему гласному; для легато этот прием воз-
можен к применению (в a-gain правило поздне-
го согласного работает, в blackbird – дает ложное 
членение). Сюда же примыкает связывание: 
английская речь сцепляет финальный соглас-
ный с начальным гласным следующего слова, 
певческая норма делает сцепку внутри синтаг-
мы обязательной, допуская гортанную атаку 
лишь дозированно, на смысловых опорах [6, 
p. 41–70]. Русская речь жесткой гортанной атаки 
тоже не знает – ресурс положительного перено-
са, и упражнения на сцепку логично строить на 
связном тексте. Ритмическая сторона вступает 
в редукцию: английская безударность вписана 
композитором в сам ритмический рисунок (ко-
роткие длительности, синкопы джазовой фра-
зировки), и привычка выравнивать слоги по 
полнозвучию разрушает уже сам нотный текст. 
Типологический спор о считывающем алгорит-
ме тактов, слогов и ритмов для студентов бес-
полезен; все спорные моменты разрешаются в 
практической деятельности: безударный слог 
поется тускло и точно в свою длительность.

Отечественная вокальная орфоэпия тоже 
расходится с разговорной нормой в консерва-
тивную сторону: умеренная редукция, удержа-
ние [е]-образного качества, внимание к финалям 
[5, с. 68]. Историческая рифма точна: русская 
сцена десятилетиями держалась старомосков-
ской нормы после ее ухода из живой речи – пев-
ческая орфоэпия консервирует произношение 
по природе жанра. Так и среднеатлантический 
эталон, в обиходе вымерший, жив в оратори-
альном пении, а ЛаБуфф удерживает архаизмы 
вроде глухого [ʍ] в whine [7, p. 147–150]. В обоих 
языках певец пользуется особым произноси-
тельным регистром; разница в том, что русский 
студент впитывает из живой классной традиции, 
английский приходится строить рефлексивно, 
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по кодификациям. Выбор эталона входит в ис-
полнительский анализ наравне с темпом: реша-
ют эпоха, происхождение текста, жанр. Вопрос 
не так прост – американская опера на стихи 
британского поэта оставляет место решениям 
в обе стороны. Эстрадно-джазовая орфоэпия 
с ее элизиями и игрой акцентами образует от-
дельный сюжет, и в настоящей статье он только 
обозначен.

Устройство записи удобно показать на пер-
вой фразе колыбельной Клары из оперы «Порги 
и Бесс» Дж. Гершвина. Фонемная строка фикси-
рует [ˈsʌmətaɪm ən ðə ˈlɪvɪn ɪz ˈiːzi] (элизия в livin' 
принадлежит авторскому тексту). Певческая 
строка перераспределяет: ядро [a] в time растяги-
вается на всю залигованную длительность с по-
метой позднего глайда; шва в summer на краткой 
ноте остается нейтральной; межзубный [ð] по-
мечается как зона риска свистящей замены; глас-
ные в livin' и easy связываются знаком тембрового 
контраста [ɪ] – [iː], обязанного «пережить» любые 
длительности. Для носителя запись избыточна – 
и ровно поэтому достаточна для студента: в ней 
материализованы решения, принимаемые носи-
телем не задумываясь.

Очень важная деталь в процессе обучения во-
калу – последовательность освоения произведе-
ния, ритмизованное чтение текста в разговорной 
тесситуре по транскрипции; пение мелодии на 
гласном каркасе при снятых согласных; возврат 
согласных по правилу позднего примыкания; 
контрольная запись. Фонетическая работа пред-
шествует вокальной: одновременная борьба за 
тембр, интонацию и артикуляцию перегружает 
внимание, и тогда, как правило, артикуляция 
«проигрывает». На последнем этапе полезен ин-
струментальный контроль: свободные програм-
мы акустического анализа делают спектрограм-
му доступной любому классу, превращая спор 
о качестве гласного в проверяемое наблюдение; 
акустические корреляты певческих гласных опи-
саны Сундбергом [8, p. 200–210]. Контролю под-
лежат три зоны спектра: первые две форманты 
гласного (вторая форманта закрытого [iː] у муж-
ских голосов держится в районе 2200–2300 Гц, у 
[ɪ] – на несколько сотен Гц ниже: разница видна 
на экране и плохо слышна самому поющему), 
полоса певческой форманты 2500–3000 Гц, шу-
мовые участки согласных. Завершает контур 
трехуровневый критерий оценки: фонемный 

(состав звуков без замен), орфоэпический (вы-
держанность эталона), стилевой (распределение 
дифтонгов, «поведение» редуцированных, сцеп-
ка в легато). Раздельная оценка показывает сту-
денту, где расположена ошибка.

Фонетика иностранных языков остается в 
вариативной части учебных программ. Профес- 
сиональный стандарт педагога дополнитель-
ного образования фонетической подготовки не 
упоминает вовсе, при этом именно там доля ан-
глоязычного репертуара выше всего. Вокальная 
фонетика «попала в межведомственный зазор»: 
музыкантам она кажется лингвистикой, лингви-
стам – музыкой.

Сопоставление на певческом материале ме-
няет дидактическую оптику: нота отчуждает у 
певца длительность – главный речевой носитель 
английских гласных оппозиций – и переносит 
различительную нагрузку на качество звука. 
Иерархия трудностей в пении иная, чем в речи: 
тонкие гласные контрасты наверху нейтрализует 
сама акустика голоса, согласный слой – палата-
лизация, оглушение финалей, межзубные, аспи-
рация – несет диагностическую нагрузку во всем 
диапазоне. Решения складываются в систему: 
выбор произносительного эталона под реперту-
ар; двухслойная транскрипция с певческими по-
метами, читаемая и концертмейстером; тембро-
вая трактовка редукции; позднее примыкание 
согласных; инструментальный самоконтроль по 
спектрограмме.

Акустическая аргументация опирается на из-
мерения речевого материала и зарубежных пев-
ческих корпусов, при этом формантных данных о 
пении русскоязычных вокалистов на английском 
языке нет, а алгоритм не проходил лонгитюдной 
проверки. Отсюда формируются два направле-
ния дальнейшей возможной работы: размечен-
ный корпус учебных записей с акустическим из-
мерением типовых интерференционных ошибок 
и – задача крупнее – русскоязычное руководство 
по английской вокальной дикции, сопостави-
мое по охвату с кодификациями Маршалл и Ла- 
Буфф, но выстроенное от родной языковой интер-
ференции русского певца. В отсутствие руковод-
ства каждый педагог эстрадного вокала решает 
задачу в одиночку, – уже поэтому сопоставитель-
ная вокальная фонетика заслуживает места в обя-
зательной части подготовки вокалиста.
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ЛИ СЯОСЮАНЬ
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

Д. ДРАГОНЕТТИ В ТВОРЧЕСКИХ «ДИАЛОГАХ» С Л. БЕТХОВЕНОМ 
(КОНЕЦ 1790-х – 1810-е ГОДЫ)

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_53УДК 787.41

В публикуемой статье характеризуются разнообразные «сближения и пересечения» творческих 
биографий прославленного контрабасиста-виртуоза рубежа XVIII–XIX веков с величайшим компо-
зитором эпохи «поздней классики». Отмечается, что Д. Драгонетти был лично знаком с Л. Бетхове-
ном и переписывался с ним. Музыканты неоднократно встречались, когда Д. Драгонетти приезжал 
в Вену (как минимум трижды – в 1799, 1809, 1813 годах), и совместно музицировали в приватной 
обстановке. Эти встречи благоприятствовали, с одной стороны, формированию ярко новаторских 
представлений Л. Бетховена о роли контрабасовой партии в оркестровой музыке (что наглядно под-
тверждают сочинения зрелого и позднего периодов – симфонии, увертюры, фортепианные концер-
ты, ряд оперных сцен); с другой стороны, – утверждению бетховенского творчества как одной из 
весьма значимых составляющих в камерно-ансамблевом репертуаре Д. Драгонетти, осуществившего 
и неоднократно с видимым успехом исполнявшего различные переложения музыки Л. Бетховена 
для контрабаса. Автором статьи подчеркивается существенный вклад Д. Драгонетти в популяриза-
цию виолончельных произведений и струнных квартетов Л. Бетховена. Вместе с тем наиболее при-
мечательным образцом упомянутой артистической практики является контрабасовое переложе-
ние партии violino obligato из общепризнанного шедевра скрипичной музыки – Сонаты № 9 A-dur 
(ор. 47, «Крейцеровой»), сохранившееся в архиве Д. Драгонетти. Предпринятый сравнительный 
анализ оригинального варианта названной партии и соответствующего переложения убедительно 
свидетельствует о максимально точном и последовательном воспроизведении авторского замысла, 
равно как и феноменальном техническом мастерстве знаменитого «транскриптора».

Ключевые слова: Д. Драгонетти, переложения для контрабаса, Л. Бетховен, симфоническое творче-
ство, Соната № 9 для скрипки и фортепиано.

Для цитирования: Ли Сяосюань. Д. Драгонетти в творческих «диалогах» с Л. Бетховеном (конец 
1790-х – 1810-е годы) // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 53–61.
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LI XIAOXUAN
S. Rachmaninov Rostov State Conservatory

D. DRAGONETTI IN THE CREATIVE “DIALOGUES” 
WITH L. BEETHOVEN (THE END OF 1790s – 1810s)

The published article characterizes the various “convergences and intersections” between the creative 
biographies of the renowned virtuoso double-bass player in the turn of the 18th–19th centuries with the 
greatest composer of the “late classical era”. It is noted that D. Dragonetti was personally acquainted with 
L. Beethoven and corresponded with him. The musicians met repeatedly when D. Dragonetti came to 
Vienna (at least three times – in 1799, 1809, 1813), and played music together in private settings. These 
meetings favored, on the one hand, the formation of L. Beethoven’s vividly innovative ideas about the role 
of the double-bass part in orchestral music (which is clearly confirmed by the works of the mature and 
late periods – symphonies, overtures, piano concertos, a number of opera scenes). On the other hand, it 
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Творческие контакты Д. Драгонетти с вели-
чайшим композитором позднеклассической 
эпохи весьма многогранно охарактеризованы 
в музыковедческих и популярно-биографиче-
ских публикациях, мемуарных и эпистолярных 
источниках XIX – начала ХХ века. При этом со-
ответствующие авторы, как правило, с види-
мым сожалением констатируют несомненное 
отсутствие в бетховенском наследии «заказных» 
опусов, адресованных Драгонетти, и столь же 
единодушно признают ощутимое воздействие 
прославленного контрабасиста на оркестро-
вый стиль Бетховена. Более дискуссионными 
представляются характеристики, относящиеся 
к профессиональному общению этих музыкан-
тов, поскольку необходимая документальная 
основа для подобных рассуждений выглядит 
довольно зыбкой и противоречивой, что позво-
ляет специалистам подвергать сомнению или 
отрицать фактическую достоверность тех или 
иных событий.

Так, в известной монографии А. Альшванга, 
опирающейся на материалы «бетховенианы» 
первой половины минувшего века, подчеркива-
ется «благотворная роль» личного знакомства 
29-летнего композитора с одним из наиболее 
известных почитателей и приверженцев его му-
зыки в британской столице, каким уже зареко-
мендовал себя Драгонетти: «В 1799 году Бетховен 
встретился с крупнейшим виртуозом-контра-
басистом того времени <…> Первоначальная 
заинтересованность в общении, проявленная 
композитором, мотивировалась практически-
ми соображениями: именно в этот период Бет-
ховеном сочинялся струнный Септет с участием 
контрабаса. Однако в процессе совместного ис-
полнения бетховенской Виолончельной сонаты 
(g-moll, op. 5 № 2. – Л. С.) Драгонетти привел ав-
тора в такое восхищение идеально точным вос-

созданием сольной партии на контрабасе, что 
Бетховен, вскочив с места, горячо обнял и свое-
го гостя, и его замечательный инструмент. С тех 
пор многие оркестровые контрабасисты, пре-
зрительно именуемые в бетховенском кругу “во-
довозами”, наглядно убедились в положитель-
ных результатах данного знакомства. Контрабас, 
бывший не в чести у композиторов и, как пра-
вило, не имевший в оркестре самостоятельной 
партии (у Гайдна и Моцарта она только удваива-
ла октавой ниже виолончельную партию), при-
влек с этого времени особое внимание Бетхове-
на, явственно повысив его интерес к инструменту 
и профессиональные требования к мастерству 
контрабасистов» [1, c. 96–97].

Более подробное описание творческих вза-
имоотношений композитора и музыканта- 
исполнителя содержится в позднейшем иссле-
довательском очерке Б. Доброхотова и Н. Сав-
ченко (середина 1970-х годов): «Впервые посетив 
Вену (благодаря содействию Й. Гайдна), Дра-
гонетти познакомился с Бетховеном и в марте 
1799 года исполнял в дуэте с композитором его 
Виолончельную сонату op. 5 № 2. Позже Дра-
гонетти встречался с Бетховеном в Вене в 1809 и 
1813 годах. Драгонетти безупречно интерпрети-
ровал на контрабасе партию виолончели в бетхо-
венских камерных сонатах и струнных квартетах, 
заслужив высокую оценку автора. Именно Дра-
гонетти познакомил Бетховена с богатейшим 
выразительным потенциалом контрабаса. Это 
знание инструмента весьма заметно, к примеру, 
в скерцо Пятой симфонии, а также в речитативе 
финала Девятой симфонии. На первостепенную 
роль, которую придавал Бетховен контрабасу, 
указывают и его партитуры 1800–1820-х годов, 
и приписываемые ему знаменательные слова: 
“Контрабасист должен быть самым музыкаль-
ным исполнителем в оркестре”» [2, c. 33–34].
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В свою очередь, сохранилось немало разно- 
образных мемуарных свидетельств о высочай-
шем пиетете, выражаемом Драгонетти по отно-
шению к Бетховену. Известно, в частности, упо-
минание о Бетховене, относящееся к последним 
часам жизни прославленного музыканта-испол-
нителя: «Незадолго до смерти… он показал дру-
зьям свою руку, испещренную мозолями от мно-
голетней игры, и сказал: “Посмотрите, эту руку 
когда-то пожал великий маэстро Бетховен в знак 
признания моих достижений в искусстве”. <…> 

Среди многочисленных памятных событий в 
биографии Драгонетти-оркестранта выделяются 
два концертных выступления в Вене, связанных 
с руководством группой контрабасов “интерна-
циональных” симфонических коллективов, ис-
полнявших произведения Бетховена. Так, в де-
кабре 1813 года Драгонетти принимал участие в 
первом исполнении бетховенской пятичастной 
программной симфонии “Битва при Виттории”. 
Тридцать лет спустя, в 1845 году, маэстро высту-
пил в немецком городе Бонне на церемонии от-
крытия памятника Бетховену (она была приуро-
чена к 75-летию со дня рождения композитора). 
Во время торжеств, посвященных этому собы-
тию, исполнялась бетховенская Пятая симфо-
ния, и концертмейстером внушительной груп-
пы контрабасов, насчитывавшей около полутора 
десятков знаменитых исполнителей (и местных, 
и приглашенных из-за рубежа) по-прежнему 
являлся неувядаемый Доменико Драгонетти» 
[2, c. 33, 35].

По прошествии трех десятилетий (середина 
2000-х годов), учитывая новейшие изыскания в 
сфере «критической бетховенианы», современ-
ные историки контрабасового искусства сочли 
необходимым подвергнуть данное повествова-
ние целенаправленной коррекции: «Очевидно, 
сообщения о встречах Драгонетти с Бетхове-
ном относятся к области легенд, – утверждает 
Л. Раков. – Действительно, контрабасист, по-
лучив при содействии Гайдна приглашение в 
Вену, познакомился там с Бетховеном. Но если 
Драгонетти и ездил в австрийскую столицу, то 
лишь инкогнито, поскольку опасался францу-
зов, которые могли заставить его отправиться во 
Францию и играть в Париже. (Кстати, несколь-
кими годами ранее, уже обосновавшись в Лон-
доне, Драгонетти побывал в Северной Италии, 
захваченной французскими войсками, и сразу 
по приезде был арестован как потенциальный 
“вражеский лазутчик из Англии”. Последовала 
незамедлительная высылка за пределы страны, 
которая сопровождалась суровым напутствием 
о безоговорочном запрете въезда на все европей-
ские земли, подконтрольные Франции. – Л. С.). 
Он мог встречаться с Бетховеном только приват-

но, во дворце графа Шторенберга, пребывая там 
в качестве гостя в 1808 или 1809 году. Известный 
рассказ о том, что контрабасист и автор испол-
няли одну из виолончельных сонат Бетховена, 
по-видимому, должен быть поставлен под со-
мнение: скорее всего, это факт желаемый, а не 
реально произошедшее событие» [3, c. 73].

Далее цитируемый исследователь отмечает 
бесспорный вклад Драгонетти в успех премьер-
ных исполнений упомянутой выше «Битвы при 
Виттории», однако подчеркивает: «…участие 
Драгонетти в боннских торжествах 1845 года 
вполне резонно оспаривается современными 
специалистами. Хотя Берлиоз и отметил необы-
чайно яркое звучание скерцо из Пятой симфо-
нии Бетховена, это едва ли следует соотносить с 
творческим воздействием Драгонетти, чье состо-
яние здоровья в указанный период, а также уто-
мительное, изобилующее трудностями тогдаш-
нее путешествие из Лондона в Бонн позволяют 
усомниться в реальности подобного “визита”. 
К тому же в официальном списке контрабаси-
стов, принимавших участие в исполнении бет-
ховенской Пятой симфонии, имя Драгонетти 
отсутствует» [3, c. 73]. 

Более продуктивным, по мнению Л. Рако-
ва, является изучение сохранившихся перело-
жений и транскрипций выдающегося контра-
басиста, где имени Бетховена принадлежит 
одно из почетных мест. Другой перспективный 
«маршрут» сегодняшних изысканий связан с 
анализом бетховенских оркестровых партитур 
зрелого и позднего периодов: «Наиболее убе-
дительное подтверждение ощутимого влияния, 
оказываемого Драгонетти и его вдохновенным 
искусством на представления Бетховена о худо-
жественных возможностях и подлинном значе-
нии контрабасов в оркестре, обнаруживается в 
партитурах Третьей, Пятой, Седьмой, Восьмой 
и, конечно, Девятой симфоний. Эти партитуры 
и сегодня представляются впечатляющим собра-
нием мелодических и технических задач самого 
высокого уровня трудности. Но ведь есть также 
увертюры, оперные сцены, оркестровые партии 
в фортепианных концертах Бетховена, где перед 
контрабасистами ставятся труднейшие задачи, 
решить которые способны только музыканты, 
достигшие высокого уровня мастерства и обла-
дающие подлинным музыкальным талантом. 
Наглядный тому пример – pizzicato контраба-
сов в бетховенском Четвертом фортепианном 
концерте, отмеченное удивительной красотой 
и выразительностью. А как широко и многооб-
разно использовали впоследствии этот орке-
стровый прием позднейшие мастера, связанные 
узами преемственности с Бетховеном! В данном 
аспекте реальную значимость художественных 
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исканий Драгонетти, воспринятых и преломля-
емых его великим современником, трудно пере- 
оценить» [3, c. 73].

Действительно, современные специалисты, 
изучающие динамику оркестровых стилей в ев-
ропейской музыке XIX–XX веков, с видимым еди-
нодушием отмечают целенаправленный «сдвиг», 
который происходит в оркестровке Бетховена 
как раз на рубеже 1790–1800-х годов. Согласно 
комментарию Л. Гуревича, «контрабасы, в до-
бетховенском оркестре (а также в ранних произ-
ведениях самого Бетховена. – Л. С.) лишь крайне 
редко отделяемые от виолончелей (хотя самосто-
ятельные солирующие эпизоды периодически 
появляются и у первых, и у вторых), приобрета-
ют в зрелом творчестве этого композитора новое 
значение, временами становясь единственными 
носителями басового голоса (форшлаги в Похо-
ронном марше из Третьей симфонии, pizzicato в 
медленной части Пятой симфонии, когда у аль-
тов и виолончелей излагается мелодия). Инте-
ресно, что Бетховен предписывает контрабасам 
играть в нижнем регистре, вплоть до С большой 
октавы (как известно, пятиструнные инструмен-
ты появились позднее)» [4, с. 36]1. Упомянутая 
«локация» оркестровой тесситуры контрабасов, 
по-видимому, также обусловливается рекомен-
дациями Д. Драгонетти, отдававшего предпо-
чтение трехструнной модели инструмента с на-
стройкой по квартам (A₁ – D – G).

Более того, симфоническое творчество 
Л. Бетховена характеризуется некоторыми 
специалистами как своеобразная «кульмина-
ция» оркестровой эволюции контрабаса, по-
скольку в соответствующих бетховенских пар-
титурах «…явственно присутствуют “звездные 
моменты” контрабасовых партий. Это траурный 
марш из “Героической” симфонии (“рыдаю-
щие” тираты во всех проведениях темы исполня-
ют только контрабасы, но не виолончели), трио 
из III части Пятой симфонии (здесь контраба-
сы играют в октаву с виолончелями, но музыка 
очень виртуозная), оркестровые речитативы и 
первое проведение “темы радости” из финала 
Девятой симфонии, и др.» [6, c. 274]. Разумеется, 
указанный перечень «звездных моментов» мо-
жет быть, согласно комментариям Г. Берлиоза, 
дополнен знаменитой сценой грозы из «Пасто-
ральной» симфонии (а именно фрагментом, 
«…столь образно и ярко передающим внезап-
ные порывы сильного ветра с дождем и глухой 
шум непогоды»), равно как и «замечательным 
эпизодом» из оперы «Фиделио» (II акт – «Леоно-
ра с тюремщиком роют могилу Флорестану») [5, 
c. 145, 155].

Другой аспект рассматриваемой проблемы, 
несомненно, соотносится с художественными 

предпочтениями прославленного исполнителя, 
реализуемыми в многообразных «диалогах» с 
бетховенским творчеством. Прежде всего, пока-
зательно регулярное изучение симфонических 
партитур Бетховена зрелого и позднего перио-
дов – сосредоточенное и углубленное, практику-
емое Драгонетти на протяжении десятилетий и 
далеко не распространенное в исполнительской 
среде его эпохи. «Известен, в частности, факт 
аналогичного “предварительного” изучения 
партитуры бетховенской Девятой симфонии за-
долго до первого ее исполнения в Лондоне. <…> 
Таким образом, подтверждается неизменная 
преданность Драгонетти – к тому времени давно 
заслужившего реноме блестящего концертанта, 
солиста и тонкого камерного исполнителя, – ор-
кестровому исполнительству. Он ясно осознавал 
принципиально важную роль своего инстру-
мента в оркестре и много сделал для обоснова-
ния и подтверждения этой роли» [3, с. 73–74]. 
Столь же бесспорным представляется и другое: 
Драгонетти в полной мере учитывал меру про-
фессиональной ответственности крупнейших 
музыкантов-исполнителей его эпохи (как и лич-
ной ответственности самого маэстро), связанной 
с интерпретаторским воплощением гениальных 
творений Бетховена. Отсюда проистекало стрем-
ление тщательно и неустанно готовиться к реа-
лизации собственной «творческой миссии» во 
всех областях профессиональной деятельности, 
о которых упоминалось выше.

Весьма показателен и фактический диапа-
зон исполнительских устремлений Драгонетти, 
обращавшегося к произведениям Бетховена в 
своих камерно-ансамблевых программах. По-
всеместно распространенная и общепринятая 
характеристика Драгонетти как замечательного 
интерпретатора «виолончельных сонат, а также 
соответствующих партий в бетховенских струн-
ных квартетах» [2, c. 35; ср.: 6, с. 226], не вызывает 
сомнений, однако является далеко не исчерпыва-
ющей. Предпринятые современными исследова-
телями разыскания в «Драгонетти-коллекции» – 
личном архиве музыканта, хранящемся ныне в 
Британском национальном музее, – наглядно сви-
детельствуют о принадлежащих названному ис-
полнителю высокоталантливых интерпретатор-
ских прочтениях скрипичных сонат Л. Бетховена. 

Сам по себе этот интерес прославленного 
контрабасиста к сольной и камерно-ансамбле-
вой скрипичной литературе отмечался специа-
листами и ранее. К примеру, сохранились вос-
торженные отзывы рецензентов по поводу его 
исполнительских прочтений сонат для скрипки 
и цифрованного баса А. Корелли, аналогичных 
циклов для двух скрипок Дж. Б. Виотти в дуэте 
с автором и т. д. (см.: [3, с. 72, 74]). Специалисты 
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комментируют упомянутое пристрастие Дра-
гонетти, апеллируя к его «профессиональным 
истокам» (маэстро в детские и юношеские годы 
весьма успешно осваивал скрипку), а также к 
специфике индивидуального стиля: «Не случай-
но практически все воспоминания современни-
ков Драгонетти в первую очередь акцентируют 
его необычайное, почти скрипичное владение 
высокими регистрами своего инструмента. Кро-
ме того, всех поражала безупречная техника 
исполнения флажолетов и пальцевая беглость 
артиста. <…> При столь невероятной беглости 
левой руки, Драгонетти добивался также по-
разительного по красоте и полноте звука», как 
правило, «исторгавшего слезы» у слушетельской 
аудитории, вследствие чего трактовка крупно-
масштабного басового инструмента наподобие 
«огромной скрипки» выглядела по-своему зако-
номерной и убедительной [2, c. 37, 35].

Однако в принадлежащих Драгонетти конт- 
рабасовых обработках скрипичных произведений 
репрезентируется и диаметрально противопо-
ложная тенденция. Согласно комментариям со-
временных исследователей, об этом убедительно 
свидетельствует «обработка» бетховенской «Крей-
церовой» сонаты ор. 47 [7, Sp. 1386]. Прежде всего, 
показателен ярко индивидуальный выбор сочи-
нения, в образно-эмоциональном плане олице-
творяющего «героический пафос, драматический 
порыв и ликование победы», воспринимаемого в 
качестве «гимна всепобеждающей человеческой 
воли» и т. д. [8, c. 122–123]. Заслуживает внимания 
и жанровая специфика данного произведения, 
акцентируемая самим Бетховеном: «Соната для 
пианофорте и облигатной скрипки, написанная 
в весьма концертирующем [molto concertante] 
стиле, почти как концерт» [9, c. 112; 8, с. 120]. Тем 
самым декларируется не только жанровое «на-
клонение» указанного опуса, но и подчеркнуто 
виртуозная трактовка обеих партий. Казалось 
бы, адаптация столь масштабного сочинения для 
контрабаса неминуемо должна была повлечь за 
собой целый ряд существенных преобразований 
(тональных, фактурных, темброво-регистровых и 
т. д.), но Драгонетти сохранил авторский вариант 
фортепианной партии в неприкосновенности, 
ограничившись весьма корректтным «транскри-
бированием» исключительно скрипичного voce 
obligato. По мнению отдельных исследователей, 
в данном случае решающее значение приобрета-
ло феноменальное, «…беспримерное мастерство 
исполнителя, которое до сих пор остается непре-
взойденным, как и вошедшая в легенду виртуоз-
ность Драгонетти» [10, c. 166].

Наглядным подтверждением этого «бес-
примерного мастерства» является партия 
контрабаса, весьма последовательно, даже 

скрупулезно воспроизводящая скрипичный 
«текст-первоисточник». Интонационно-темати-
ческий материал и аккомпанемент, ритмическая 
пульсация и громкостная динамика, по сути, не 
«адаптируются» Драгонетти (см. Примеры 1а и 
1б, 2а и 2б). Осуществляемые преобразования 
соотносятся с двумя основными параметрами: 
звуковысотным расположением voce obligato и 
фактурной плотностью отдельных фрагментов.  
В ходе «транскрибирования» Драгонетти регу-
лярно прибегает к октавным и двухоктавным 
переносам различных построений, учитывая 
тесситурную специфику своего инструмента. 
Другая область корректировок закономерно свя-
зана с аккордами: трех- и четырехзвучные «вер-
тикали», без каких-либо затруднений воспроиз-
водимые скрипачами, как правило, оказываются 
неисполнимыми на контрабасе-«трехструнни-
ке» с квартовой настройкой, и Драгонетти повсе-
местно заменяет их двойными нотами (гармони-
ческими интервалами) либо одноголосием.

Более значимые «отклонения» встречаются 
на протяжении данной партии лишь в некото-
рых случаях. Например, в тт. 81–84 первой части 
«транскриптор» достигает некоторого упроще-
ния гармонической фигурации, заменяя отдель-
ные звуки DD₉ в тональности e-moll. Исходя из 
однотипной – вспомогательной – функции соот-
ветствующих аккордов (вместо оборота D – DD₉ – D 
в совокупности звучит D – T/DD – D), весьма бы-
строго темпа и размеров упомянутого фрагмента, 
названная «адаптация» оригинального текста едва 
ли может привлечь слушательское внимание, за 
исключением многоопытных профессионалов. 
Другой эпизод, открывающий «Крейцерову со-
нату», напротив, вызывает очевидный интерес: 
в неторопливом вступлении солирующего кон-
трабаса (Adagio sostenuto A-dur, т. 1) вместо ав-
торского fis указан f, аналогично позднейшему 
проведению этого материала у фортепиано (т. 5; 
см. Примеры 3а и 3б). Вероятно, Драгонетти вос-
принимает авторское сопоставление мажорной и 
минорной субдоминанты (в духе «свето-теневых 
контрастов», весьма характерных для философ-
ской лирики зрелого Бетховена) как опечатку, 
допущенную в тогдашнем издании, решив ее сра-
зу же «устранить» и привести звучание Adagio к 
определенному «единству». Равным образом до-
пустимо утверждать, что подобная «инициатива» 
могла быть проявлена безымянным переписчи-
ком (рассматриваемая контрабасовая партия не 
отличается выраженным единством почерка).

В целом же представляется бесспорным по-
следовательное стремление «транскриптора» 
воссоздать «симфоничность» камерно-ансамбле-
вого сонатного цикла, в наши дни подчеркива-
емую многими исследователями. «Знаменитая 
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Соната ор. 47 “Крейцерова”, созданная почти 
одновременно с “Героической” симфонией, яв-
ляется произведением, в котором грандиозное 
драматическое развитие, борьба идей достигают 
невиданного размаха, подлинно симфонической 
масштабности, – констатирует Г. Фельдгун. – 
Это выдающееся концертное сочинение в наши 
дни признано одной из вершин бетховенского 
наследия, и действительно, Соната обладает не-
сравненной силой воздействия на современного 
слушателя» [11, c. 167–168]. Согласно коммента-
рию Я. Сорокера, «…три части “Крейцеровой” 
сонаты воспринимаются как неразрывное целое, 
благодаря внутреннему интонационному един-
ству основных тем всего цикла. В этом смысле 
названная соната насквозь симфонична, подоб-
но “Аппассионате”. Ее можно смело поставить в 
один ряд с Пятой, Седьмой и Девятой симфони-
ями. <…> Не случайно предпринималось много 
попыток переложить “Крейцерову” сонату для 
различных инструментов и ансамблей. (В частно-
сти, следует особо упомянуть переложение I ча-
сти для симфонического оркестра, выполненное 
П. И. Чайковским)» [8, c. 124]. Таким образом, 
интереснейший опыт ансамблевого переложе-
ния, осуществленный Драгонетти и, по-види-
мому, хронологически предшествующий всем 
аналогичным обработкам XIX–XX столетий, 
явился исходным моментом для продуктивного 
творческого освоения одного из прославленных 
шедевров европейской камерной музыки выда-
ющимися исполнителями-инструменталистами 
и композиторами различных стран и эпох.

При этом возникает естественный вопрос о 
реальной концертной судьбе данного перело-
жения. Скорее всего, рассматриваемый вари-
ант «Крейцеровой» сонаты предназначался для 
одного из камерных вечеров с участием Драго-
нетти. Однако в опубликованных рецензиях и 
мемуарных откликах ценителей инструменталь-
ной ансамблевой музыки на соответствующие 
выступления маэстро в Лондоне упомянутый 
опус не фигурирует. Равным образом не уда-
лось обнаружить какие-либо свидетельства по 
поводу вероятных исполнений «Крейцеровой» 
сонаты во время немногочисленных гастроль-
ных поездок Драгонетти. Между тем известно, 
что к 1809 году (второе посещение австрийской 
столицы, о котором сообщают биографы му-
зыканта) названное сочинение приобрело ви-
димую популярность благодаря нескольким 
публичным исполнениям. Публикация сонаты, 
осуществленная в 1805 году предприимчивым 
венским издателем Н. Зимроком, уже наверня-
ка достигла берегов «туманного Альбиона». По-
мимо этого, скрипач Г. Бриджтауэр, совместно 
с Л. Бетховеном представивший I часть цикла в 

ходе концертной премьеры (1803), именно тогда 
работал в Лондоне – подразумевается оркестр 
И. П. Саломона, с которым регулярно сотруд-
ничал и Драгонетти. Скорее всего, последний 
успел ознакомиться с «Крейцеровой» сонатой 
еще до отбытия на европейский континент.

Вероятно, ему были известны также различ-
ного рода слухи о «неблагополучной» испол-
нительской ситуации, в которой пребывал бет-
ховенский опус (из-за конфликта Л. Бетховена с 
«экстравагантным» интерпретатором скрипич-
ной партии и последовавшей замены автор-
ского посвящения): Р. Крейцер – официальный 
«преемник» Г. Бриджтауэра – не обнаруживал 
особого интереса к данному сочинению, другие 
авторитетные скрипачи не торопились риско-
вать, включая технически сложный и масштаб-
ный опус в собственные концертные программы. 
Вполне допустимо предположить, что идея кон-
трабасового переложения «Крейцеровой» сона-
ты могла возникнуть у Драгонетти в связи с пла-
нируемой очередной поездкой в Вену и что вновь 
осуществленное переложение сольной партии 
могло быть продемонстрировано композитору. 
Подобные «знаки внимания», мотивируемые 
желанием оказать профессиональную поддерж-
ку «собратьям по искусству» и проявить некую 
«солидарность» с выдающимися коллегами- 
современниками (условно говоря, от Й. Гайдна до 
Н. Паганини), вообще нередко фигурировали в 
творческой биографии Драгонетти, а его безого-
ворочное преклонение перед «великим маэстро 
Бетховеном» весьма этому благоприятствовало. 

К высказанному предположению следует до-
бавить: многолетние профессиональные контак-
ты создателя «Крейцеровой» сонаты и одного 
из прославленных «транскрипторов-интерпре-
таторов» данного сочинения заведомо не омра-
чались какими-либо размолвками и, тем более, 
конфликтами. Можно лишь сожалеть о том, что 
композитору, вопреки его намерениям, так и не 
удалось побывать в Лондоне. Равным образом 
и Драгонетти после триумфальной премьеры 
«Битвы при Виттории» (1813) не посещал Вену. 
(Его предполагаемый визит в Германию, на ро-
дину Бетховена, в 1845 году состоялся, когда авто-
ра исполнявшейся Пятой симфонии уже давно 
не было в живых.) Они периодически обмени-
вались письмами и, судя по некоторым мемуар-
ным свидетельствам, хранили самые добрые и 
сердечные воспоминания друг о друге2. Вполне 
допустимо полагать, что своеобразным и весьма 
убедительным тому подтверждением явилась 
обработка бетховенской «Крейцеровой» сонаты 
для контрабаса и фортепиано, осуществленная 
Драгонетти и сохраняемая им в личном музы-
кальном архиве вплоть до ухода из жизни.
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1 На эту особенность контрабасовых партий в оркестровых партитурах Л. Бетховена указывал еще 
Г. Берлиоз: «…в сцене грозы из “Пасторальной” симфонии, как и во многих других местах, Бетховен адресовал 
контрабасам настолько низкие ноты, что они не могут быть исполнены; это вызывает предположение, что в 
оркестре, для которого сочинял Бетховен, были представлены контрабасы, опускавшиеся до звука до; теперь 
таких уже не найти» [5, c. 145, 155].
2 Показателен, в частности, рассказ лондонского композитора Ф. С. Х. Поттера (1792–1871) о встрече 
с Бетховеном, состоявшейся зимой 1818 года. Поттер был весьма наслышан о суровости Бетховена и его 
негативном отношении к различным «визитерам». Приехав в Вену, английский музыкант на протяжении 
двух недель колебался, не решаясь нанести визит прославленному мастеру и передать ему для просмотра 
свои сочинения. Затем, следуя рекомендациям венских друзей, он посетил Бетховена и «…передал 
ему несколько писем, в том числе – от Драгонетти. Как только Бетховен распечатал это письмо, он тут 
же проявил сердечность к гостю и попросил показать что-нибудь из своих композиций». В дальнейшем 
Поттер неоднократно встречался с Бетховеном, проявлявшим деятельное участие в профессиональном 
совершенствовании молодого коллеги из Лондона. При этом в соответствующих беседах постоянно 
обсуждалось намерение Бетховена как можно скорее «направиться в Англию» [12, c. 226, 227].

ПРИМЕЧАНИЯ

ПРИЛОЖЕНИЕ
Пример 1а 

Бетховен Л. Соната A-dur «Крейцерова» для скрипки и фортепиано, ор. 47.
Часть II (оригинальная редакция)

Пример 1б
Бетховен Л. Соната A-dur «Крейцерова» для скрипки и фортепиано, ор. 47.

Часть II (переложение Д. Драгонетти)

Пример 2а 
Часть III (оригинальная редакция)

Пример 2б
Часть III (переложение Д. Драгонетти)
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Пример 3а 
Часть I (оригинальная редакция)

Пример 3б
Часть I (переложение Д. Драгонетти)
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В. А. ЛЕОНОВ, И. Д. ПАЛКИНА
Ростовская государственная консерватория им. С. В. Рахманинова

ЭВОЛЮЦИЯ УКРАШЕНИЙ В МУЗЫКЕ: ТРЕЛЬ

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_62УДК 78.08

Трель как средство выразительности принадлежит к основополагающим украшениям в музы-
кальной практике. Наиболее ранние сохранившиеся нотные записи трелей датируются XVI веком; 
среди них особенно выделяется трактат венецианского музыканта С. Ганасси, содержащий множе-
ственные образцы диминуций – значимого строительного материала для тогдашней композитор-
ской работы (особенно в инструментальных жанрах), исполнительской и педагогической деятельно-
сти, генетически связанного с формированием будущей орнаментики.

По мере исторического развития европейского музыкального искусства, в диалектическом един-
стве с ним формировались и средства выразительности, осуществлялся поиск адекватных понятий и 
терминов. Настоящая статья призвана отобразить эволюционное развитие исполнительских трактовок 
данного элемента орнаментики, запечатлеваемое в нотации и аутентичных комментариях относитель-
но принятых способов воспроизведения трели на страницах практических руководств XVI–XX веков. 
Исходя из этого, привлекаются труды музыкантов Италии, Франции и Англии различных эпох – Воз-
рождения (С. Ганасси), барокко (Дж. Фантини, К. Симпсон, Ж. Шамбоньер, Ж. М. Оттетер-младший), 
позднего классицизма (Э. Ози), романтизма (Ж. Б. Арбан), современности (П. Таффанель и Ф. Гобер). 

Отмечается, что в музыке XVI–XVIII столетий, учитывая многочисленные расхождения в тер-
минологии и видимую подвижность нотографических обозначений, связанных с орнаментикой, 
композиторами нередко публиковались соответствующие вступительные пояснения к изданиям 
собственных инструментальных сочинений. Прослеживается тенденция, связанная с постепенным 
упрощением и унификацией исполнительских прочтений трели. Современная трактовка рассма-
триваемого украшения, сформировавшаяся в XIX веке (И. Н. Гуммель), утверждается в трудах авто-
ритетных музыкантов первой половины ХХ столетия.

Ключевые слова: орнаментика в музыке XVI–XX столетий, диминуции, исполнительские 
ремарки-аббревиатуры, нотация украшений, историческая обусловленность толкований трели.

Для цитирования: Леонов В. А., Палкина И. Д. Эволюция украшений в музыке: трель // Южно-Россий-
ский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 62–69.

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_62
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and unification of performing interpretations of the trill is retraced. The modern interpretation of 
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Трель принадлежит к числу основополагаю-
щих элементов орнаментики. По всей видимости, 
она утвердилась в исполнительстве, как только 
для примитивных духовых (наиболее ранних из 
европейских звуковысотных инструментов) ока-
залось доступным чередование двух соседствую-
щих звуков различной высоты. Наряду с другими 
средствами украшения, используемыми в музы-
ке, трель именовалась по-разному:

«Итальянское (название. – В. Л., И. П.) – Trillo, 
Grappo, Tremoletto;

Французское – Trille, Tremblement, Cadence, Pincè 
renversè; 

Немецкое – Triller, Pralltriller» [1, p. 154].
Разумеется, перечисленные выше именования 

далеко не исчерпывают огромного разнообразия 
трактовок, существовавших в истории европей-
ского исполнительства. При этом упомянутые 
названия могли обозначать не только трель, но и 
другие виды украшений.

В специальной литературе исторический 
процесс эволюции данного элемента орнамен-
тальной техники вплоть до наших дней рассма-
тривался несколько фрагментарно, хотя широкое 
применение соответствующего украшения в му-
зыке на протяжении многих веков не вызывает со-
мнений. Отметим, что и сегодня бесспорно круп-
нейшей работой, освещающей исполнительские 
прочтения трели в музыке XVII–XVIII веков, оста-
ется фундаментальный труд А. Долмеча [1].

В настоящей работе представляется необхо-
димым, минуя поиск разночтений, противоречий 
или исследовательских лакун в современных пу-
бликациях относительно трактовок данного укра-
шения, сосредоточиться на кратком изложении 
основных этапов исторической эволюции трели. 
Этому способствует привлечение трактатов и 
практических руководств, датируемых несколь-
кими столетиями и запечатлевающих объектив-
ные реалии исполнительства минувших эпох. 
Изучение и осмысление подобных источников, 
несомненно, является значимой составной частью 
профессиональной деятельности музыкантов- 
исполнителей и педагогов новейшего времени.

Наиболее ранние из сохранившихся нотных 
записей рассматриваемого украшения относятся 

к XVI столетию. В 1535 году венецианский блок-
флейтист и скрипач Сильвестро Ганасси даль 
Фонтего (1492 – вторая половина XVI века) привел 
такого рода нотации практически на каждой из 
более чем 100 страниц описаний предложенных 
им способов диминуционного варьирования ме-
лодий [2]. Ограничимся лишь одним из этих об-
разцов (Пример 1). Следует заметить, однако, что 
Ганасси не называл подобные диминуции укра-
шениями или, тем более, трелями.

Данная расшифровка, начинающаяся с вы-
шележащего звука, встречается в творчестве мно-
гих композиторов, вплоть до конца XVIII столе-
тия. Последние звуки приведенного украшения 
из диминуций С. Ганасси представляют собой 
нахшлаг, который принято в исполнительском 
обиходе именовать завершением. При этом ко-
личество реперкуссий в трели могло быть раз-
личным. Надлежит заметить, что упомянутый 
элемент орнаментики существует в том же виде и 
сейчас, но без подробной записи в нотном тексте.

По прошествии столетия знаменитый ита-
льянский трубач и композитор Дж. Фантини [3, 
p. 38] предложил обозначение трели, которое сей- 
час является общепринятым и широко распро-
страненным (Пример 2). Однако этот музыкант не 
привел каких-либо рекомендаций относительно 
исполнения данного украшения. Так или иначе, 
в то время обозначение, используемое Фантини, 
еще не привлекло внимания его коллег, – скорее 
всего, потому, что трель как составная часть искус-
ства орнаментики продолжала развиваться. 

Во второй половине XVII века появились и 
другие знаки для обозначения трелей, наряду с 
описаниями способов возможного исполнения 
этих украшений. Однако единое именование 
для соответствующего приема орнаментации 
по-прежнему отсутствовало. И сами знаки, фик-
сировавшие его использование, существенно раз-
личались, как и способы интерпретации трели 
(Пример 3), что нашло отражение в труде А. Дол-
меча [1, p. 162].

Первое из условных обозначений, представ-
ленных в Примере 3, впоследствии стало соот-
носиться с мордентом, второе (удлиненная ло-
маная линия) – с трелью. Последующие знаки 
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указываютна характер исполнения, фиксируе-
мый в нотных образцах. Можно заметить, что 
три варианта из пяти представляют собой слож-
ные структуры, включающие в себя комбинации 
группетто (в начале или конце построения) и тре-
ли (в начале или продолжении). 

Тогда же использовались и другие знаки, от-
носящиеся к сфере обозначения трелей (При-
мер 4). Их основой служили наклонные линии. 
В первом случае звуковой результат соответство-
вал приведенному выше варианту исполнения 
трели, фиксируемому с помощью короткой ло-
маной линии. Равным образом совпадали и вто-
рой вариант, и третий – с указанием нахшлага.

Наиболее раннее из тогдашних обозначений 
трели с помощью волнистой линии над нотой, 
вероятно, принадлежало французскому клаве-
синисту Ж. Ш. де Шамбоньеру [4], называвшему 
данное украшение каденцией. Предваряя нотный 
текст в собственном сборнике клавирных сочине-
ний, этот музыкант привел расшифровку всех 
знаков, относящихся к орнаментации, включая 
рассматриваемое украшение, которое начина-
лось вполне традиционно – с вышележащего зву-
ка (Пример 5).

Французский флейтист, королевский музы-
кант Ж. Оттетер (сын) в руководстве для исполни-
телей, увидевшем свет в 1707 году [5, p. 17], имено-
вал трель по-разному, в том числе – каденцией, 
сопроводив упоминание о ней подробным опи-
санием соответствующего исполнения; помимо 
этого, здесь же была помещена таблица рекомен-
дуемых аппликатур для игры трелей. Он отмечал, 
что лига подразумевает следующее: две ноты ис-
полняются посредством единственного удара язы-
ком, сопутствующего лишь первой из них, которая 
является подготовительной к трели. Небольшой 
крестик над нотой указывает, что именно в данном 
месте производится «трепетание» (Пример 6).

Согласно рекомендациям Оттетера, нужно 
было следить, прежде всего, за тем, чтобы испол-
нение трели не ускорялось – наоборот, приоста-
навливалось (по преимуществу в середине дли-
тельности указанной ноты), особенно в нижнем 
регистре. Наименьшее число «биений», допусти-
мое в коротких каденциях, – три удара пальцем. 
Оттетер придерживался уже существующей тра-
диции – начинать исполнение с верхнего соседне-
го звука, а не основного тона. В упомянутом руко-
водстве отсутствовало специальное обозначение 
трели; автором использовался лишь «универсаль-
ный» знак – крестик, отмечавший в ту пору ме-
стоположение любого украшения, хотя подобная 
практика уже считалась фактически устаревшей 
для начала XVIII столетия.

В первой половине XVIII века И. С. Бах ис-
пользовал волнистую линию для обозначения 

трели, снабжая ее дополнительными пометка-
ми, аналогичными указанным выше, и также 
приводил расшифровки способов исполнения 
различных украшений. Сходным образом посту-
пали многие композиторы того времени. Однако 
в произведениях И. С. Баха встречаются и более 
краткие обозначения, указывающие на присут-
ствие трели, – tr или t.

Из множества правил, регламентировавших 
исполнение данного украшения в барочную и 
классическую эпохи, представляют особый инте-
рес некоторые предписания, связанные с началом 
и завершением украшений, а также скоростью 
реперкуссий:

1. Обычная трель (без дополнительных обоз- 
начений) должна начинаться с верхнего звука. 

2. Наличие или отсутствие нахшлага за-
висит от направления мелодической линии, 
которая предопределяет его необходимость или 
неуместность (Пример 7).

3. Палец, выполняющий трель, должен 
совершать примерно четыре движения в еди-
ницу заданной метрической пульсации.

Что касается характера исполнения самого 
украшения, то существовали различные мнения. 
Одни авторы предлагали играть трель ровно от 
начала и до конца, другие – с ускорением репер-
куссий, третьи советовали замедлять движение, 
прекращая его к середине длительности ноты, 
снабженной упомянутым обозначением. Ины-
ми словами, выбор конкретного способа испол-
нения до некоторой степени предоставлялся 
исполнителю.

Указанные правила сохраняют несомненную 
значимость для современных интерпретаторов 
музыки XVII–XVIII веков. Кроме того, соблюде-
ние этих предписаний вполне уместно при ис-
полнении более поздних сочинений, вплоть до 
новейшей эпохи. 

Допускалась ли другая интерпретация трели? 
Она была предложена еще в 1659 году К. Симпсо-
ном [6, p. 10] как одна из применимых димину-
ций в музыке для виолы и подразумевала некое 
специфическое обозначение в нотном тексте 
(Пример 8).

Этот вариант названного украшения являет-
ся специальным исполнительским приемом, ис-
ключительным для XVII и XVIII вв. Однако в руко-
водстве Симпсона приводилась и традиционная 
трель, начинающаяся с верхнего звука.

В начале XIX столетия, на страницах извест-
ного «Метода игры…» профессора Парижской 
консерватории Э. Ози (1803), были даны рекомен-
дации по «украшению музыки» в темпе Allegro. 
Здесь демонстрировались и определенные вари-
анты расшифровки трелей: последние надлежа-
ло в одних случаях исполнять с основного звука, 
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в других – с вышележащего [7, p. 21]. При этом 
во втором варианте перед украшаемой нотой Ози 
выписал перечеркнутый форшлаг, с которого и 
начиналась упомянутая расшифровка. Значит, к 
XIX веку правило исполнения трели с вышележа-
щего звука уже не соблюдалось неукоснительно. 
Вот почему Ози использовал дополнение – ко-
роткий форшлаг, подразумевая существовавшие 
альтернативы и наглядно информируя об этом 
коллег (Пример 9).

В первой половине XIX века австрийский 
композитор и пианист-виртуоз И. Н. Гуммель 
(1778–1837) предложил начинать трель не с вы-
шележащей ноты, а с основной. Он исполнял 
это украшение столь блистательно, что подобная 
трактовка украшения в дальнейшем получила 
широкое распространение. А. Долмеч называл 
Гуммеля автором упомянутого нововведения, ко-
торое пришлось по душе исполнителям и компо-
зиторам [1, p. 195].

Известно, что в середине XIX столетия 
Ж. Б. Арбан [8, S. 104–105] интерпретировал дан-
ное украшение аналогично И. Н. Гуммелю. А в 
начале ХХ века П. Таффанель и Ф. Гобер [9, p. 49] 
уже трактовали все разновидности трели едино-
образно, без «излишеств» (Пример 10): каждая 
из них начиналась только с основного звука и за-
вершалась нахшлагом. 

Названное толкование этого украшения 
можно считать характерным для ХХ века. В свою 
очередь, украшение, начинающееся с верхне-
го звука, утвердилось в исполнениях музыки 

XVII–XVIII столетий. XIX век в отмеченном ра-
курсе явился переходным периодом.

Впрочем, использование прежней, тради-
ционной трели следует признать возможным 
не только в музыке XVI–XVIII веков, но и в позд-
нейших сочинениях. К примеру, если данное 
украшение вводится на звуке предшествующей 
высоты, начало исполнения с верхнего звука бу-
дет вполне уместным (Пример 11). Известно, что 
любые изменения в музыкальном развитии со-
действуют преодолению инерции восприятия. 
В указанном аспекте предлагаемое начало трели 
является более действенным.

По мере исторической эволюции музы-
кального искусства обогащались и средства вы-
разительности. Этот диалектический процесс 
не обошел стороной древнейшее украшение – 
трель.Как правило, формированию того или 
иного термина сопутствуют и многословность, 
и многозначность. Потому трель первоначально 
снабжалась многочисленными именованиями, 
наряду с другими средствами музыкальной вы-
разительности, переживавшими процесс кри-
сталлизации. Так, к примеру, представление о 
сути исполнительской каденции сформирова-
лось к середине XVIII века (см.: [10, c.  39–40]), и 
в дальнейшем этот термин уже не применялся 
в отношении трели. Утверждение рациональ-
ного подхода композиторов к интерпретации 
рассмотренного украшения способствовало его 
единообразной исполнительской трактовке, 
предложенной П. Таффанелем и Ф. Гобером.  

Пример 1

Пример 2

Пример 3
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Пример 8
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В настоящей статье предлагается новый подход к осмыслению образа революционеров, запе-
чатленного в «Кантате к 20-летию Октября» С. Прокофьева. Отечественные музыковеды второй по-
ловины XX века трактуют данный образ как величественную силу героико-романтического плана, 
исследователи нашего времени – как сатирическое обличение, в соответствии с этим именуя кантату 
«идеологической диверсией». Для того, чтобы уточнить смысловое содержание образа революци-
онеров и разрешить сложившееся противоречие, необходимо подвергнуть углубленному анализу 
комплекс музыкальных средств и приемов, доминирующих в характеристике данного коллективно-
го персонажа. 

В статье отмечается, что одним из ведущих художественных направлений отечественного му-
зыкального искусства 1920–1930-х годов стал конструктивизм. На первом плане в сочинениях ком-
позиторов-конструктивистов утвердилась «машинная» фоника, главенствовали ритм, насыщенная 
многоголосная фактура, жесткий интонационный каркас, обостренная диссонантность, резкие то-
нальные сопоставления, яркие тембровые и динамические контрасты, поражающие воображение 
шумовые эффекты. Перечисленные средства выразительности были широко использованы в тех ча-
стях кантаты С. Прокофьева, где фигурирует коллективный персонаж «революционеры».

Предпринятое исследование позволяет автору статьи выявить значимые черты упомянутого об-
раза. В целом он явственно соотносится с конструктивистской эстетикой, поскольку в характери-
стике «революционеров» главенствуют важнейшие маркеры данного художественного направления, 
обнаруживаемые в музыкальной ткани цикла, – экстенсивность и механистичность, которые дистан-
цируются от чувственной экспрессии, присущей человеческому началу. Установлено, что данный 
коллективный персонаж ассоциируется с мощной военной машиной, которая наделяется устраша-
ющим «механистичным» обликом. Эта особенность, противоречащая соцреалистическому канону 
1930-х годов, рассматривается в качестве одной из причин, которые способствовали негласному за-
прещению кантаты. 

Ключевые слова: кантата «К 20-летию Октября», образ революционеров, конструктивизм, деперсо-
нализованный образ, экстенсивный тип музыкальной характеристики.
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DOI: 10.52469/20764766_2026_03_70

ТВОРЧЕСТВО КОМПОЗИТОРОВ XX–XXI ВЕКОВ
TWENTIETH AND TWENTY-FIRST CENTURY 

COMPOSERS’ CREATIVITY



71

Творчество композиторов ХХ–XXI веков 

E. BERIGLAZOVA
M. Glinka Magnitogorsk State Conservatory (Academy)

S. PROKOFIEV’S CANTATA “FOR THE 20th ANNIVERSARY OF OCTOBER”: 
THE IMAGE OF REVOLUTIONARIES 

 IN THE STYLISTIC FIELD OF CONSTRUCTIVISM

This article offers a new perspective on the image of revolutionaries recreated in Sergei Prokofiev’s 
“Cantata for the 20th Anniversary of October”. Musicologists in the 2nd half of the 20th century see this 
image as a positive, majestic force, while contemporary scholars see it as a satirical figure – and accordingly, 
label the work an “ideological diversion”. To clarify the semantic content of the image of revolutionaries 
and attempt to resolve this contradiction, we propose a comprehensive analysis of the complex musical 
devices and techniques that dominate the characterization of this collective figure.

The article postulates that constructivism became one of the leading artistic trends in Russian musical 
art in the early 20th century. Machine-like phonics came to the forefront in the works of constructivist 
composers, with rhythm predominating, a cumbersome texture, a rigid intonation framework, heightened 
dissonance, vivid timbral, tonal, and dynamic contrasts, and striking sound effects. It is noted for the first 
time that these expressive means are reflected in Sergei Prokofiev’s cantata, specifically in those sections 
featuring the collective character of “revolutionaries”.

The study has resulted in a reconstruction of the named image. It is argued that this image fully aligns 
with the aesthetics of constructivism, and that its characteristics emphasize the key markers of this artistic 
movement, which are evident in the musical texture of the cantata – the extensive and the mechanical, 
existing “beyond” the realm of sensual, human nature. It has been established that the composer presents 
this collective character as a powerful military machine with a terrifying, “mechanical” appearance. This 
logically explains the categorical refusal of the official instances to perform the cantata, as well as the outrage 
of its representatives over the obvious discrepancy between this music and the socialist realist canon of the 
1930s.

Keywords: cantata “For the 20th Anniversary of October”, image of revolutionaries, constructivism, 
depersonalized image, extensive type of musical characteristic.
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Первые десятилетия XX века в России – пе-
риод, знаковый не только с точки зрения эпо-
хальных исторических событий. Это время 
«технического прорыва» (1910–1920-е гг.) – яв-
ления, поразившего умы и привлекшего вни-
мание многих современников, включая тех, кто 
не проявлял интереса к производственным ин-
новациям. Деятели культуры, склонные более 
чутко воспринимать любые изменения в жизни 
общества, сразу же откликнулись на происходя-
щее: в России сформировался конструктивизм, 
«…ставший одним из ведущих направлений со-
ветского музыкального искусства 1920-х годов… 
и продолжавший существовать вплоть до сере-
дины 1950-х годов на нелегальном положении» 
[1, с. 3].

Среди наиболее известных представителей 
данного художественного направления, как пра-
вило, фигурируют А. Мосолов, В. Дешевов и 
Л. Половинкин. При этом подчеркивается, что 

стилистические приемы конструктивизма встре-
чаются и в раннем творчестве Д. Шостаковича, и 
в сочинениях С. Прокофьева – кантате «Семеро 
их», Второй симфонии, балете «Стальной скок». 
Еще одним ярким примером, не всегда упомина-
емым исследователями, является прокофьевская 
кантата «К 20-летию Октября», приуроченная 
к юбилейной дате революции (1937). После-
дующая судьба названного сочинения хорошо 
известна: кантата была отклонена Всесоюзным 
Комитетом искусств, причем доминирующий 
эмоциональный отклик по окончании прослу-
шивания свидетельствовал о растерянности и 
смущении тогдашнего руководства Комитета: 
«Что же Вы, Сергей Сергеевич… взяли тексты, 
ставшие народными, и положили их на такую 
непонятную музыку?» [цит. по: 2, с.  402]. 

Нетрудно догадаться, что главным «раз-
дражителем» слуха официальных лиц явилось 
резкое несоответствие комплекса музыкально- 
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вербальных средств, использованных С. Про-
кофьевым для воссоздания образов «призрака 
коммунизма», «революционеров» и собствен-
но «революционного действа», утвердившимся 
приемам композиторского письма, типичным 
для соцреалистического канона того времени 
(опора на песенность, простота и ясность фак-
туры, метроритма, гармонического развития, 
возвышенно-гимнический тип изложения и 
т. д.). Кроме того, вызывали небеспочвенные по-
дозрения в «кощунстве» и литературная основа 
кантаты (публицистические тексты В. Ленина и 
И. Сталина), и «странный» характер авторского 
высказывания, порой граничащий с откровен-
ным сарказмом, и гротескные, даже карикатур-
ные эпизоды, соотносимые на протяжении цик-
ла не только с революционерами в целом, но и с 
«канонизированным» лидером большевистской 
партии – В. Лениным. 

Весьма примечателен и тот факт, что кан-
таты, сочинявшиеся по заказу государства, 
принадлежат к числу наиболее сложных для 
восприятия, неоднозначных и дискуссионных 
произведений С. Прокофьева с точки зрения 
воплощаемых художественных идей и средств 
музыкальной выразительности. По-видимому, 
отнюдь не случайно кантата «Здравица» (1939), 
созданная к 60-летию И. Сталина, не понрави-
лась «адресату». Эта негативная реакция в наши 
дни представляется исследователям вполне за-
кономерной: анализируя данное сочинение, 
они отмечают противоречащую соцреалисти-
ческому канону смысловую парадоксальность 
(сочетание «высокого» и «низкого», «величия 
жизни» и «зла реальности» [3]), саркастический 
тон музыкального высказывания, позволяющий 
именовать «Здравицу» своего рода  закамуфли-
рованной «идеологической диверсией» [4, с. 72]), 
описывают сакральную символику, способству-
ющую обнаружению параллелей между музы-
кальным образом И. Сталина и библейскими 
демоническими фигурами [5, с. 75].

О сложности концептуального замысла про-
кофьевской кантаты «К 20-летию Октября» за-
думывался уже И. Нестьев. Трактовка револю-
ционных событий в названном произведении, 
по мнению исследователя, неоднозначна: они 
представлены здесь «…не только как гигантский 
взрыв, потрясший мир, но и как счастливое осво-
бождение от злого ига» [2, с. 405]. В. Орлов, не 
обнаруживая в кантате подобных смысловых 
«диссонансов», утверждает, что в целом сочине-
ние может быть уподоблено «идеологической 
диверсии, скрытому пародированию сакраль-
ных идей» [6, с. 26]. По мнению И. Вишневецко-
го, в сочинении заведомо отсутствует какая-либо 
«моральная оценка» революции, поскольку «со-

вершить такое – означало пойти на самоубий-
ственный шаг». При этом цитируемый автор 
полагает, что «в условиях СССР простое дистан-
цирование от объекта музыкального описания 
говорило об очень многом» [7, с. 437]. 

Споры не утихают и вокруг центрального 
коллективного персонажа данного произведе-
ния – революционеров. Советский музыковед 
И. Мартынов склонен романтизировать проко-
фьевский образ, в равной степени «величествен-
ный», запечатлеваемый «с глубокой теплотой… 
и овеянный героикой революционной роман-
тики» [8, с. 358–359, 360]. Напротив, современ-
ный исследователь В. Орлов подчеркивает, что 
образ революционеров в кантате «воспринима-
ется откровенно саркастически» [6, с. 26], упо-
миная именно тот раздел, в котором, согласно 
комментарию И. Мартынова, доминируют «те-
плота» и «величественность» (№ 4 «Мы идем 
тесной кучкой»).

Возникает вопрос: каков же он, образ ре-
волюционеров? «Величественен» или «сарка-
стичен», принадлежит ли к сфере добра или 
является «неизбежным злом», как правило, со-
путствующим острому социально-политиче-
скому кризису? Назрела необходимость углуб- 
ленного осмысления данного образа. Исходя из 
этого, представляется целесообразным детально 
рассмотреть его толкование в кантате С. Проко-
фьева «К 20-летию Октября». 

Процесс утверждения конструктивизма в 
отечественном музыкальном искусстве сопро-
вождался последовательным распространением 
машинных образов, форм и ритмов. «Появился 
новый объект звукоизобразительности – неоду-
шевленный и не связанный с силами природы – 
сама Машина, во всем комплексе ее акустических 
и даже визуальных проявлений» [1, с. 10]. Лири-
ческое, чувственное, интимно-личное начало вы-
теснялось механистичным, деперсонализован-
ным, консонантное – обостренно-диссонантным, 
эмоционально выразительное – подчеркнуто 
изобразительным, в частности, необычными зву-
ковыми сочетаниями и яркими шумовыми эф-
фектами, имитирующими работу механизмов. 
Пластически изысканные, гибкие мелодии усту-
пили место формально-схематичным, в которых 
доминировала жесткая интонационно-ритмиче-
ская остинатность. Так, С. Меликсетян указывает 
на «абсолютизацию» в музыке «геометрического 
начала»: композиторы, «нарушая привычные 
приемы строительства музыкальной ткани, пре-
возносили прямую линию, прибегая к тотальному 
использованию техники пластов и принципа 
остинато» [1, с. 11]. Сочинения конструктивистов 
отличались неким сходством «и в области ритма, 
и в области форм» – использованием блочного 
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и монтажного принципов («набор одинаковых 
деталей») [Там же]. Первостепенная роль отво-
дилась ритмической упорядоченности и прин-
ципу контраста, агитационной пафосности, че-
канности и штриху marcato («музыкальные звуки 
подаются грубо, прямо, громко»), декламаци-
онному типу мелодики, «громоздкой фактуре и 
оглушительной динамике» [Там же, с 10]. Глав-
ной особенностью произведений, написанных 
в конструктивистском стиле, являлась «общая 
жесткая, урбанистическая фоника, как выраже-
ние индустриальной атмосферы тех лет» [Там 
же, с. 16].

Указанные черты конструктивизма, наря-
ду с другими приемами этого художественного 
направления, обрели яркое выражение именно 
в тех частях кантаты С. Прокофьева, которые за-
печатлевают образ революционеров (№№ 4, 6). 

Хор «Мы идем тесной кучкой» (№ 4) – по-
ходный марш. Его начальный раздел написан в 
простой трехчастной форме. Тема первой части 
выдержана в духе сурово-взволнованных стро-
евых маршевых песен; ее исполнение поручено 
тембрально мягкой и глубокой партии басов, 
благодаря чему звучание приобретает эмоцио- 
нальную теплоту и мягкость (Пример 1). Нацио- 
нальный колорит темы обусловливается ха-
рактерными песенными интонациями рево-
люционной эпохи, преобладанием аккордов 
тонической и субдоминантовой групп, специ-
фически-«звончатым» оттенком (партия бубна). 
При этом обнаруживаются некоторые детали, 
свидетельствующие о «странности», «нарочи-
тости» данного образа. Так, привлекают внима-
ние «угрюмый», мрачный тембр бас-кларнета, 
низкий регистр звучания, ритмическая органи-
зация, характерная для магически-ритуальных 
действ (размеренная пульсация с настойчивыми 
акцентами), что способствует формированию 
таинственной атмосферы и возникновению не-
произвольных ассоциаций с мистикой. Отме-
ченная параллель выглядит закономерной, по-
скольку «всякая преобразующая деятельность, 
в том числе и революционная, воспринималась 
С. Прокофьевым как магически-заклинательная 
по преимуществу…» [7, с. 437]. Отсюда происте-
кают, в частности, композиторская интерпрета-
ция «титанического персонажа Ленина, высво-
бождающего стихии, идущие смести старую 
Европу <…>» [Там же], и неистово-экстатиче-
ский «звуковой комментарий» к словам о «при-
зраке коммунизма» в № 1 «Октябрьской» канта-
ты (тема струнных). 

Тема среднего раздела заметно трансфор-
мирует образ революционеров, выявляя в нем 
механистичные и зловещие черты. Приемы 
конструктивизма выдвигаются здесь на первый 

план, о чем свидетельствуют множественные ре-
гистровые контрасты, хроматизированные инто-
национные обороты, резкие тональные сопостав-
ления (h-moll – cis-moll – E-dur – G-dur – h-moll). 
Тема басов изобилует неожиданными скачками 
и «угловатыми» мелодическими фразами, пре-
обладанием непредсказуемо-«ступенчатого» 
развития, весьма далекого от естественности 
(Пример 2). Так маркируется «безлично»- 
объективное начало в «звуковом портрете» мар-
ширующих. Вероятно, заявленная механистич-
ность могла быть впечатляюще интерпретиро-
вана композитором в излюбленном гротескном 
ракурсе, что действительно происходит во вто-
ром разделе освещаемого хора. Однако на уров-
не целого музыкальная мысль С. Прокофьева 
тяготеет к совершенно иной семантической пло-
скости: дальнейшее позиционирование коллек-
тивного образа революционеров осуществляется 
в русле конструктивизма – об этом наглядно сви-
детельствует ведущая роль экстенсивного начала 
и деиндивидуализации.

Хор «Мы идем тесной кучкой», в соответ-
ствии с жанровой основой (походный марш), 
отличается подчеркнутой регулярностью и 
«метричностью», которые утверждаются все-
ми основными музыкальными средствами (ме-
лодическими, фактурными, гармоническими, 
динамическими). Автоматизм ритмического 
остинато (сохраняемого на протяжении все-
го номера) приобретает немаловажную роль в 
обезличивании центрального образа революци-
онеров, уподобляемого заведенному механиз-
му. Синкопическая острота, предопределенная 
чередованием подчеркнутых сильных долей 
(tenuto) с акцентируемыми слабыми, не означает 
присутствия сатирического «подтекста». Напро-
тив, указанная пульсация, сочетаемая с массив-
ной звучностью хоровых аккордов, становится 
мощным энергетическим импульсом, который 
придает внутреннюю активность движению и 
вызывает ассоциации с механистично-неумоли-
мой поступью зловещей и грозной силы.

«Угловатый» музыкальный тематизм осве-
щаемого номера характеризуется жесткостью 
интонационно-ритмической основы, резкими, 
внезапными скачками, обилием акцентов, лишь 
изредка совпадающих с кульминациями фраз 
и гораздо чаще (порой совсем неожиданно) 
подчеркивающих гласные, которые не являют-
ся ударными в том или ином слове. Благодаря 
использованию этого приема, демонстративно 
«отрицающего» законы просодии, в хоровых 
«монологах» революционеров обнаруживают-
ся не только «взрывчатая» спонтанность, воин-
ственно-агрессивный «размах», но и заведомая 
«искусственность», что является еще одним 
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знаком экстенсивного, демонстративно «отгра-
ничиваемого» от зоны «человеческого». 

В числе других соответствующих знаков, ко-
торые сразу привлекают внимание слушателя, 
необходимо отметить гиперболизированную 
диссонантность аккордовой вертикали и мело-
дической горизонтали, дополняемую резкими 
тональными сопоставлениями, – они фигуриру-
ют как в процессе развития одной темы, так и на 
уровне сопряжения основных разделов сложной 
трехчастной формы. В исследованиях, посвящен-
ных конструктивизму и урбанизму прокофьев-
ской эпохи, отмечается, что названные приемы, 
«вкупе с жестким интонационно-ритмическим 
каркасом, выступают акустическим знаком об-
раза “зловещей машины”, типичного для музы-
кального искусства XX века» [9, с. 27].

Показательно и тесситурное решение, весь-
ма характерное для умеренно подвижных и 
медленных произведений конструктивистского 
стиля: медленный переход звучания из низко-
го регистра в более высокий непроизвольно ас-
социируется с «выходом» из глубин на поверх-
ность земли таинственных хтонических существ, 
с высвобождением могучих «потаенных» сил 
природы и т. д.

Самый эффектный прием конструктивизма, 
используемый в № 4 на уровне целого, – сочета-
ние тематической повторности и целенаправлен-
ного «укрупнения» фактуры (от одноголосной в 
начале до восьмиголосной в репризе) с повыше-
нием тесситуры звучания; этому способствует 
последовательное вступление сначала хоровых 
партий (от низких к высоким голосам), а затем 
и самодеятельного четырехголосного хора (при-
ем наслоения). Так формируются устрашаю-
щие образы, которые живописуют постепенный 
«захват» пространства, «мира» надвигающейся 
огромной машиной. В целях демонстрации ее 
колоссальных масштабов и небывалой мощи 
С. Прокофьев рекомендует использовать огром-
ные звуковые массы, включая сводный хор, 
многократно превышающий традиционные 
размеры (500 человек): два смешанных и само-
деятельный коллектив. Особое воздействие по-
добных «исполинских» образов во многом до-
стигается благодаря охвату крайних регистров 
певческой тесситуры и применению внезапных 
ударных эффектов (оркестровых и хоровых), 
сопутствующих акцентированной манере ис-
полнения текста (marcato). Жуткую атмосферу, 
запечатлеваемую музыкальными средствами, 
весьма существенно усиливает авторская орке-
стровка. Приоритетная роль, отводимая парти-
ям валторн и тубы, фаготов и тамбурина, связа-
на с формированием мрачной и «затемненной» 
звучности; в образной динамике преобладают 

суровость и тяжеловесность, нередко оттеняе-
мые зловеще-демоническим колоритом револю-
ционных воззваний.

В результате создается музыкальная карти-
на, с одной стороны, овеянная романтически- 
возвышенным духом и героикой, а с другой, – 
вызывающая ассоциации с ужасным и пугаю-
щим нашествием механистичных сил. Образ 
революционеров, наделяемый изначально весь-
ма привлекательными чертами (первая тема), 
в процессе дальнейшего развития утрачивает 
индивидуальность и обезличивается, что вообще 
свойственно творческому методу С. Прокофье-
ва («едва ли не каждый прокофьевский образ 
“норовит” стать “механическим”» [10, с. 22]).

В масштабном № 6 кантаты («Революция») 
господствуют эффектные образы военного 
столкновения, стихийного вихря восстания, по 
яркости воплощения сравнимые с броскими 
конструктивистскими плакатами революци-
онной эпохи. В художественном пространстве 
этой развернутой части оппозиция «живое» – 
«механистичное» находит иное преломление.

Образ революционеров характеризуют три 
механистичные темы, на вариантном развитии 
которых основана первая часть номера, напи-
санного в контрастно-составной форме. Пер- 
вая – тема «революционной борьбы» – «задири-
стая», ритмически острая – исполняется муж-
ским составом напористо, с крещендированием, 
в быстром темпе, staccato, как бы «скороговор-
кой». Легко преодолевая интонационные «пре-
пятствия» в виде скачков (каждый раз на более 
высокий тон), она, «взмывая» вверх, «покоряет» 
вершину, что согласуется с не допускающей со-
мнений убежденностью в скорой победе («Мы 
победим безусловно и несомненно!»). Много-
кратно повторяясь в процессе развития музы-
кального материала, тема звучит как «мантра», 
усиливая грозно-заклинательный эффект.

Вторая тема отличается плакатностью и «схе-
матизмом» изложения, сочетаемого с подчеркну-
той ясностью тонального плана. Тема, изложен-
ная крупными длительностями, характеризуется 
декламационно-чеканной манерой исполнения, 
звучит пафосно (благодаря скачкам на квинту и 
октавным унисонам в партии оркестра), настой-
чиво (сильные доли усилены затактовыми акцен-
тами), в духе «агиток» революционной эпохи. 
Процесс вариантного развития сопровождается 
видимым «насыщением» звукового простран-
ства, чему благоприятствуют последовательное 
вступление хоровых голосов и расширение тес-
ситурных границ, соответственно возрастанию 
масштабов провозглашаемых лозунгов.

Примечательной особенностью третьей те-
мы, исполняемой тенорами от лица В. Ленина, 
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является нарочитое акцентирование слабых до-
лей такта (Пример 3). В сочетании с нерегуляр-
ной метрической пульсацией, возникающей в 
процессе чередования несходных тактовых раз-
меров (6/8 – 3/8 – 2/4), это способствует форми-
рованию предельно «искусственной» речевой 
манеры, контрастирующей даже высказывани-
ям революционеров, периодически встречаю-
щимся на протяжении хора «Мы идем тесной 
кучкой».

Отмеченная специфика важнейших тем – 
«репрезентантов» основных действующих лиц 
Октябрьских событий 1917 года – позволяет при-
дать изображаемому революционному действу 
уникальный «конструктивистский» облик, вне 
каких-либо отзвуков или претензий на человеч-
ность, что изначально коррелирует с глубинной 
сутью любого вооруженного конфликта.

Вторая часть № 6 характеризуется преобла-
данием диалогичности: здесь последовательно 
сопоставляются две группы тем, олицетворяю-
щих соответственно живое начало и механистич-
ное. Первые основываются на преувеличенно 
жалобных, «стонущих» интонациях, порождае-
мых слабостью, растерянностью и жалким «за-
искиванием» группы революционных деятелей, 
не уверенных в успехе восстания и готовых отсту-
пить перед лицом грозной противоборствую-
щей силы (партии сопрано и альтов). Вторые – на 
активных интонациях уже знакомой слушателю 
плакатной темы и энергичной плясовой, кото-
рая в дальнейшем будет активно развиваться 
на протяжении третьей и последующих частей. 
Специалисты отмечают, что в интонационном 
и ритмическом аспектах плясовая тема во мно-
гом перекликается с широко известным хором 
«Расходилась, разгулялась удаль молодецкая» из 
сцены «Под Кромами» в опере «Борис Годунов» 
М. Мусоргского – символом «разбушевавшейся» 
народной стихии и упоения волей (Пример 4). 
Однако у С. Прокофьева названный тематизм 
приобретает «конструктивистский» характер, 
«механизируется», вызывая ассоциации не с 
хаотическим «вольнолюбивым порывом», но 
в большей мере – с военной «четкостью», «раз-
меренностью», даже «автоматизмом». Это про-
исходит благодаря узкому диапазону темы, ин-
тонационно-ритмической повторности, смене 
метра (2/4 – 3/4), неожиданным скачкам на сла-
бых долях второй половины такта. 

Третья часть (как и последующие) – карти-
на господства «машинерии» и связанные с ней 
образы несущегося «локомотива революции», 
«военного безумия», всеобщего апокалипсиса. 
Названную часть предваряет эффектный марш, 
сопровождаемый громоподобным лязгом ме-
талла (тарелки), грозными ударами барабана, 

порывистыми «вихрями» пассажей в партии 
струнных и духовых, что усиливает ощущение 
неудержимой поступи жуткого механистично-
го «чудовища» и надвигающегося хаоса битвы. 
Запечатлевая ее приближение, С. Прокофьев 
использует каноническую имитацию: предель-
но «заостренный» мотив повторяется разными 
партиями хора в порядке восхождения (от низ-
ких голосов к высоким); процесс накопления 
колоссальной энергии завершается мощными 
кульминационными выкриками tutti («Победа 
восстания!»). 

Заметим, что в музыкальной ткани марша 
обнаруживаются и танцевальные элементы (на-
пример, специфические «обрывы» фразовых 
окончаний или скерцозные форшлаги в партиях 
кларнетов); их присутствие несколько снижает 
упомянутый образ, интерпретируемый в гро-
тескно-зловещем ключе. Подобная жанровая 
«двуликость» (марш и танец), а также соответ-
ствующий смысловой подтекст весьма характер-
ны для воплощения определенных музыкальных 
образов, относимых к сферам «инфернального 
зла» (Седьмая и Восьмая симфонии Д. Шоста-
ковича) или разбушевавшейся народной сти-
хии (коллективный персонаж «Двенадцать» из 
одноименной оратории-поэмы В. Салманова). 
В «ритмоцентризме» этого марша – выдвиже-
нии на первый план «оголенной» пульсации, а 
не мелодического начала, в подчеркнутой «су-
хости» запечатлеваемого образа – наглядно кон-
центрируется весь ужас происходящего и, вме-
сте с тем, заключается мощная сила воздействия 
данного эпизода на слушателя.

Каждая из трех последующих частей вклю-
чает в себя симфонический и вокально-оркестро-
вый эпизоды. На протяжении симфонических 
фрагментов репрезентируются впечатляющие 
по яркости, броскости и масштабности «зву-
ковые полотна» военных сражений. Экстен-
сивное и «механическое» представлены здесь 
в «холодном» и «шумовом» тембровых аспек-
тах – «царстве» медных духовых и ударных ин-
струментов; звучание последних, «спектрально 
более широкое, чем человеческий голос, всегда 
воспринимается как внечеловеческое – звон-
кое, гулкое, неточное, широкое, размытое, но в 
то же время многозначительное, весомое» [11, 
с. 13]. Оглушительный шум канонады (мощные 
удары тамтама, литавр и тарелок) «сотрясает» 
пространство, раздаются звуки пулеметных оче-
редей (дробь малого барабана), мощных, гулких 
взрывов (тарелки, барабаны, литавры), глухих 
толчков, словно взрывающих землю изнутри, 
мощных пушечных выстрелов (удары большого 
барабана), призывные возгласы труб, нагнета-
ющие эмоциональное напряжение до предела. 
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Эпицентром грохочущего «военного безумия» 
становится «двигатель» восстания – «на всех па-
рах» (precipitato, con brio) мчится «железный 
зверь» революции: на фоне ритмического ости-
нато (пронизывающего все последующие части) 
в стремительном вихре «кружатся» триольные 
пассажи струнных, имитирующие стремитель-
ный и неудержимый «бег» локомотива. 

Вокально-оркестровые эпизоды основыва-
ются на вариантном развитии уже знакомой 
слушателю темы, интонационно родственной 
упоминавшемуся тематическому материалу из 
«Бориса Годунова» М. Мусоргского. Благодаря 
упругому остинато, острым штрихам, ударному 
способу исполнения (sf, <, marcato), преоблада-
нию мотивов, характеризуемых упорным повто-
рением одного и того же тона, использованию 
высокой тесситуры, заведомо неудобной для те-
норов и басов, названная тема приобретает здесь 
пронзительно-истеричный и еще более жесткий 
характер.

Изощренная мотивная разработка тем, хо-
ровые переклички, контрастные сопоставления 
высоких и низких тембров, броские эффекты 
(вокальные звукоподражания – имитации «гуд-
ков» и «постукивания колес» локомотива, «пла-
менно-возбуждающая» речь В. Ленина, усилен-
ная репродуктором), интенсивное ритмическое 
варьирование явственно активизируют хоровую 
ткань, иллюстрируя масштабную динамику 
происходящего действия (что вновь заставляет 
вспомнить сцену «Под Кромами» из «Бориса 
Годунова»). На фоне хоровых реплик в оркестро-
вую ткань неожиданно вторгается грозная лейт-
тема «призрака коммунизма» (унисонное звуча-
ние труб), «семантический генезис» которой, по 
утверждению В. Орлова, связан с «…образами 
зла и преисподней в предыдущих сочинени-
ях С. Прокофьева (к примеру, с образом Фаты 
Морганы из оперы “Любовь к трем апельси-
нам”)» [7, с. 26].

Каждый последующий вокально-симфо-
нический эпизод представляет собой все более 
масштабную динамическую волну, репрезенти-
руя приближение локомотива. Образ довольно 
быстро достигает гигантских масштабов, напол-
няясь неукротимой мощью и силой: хоровое 
звучание становится монолитным (интонаци-
онно-ритмическое единство всех партий), плот-
ным, ярким, тем самым демонстрируется види-
мое отсутствие сил, способных противостоять 
такому напору. В завершении № 6 неудержимое 
остинато как бы «упорядочивает» и «организу-
ет» хаотично рассредоточенные хоровые выкри-
ки, «расставляет» их на опорные («значимые») 
позиции, «вбирает» в себя, не позволяя кон-
фликту перерасти в неконтролируемое стихий-

ное противостояние (как в сцене «Под Кромами» 
М. Мусоргского). 

Остановка движения «военной машины» 
символизирует наступление апокалипсиса. За-
печатлевая этот образ, С. Прокофьев вновь ис-
пользует эффектные изобразительные приемы: 
на фоне оглушительного рева сирены (высокий 
тромбон), мощных взрывов и грохота (большой 
барабан, тарелки, литавры, там-там) раздает-
ся пронзительный общечеловеческий «вой» 
(волнообразные хроматизированные пассажи 
струнных).

Эпилогом действа становится жуткий ин-
фернальный марш, в котором больше нет места 
гротескному либо ироничному началу. Мерная, 
тяжелая, жесткая поступь аккордов медных ду-
ховых инструментов (sf, marcato, >) и фортепи-
ано (трактованного здесь в качестве ударного 
инструмента), обостренность звучания (тоталь-
ное господство диссонантности), предельная 
«сухость», выраженная в «оголении» ритма, ас-
социируются и с безжизненной пустотой, и с 
грохотом движущейся жуткой «военной маши-
ны». Дополнением образа, подытоживающим 
его репрезентацию, становится звучание «ис-
каженного» тритоном демонического мотива, 
заимствуемого из лейттемы «призрака комму-
низма», в пронзительном исполнении струнных 
(Пример 5). Следует напомнить, что двадцатью 
годами позже В. Салманов завершит ораторию- 
поэму «Двенадцать» (на стихи А. Блока) финаль-
ным маршем, явно родственным прокофьевско-
му и в художественно-образном плане, и с точ-
ки зрения используемых средств музыкальной 
выразительности (ч. 6 «Вдаль»). Показательное 
совпадение: этот опус будет также отклонен, как 
и сочинение С. Прокофьева, с аналогичными, по 
сути, комментариями. 

Торжество «механистичности», явившееся 
итогом «революционного порыва масс», зако-
номерно побуждает к размышлениям о компо-
зиторском восприятии драматических событий 
1917 года и ключевых «действующих лиц» но-
вейшей истории России. Трактовка революци-
онеров, олицетворяющих «коммунистическую 
идею», как «бездушной машины» в узком смыс-
ле может обусловливаться драматургической 
ролью этого коллективного персонажа на уровне 
целого: подразумевается очень страшная, однако 
необходимая сила, которая возникает в условиях 
острого социального кризиса и способствует его 
разрешению. Более широкое толкование автор-
ского замысла, по-видимому, должно учитывать 
и конкретную историческую обстановку, в кото-
рой создавалась кантата (сложные предвоенные 
годы, омраченные массовыми репрессиями), и 
непростые отношения С. Прокофьева с властями 



77

Творчество композиторов ХХ–XXI веков 

в СССР (особенно с чиновниками от искусства). 
Естественно, в преддверии «20-летия Октября» 
композитор едва ли мог не вспоминать о много-
численных жертвах, сопутствовавших револю-
ции, гражданской войне и «социалистическому 
строительству», не размышлять о фактических 
последствиях переворота 1917 года, о мрачных ре-
алиях, не соответствующих образу «дивного, но-
вого мира», обещанного глашатаями революции.

Механистичность образов «коммунизма» и 
революционеров может быть связана также с 
размышлениями С. Прокофьева о негативных 
последствиях стремительной урбанизации и ин-
дустриализации родной страны, особенно ярко 
проявившихся в послереволюционные годы. 
Постигая роль и значение этих процессов в жиз-
ни человека, творческая интеллигенция выдви-
гала идею о «поглощении» личности механи-
стичной средой, об «утрате» собственного «я» в 
новом, чуждом социальном окружении, что не-
редко приводило к острым конфликтам. 

Исходя из этого, следует напомнить об од-
ной из весьма значимых концептуальных состав-
ляющих прокофьевского творчества. По утверж-
дению А. Ляховича, практически вся музыка 
С. Прокофьева насыщена «скрытыми ассоциа- 
циями борьбы личного и безликого, “я” и ус-
ловной машины» [10, с. 24]. Цитируемый ис-
следователь приводит подробное обоснование 
выдвинутой идеи, соотносимой и с техническим 
прогрессом, «который привел к качественно 
иной роли машин в повседневной жизни», и 
с «общественными катаклизмами ХХ века», и с 
появлением страшных «орудий массового уни- 
чтожения», и с философскими идеями экзис- 
тенциализма [Там же, с. 21].

Подведем итоги. Воплощая образ револю-
ционеров, композитор опирался на комплекс 
выразительных средств и приемов, характерный 
для русского музыкального конструктивизма. 
И сам этот образ, и связанные с ним ассоциации, 
формируемые воображением слушателя («ма-
шина», «сплоченная революционная масса»), 
были типичны для обозначенного музыкального 
направления. С. Меликсетян находит указанные  
средства и приемы в сочинениях В. Дешевова 
(балет «Красный вихрь»), А. Мосолова (опера 
«Плотина»), а также в зрелищных уличных по-
становках 1920–1930-х годов, где марширующая 
революционная масса становилась главным 
персонажем, а музыкальное сопровождение 
«…базировалось на принципах конструкти-
визма: “Интернационал” шел в полифониче-
ском контрапункте с грохотом орудий, треском 
пулеметов, звуками выстрелов и т. д.» [1, с. 12]. 
В дальнейшем подобные образы появятся в ора-
тории-поэме «Двенадцать» В. Салманова (ч. 6 

«Вдаль») и «Патетической оратории» Г. Свири-
дова (ч. 1 «Марш»).

Запечатлевая обобщенный портрет рево-
люционеров, С. Прокофьев стремился ярко и 
рельефно воссоздать атмосферу революцион-
ной эпохи. Жанровой основой характеристики 
названного коллективного персонажа явился 
марш, органично связанный с массовыми фор-
мами бытия, военизированным типом жизне- 
устройства, организованным движением и аги-
тационным искусством. Значимая роль в соз-
дании образа революционеров принадлежала 
пафосному и лапидарному тематизму в духе 
плакатов и «агиток» революционной эпохи. 
Предпочтение было отдано комплексу специ- 
фических музыкальных средств и приемов, в ко-
торых интонационность как важнейшая катего-
рия выразительности отходит на второй план, 
и соответствующими функциями наделяются 
ритм, фактура, гармония, тембры медных духо-
вых и ударных инструментов, шумовые эффек- 
ты – все то, что способствует выражению в му-
зыке «холодного» экстенсивного начала. Су-
щественная роль в деперсонализации рассма-
триваемого образа принадлежит заостренным 
контрастным сопоставлениям – тембровым, 
динамическим, тональным, а также остинатно-
сти, периодическим чередованиям регулярного 
и нерегулярного метра, строго упорядоченным 
принципам синтаксической организации с пре-
обладанием однотипных ритмоинтонационных 
формул, структурной соразмерности, чеканной 
манеры исполнения при доминировании соот-
ветствующей артикуляции (marcato), и т. д. 

Данная характеристика в полной мере со-
ответствует стилю конструктивистских манифе-
стов, агитплакатов с их эффектными, броскими 
метафорами, яркими ассоциациями и «рубле-
ными» фразами, прямыми и четкими линиями, 
«акцентированными» цветовыми контрастами, 
зажигательным и агрессивным характером вы-
сказывания. В процессе знакомства с подобной 
музыкой слушатель непосредственно восприни-
мает драматичную атмосферу эпохи, ее мятеж-
ный, «взрывной» дух, суровость революционных 
событий 1917 года, устрашающую механистич-
ность тотального конфликта «нового» и «ста-
рого», психологическое напряжение и трево-
гу, сопутствующие этому времени. Допустимо 
утверждать, что именно такой подход к созданию 
«музыкально-исторического полотна», запечат-
левающего недавнее прошлое, в совокупности 
с явно «усложненным» музыкальным языком и 
«неприемлемой» литературной основой «юби-
лейного» опуса, стал одним из важнейших фак-
торов, которые предопределили безоговорочное 
запрещение публичных исполнений кантаты. 
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Перед искусством второй половины 1930-х годов 
ставились принципиально другие задачи: ему 
надлежало создавать несложные для восприятия 
позитивные образы, формирующие у широкой 

аудитории жизнелюбивый дух и безусловный 
оптимизм, заведомо избегая тяжелых воспоми-
наний о минувшем.
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СЮЙ ИН
Московский государственный институт музыки им. А. Г. Шнитке

ЖАНРОВО-СТИЛЕВОЙ СИНТЕЗ В СИМФОНИЧЕСКОЙ ФАНТАЗИИ 
ДЛЯ АЛЬТА С ОРКЕСТРОМ СЮЙ МЭНДУНА

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_81УДК 785.12

В статье исследуются проблемы жанрово-стилевой идентичности Симфонической фантазии для 
альта с оркестром выдающегося китайского композитора Сюй Мэндуна, творчество которого, вклю-
чая данное сочинение, недостаточно освещено русскоязычным музыковедением. Актуальность об-
ращения к названному произведению обусловлена необходимостью осмысления путей интеграции 
европейских методов композиции с традиционным китайским материалом. В статье прослеживает-
ся генеалогия жанровых компонентов сочинения в западноевропейской, русской и китайской музы-
кальных традициях, что позволяет выстроить историческую систему координат. Дальнейший анализ 
направлен на изучение структурных, тематических, звуковысотных и тембровых элементов произве-
дения. В процессе исследования отмечается синтетичность замысла композитора, основанного на 
диалоге культур. Механизм реализации жанрово-стилевого синтеза обнаруживает себя в сочета-
нии западных и восточных черт: в структуре, объединяющей принципы параллельной формы пьес 
для гуциня, инверсионной вариационнной формы и современной сонористической композиции; 
тематическом развитии, в котором сплетаются принципы вариантности, имитационной полифо-
нии и микрополифонии; звуковысотных параметрах (пентатоника, развивающая кварто-квинтовые 
попевки, и сонористическая драматургия пластов) и тембровых характеристиках (академический 
оркестровый состав и аллюзии на звучание гуциня). Особое внимание уделяется взаимодействию со-
лирующего альта и оркестра, трактовке альта, вбирающего в себя философскую образность гуциня, 
и оркестра, воспроизводящего звуковую модель природной стихии. В заключении следует вывод о 
парадигмальном значении идеи синтеза в Симфонической фантазии Сюй Мэндуна.

Ключевые слова: Сюй Мэндун, Симфоническая фантазия для альта с оркестром, гуцинь, «Поток», 
жанрово-стилевой синтез.
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This article examines issues regarding the genre-stylistic identity of the Symphonic Fantasia for Viola 
and Orchestra by the prominent Chinese composer Xu Mengdong – an artist whose body of work, 
including this particular composition, has received insufficient attention in Russian-language musicology. 
The relevance of addressing this work stems from the need to understand the ways in which European 
compositional methods can be integrated with traditional Chinese material. The study traces the 
genealogy of the genre components of the composition in Western European, Russian and Chinese musical 
traditions, thereby establishing a historical frame of reference. Further analysis focuses on examining the 
structural, thematic, pitch and timbral elements of this work. The research identifies the synthetic nature 
of the composer’s conception, built upon cultural dialogue. The mechanism for realizing genre-stylistic 
synthesis manifests itself through the integration of Western and Eastern features in the following aspects: 
structure (combining the principles of parallel form for guqin pieces, inverted variational form and 
contemporary sonoristic composition), thematic development (interweaving the principles of variation, 
imitative polyphony and micropolyphony), pitch parameters (pentatonic scales developing fourth-and-
fifth motifs and sonoristic dramaturgy of textural levels), and timbral characteristics (academic orchestral 
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instrumentation and allusions to guqin timbre). Particular attention is paid to the interaction between the 
solo viola and the orchestra, the interpretation of the viola as a bearer of the philosophical imagery of the 
guqin, and the orchestra as a sound model of natural elements. The article concludes with the assertion 
that the idea of synthesis holds paradigmatic significance in Xu Mengdong's Symphonic Fantasia.

Keywords: Xu Mengdong, Sinfonic Fantasia for viola and orchestra, guqin, “Stream”, genre-stylistic 
synthesis.

For citation: Xu Ying. Genre-Stylistic Synthesis in Xu Mengdong’s Synphonic Fantasia for Viola and Orchestra. 
In: South-Russian Musical Anthology. 2026. No. 3. Pp. 81–90.

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_81

В современном китайском симфоническом 
творчестве сосуществуют два основных пути. 
Первый – это прямое перенесение националь-
ных мелодий в западные композиционные кон-
струкции; второй – использование современных 
техник для переосмысления традиционных ин-
тонационно-ритмических и тембровых элемен-
тов. В Симфонической фантазии для альта с ор-
кестром (2011) Сюй Мэндун (徐孟东) использовал 
одновременно оба способа. Это во многом уда-
лось за счет синтеза разнообразных жанровых 
форм и стилевых пластов – как академических 
европейских, так и традиционных китайских. 
Вычленить компоненты этого синтетического 
целого, определить предпосылки их сочетания и 
инструменты его реализации и является целью 
предлагаемой статьи.

В имеющихся китайских исследованиях уже 
были раскрыты на уровне технического анализа 
основные структурные особенности названного 
сочинения (Цян Вэйхао [1], Ян Хэпин [2]), его от-
ношение к китайской национальной традиции 
(Ван Инчэнь [3]), в том числе «заочный диалог» 
с цинем (Цзоу Янь [4]). Большим подспорьем 
является предисловие к партитуре самого ком-
позитора, в котором указано на тематическую 
основу сочинения и его связь со знаменитой 
пьесой для гуциня (古琴) «Поток» (流水). Однако 
вопросы жанра и стиля как научная проблема в 
отношении Симфонической фантазии для альта 
с оркестром до сих пор не ставились.

Что касается русскоязычной научной лите-
ратуры, то в ней в принципе ощущается явная 
нехватка работ о сочинениях Сюй Мэндуна. 
Насколько нам известно, бегло упомянуто о них 
только в статье Д. Юй [5]. Между тем, Сюй Мэн- 
дун (род. 1953) – выдающийся композитор, му-
зыковед и педагог, бывший проректор Шанхай-
ской консерватории музыки, один из важнейших 
представителей современной китайской ком-
позиторской школы. Творческое наследие Сюй 
Мэндуна охватывает оркестровую музыку, ка-
мерные сочинения, музыкально-драматические 
произведения и другие жанры. Премьерами его 
работ неоднократно открывались престижные 

отечественные и международные музыкальные 
фестивали; музыка Сюй Мэндуна получила ши-
рокое признание во всем мире. Он также достиг 
значительных успехов в области теории компо-
зиции, особенно в изучении полифонической 
музыки. Его монография «Исследование пасса-
калий XX века» (издательство «Народная музы-
ка», Пекин, 2003) и связанные с ней научные ста-
тьи представляют систематический и глубокий 
анализ современных полифонических техник и 
выдвинутых на его основе фундаментальных тео-
ретических положений.

Разные жанровые области в творчестве Сюй 
Мэндуна представлены произведениями для со-
лирующего инструмента с оркестром: Симфо-
ническая фантазия для альта и оркестра (2011), 
«Отзвуки далекие» для виолончели и оркестра 
(远籁, 1992);  камерной музыкой: Первый струн-
ный квартет, «Прерванный сон» для камерно-
го ансамбля (惊梦, 2003); есть у композитора и 
масштабный проект «Белая змея» (白娘子), объ-
единяющий традиции Пекинской оперы и за-
падного симфонического оркестра (создан для 
Шанхайской всемирной выставки «Экспо-2010») 
и другие. Все они отражают непрерывные по- 
иски композитора на пути синтеза китайского и 
западного начал. Эти произведения отличаются 
технической и конструктивной выверенностью, 
одновременно воплощая духовные устремления 
китайских интеллектуалов и осуществляя в му-
зыке диалог между историей и современностью. 
Образцом такого подхода композитора может 
служить Симфоническая фантазия для альта с 
оркестром.

Премьера этого произведения состоялась 25 
мая 2012 года в Национальном центре исполни-
тельских искусств в Пекине в исполнении Сим-
фонического оркестра Шэньчжэня под управле-
нием дирижера Чжан Гоюна (张国勇), партию 
альта сыграла Шэнь Цзыюй (沈子钰). Данное 
сочинение стало единственным китайским 
произведением в заключительном концерте 
Пекинского фестиваля современной музыки 
2012 года [4, с. 13]. Премьера была встречена с 
большим успехом. Сам этот творческий кон-
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текст уже представляет собой метафору меж-
культурного диалога.

В западной музыке симфоническая фантазия 
не является полностью самостоятельным жан-
ром. По своей сути это одна из разновидностей 
симфонической поэмы или симфонической кар-
тины, и границы между ними часто размыты. 
Однако фантазия, как правило, в большей сте-
пени акцентирует магическую атмосферу, что 
находит отражение на содержательном уровне, 
а в плане формы она отличается еще большей 
свободой и гибкостью.

Фантазия как музыкальный жанр зародилась 
в музыкальной практике Западной Европы в се-
редине XVI века. Ее формирование тесно связа-
но как с расцветом строгого полифонического 
письма, так и с начальным развитием гомофон-
ного стиля в эпоху позднего Возрождения. Это 
инструментальная форма с ярко выраженной 
импровизационностью, призванная свободно 
демонстрировать индивидуальность и творче-
ские способности исполнителя. Часто ее ставят 
в один ряд с такими жанрами, как прелюдия и 
токката, что в совокупности составляет важную 
ветвь барочного инструментального творчества 
[6, с. 177]. В эпоху классицизма фантазия сохра-
нила сходное смысловое и структурное значение. 
Позднее, в романтической парадигме, фантазия 
обрела более ярко выраженное индивидуализи-
рованное содержание и форму. Одновременно 
возник и поджанр симфонической фантазии. 
Сохраняя импровизационность, фантазийность 
и свободу структуры, она в то же время использу-
ет присущие симфонии тембровую объемность 
и приемы драматургического развития. Такие 
сочинения обычно облечены в одночастную по-
эмную форму или в свободную композицию из 
нескольких разделов, что делает структуру гиб-
кой. По содержанию симфоническая фантазия 
тяготеет к программности, либо основываясь на 
литературном сюжете, либо выражая абстракт-
ные эмоции и художественные образы. К сочи-
нениям, которые называются симфоническими 
фантазиями, относятся «Воспоминание о Риме» 
Жоржа Бизе, ор. 10 Камиля Шевийяра, сочине-
ния Шарля Грея, Рихарда Штрауса (основанные 
на темах из его оперы «Женщина без тени»).

В русской музыке развитие симфонической 
фантазии глубоко укоренено в эстетических ис-
каниях национальной композиторской школы. 
Творческий замысел часто носит ярко выражен-
ный программный характер либо строится на 
вариационном развитии народно-песенных и 
танцевальных тем, как, например, в «Камарин-
ской» Михаила Ивановича Глинки. Поскольку 
жанровые границы здесь в известной степени 
размыты, симфоническая фантазия пересекает-

ся с другими программными симфоническими 
формами. Так, «Ночь на Лысой горе» Модеста 
Петровича Мусоргского [7, с. 171] и «В Средней 
Азии» Александра Порфирьевича Бородина, 
хотя их часто называют симфоническими кар-
тинами, по форме и стилю практически неот-
личимы от симфонической фантазии, разве что 
с большим акцентом на повествовательность и 
изобразительность. В сравнении с ними, соответ-
ствующие сочинения Петра Ильича Чайковско-
го тяготеют в большей степени к поэтическому 
выражению, как, например, «Франческа да Ри-
мини» по Данте и «Ромео и Джульетта» по Шек-
спиру. Хотя оба этих произведения по своей про-
граммности, эмоциональной выразительности и 
одночастной структуре относятся к одному типу 
с симфонической поэмой, первое из них обычно 
называют симфонической фантазией, а второе – 
фантазией-увертюрой. Исторически сложилось 
так, что практика создания симфонической фан-
тазии в русской музыке была особенно богатой и 
принесла значительные результаты.

Одной из разновидностей жанра фантазии, 
сформировавшейся в начале XIX века, особен-
но в виртуозной скрипичной и фортепианной 
литературе (включая произведения Ференца 
Листа), являются фантазии, связанные с исполь-
зованием заимствованных тем. В таком случае 
фантазия – это особо свободно построенные ва-
риации. В данном значении использован подза-
головок «фантазия» в некоторых перечисленных 
выше произведениях русских композиторов. 
В западноевропейской музыке можно привести 
в пример отдельные фантазии для скрипки с 
оркестром: на темы из «Фауста» Генрика Веняв-
ского, «Баскскую» фантазию Габриеля Пьерне, 
«Норвежскую» фантазию Эдуарда Лало.

В таких случаях мы имеем дело с еще одним 
жанровым аспектом, затронутым в произведе-
нии Сюй Мэндуна, – это фантазия для солиру-
ющего инструмента с оркестром, разновидность 
концертного жанра, получившая широкое рас-
пространение в музыке последней трети XIX ве- 
ка. Среди таковых можно назвать фантазии для 
фортепиано с оркестром: «Африка» Камиля 
Сен-Санса, фантазии Бенджамена Луи Поля Го-
дара, Клода Дебюсси, Габриеля Форе, Эдуарда 
Направника, Антония Степановича Аренского. 
Для скрипки с оркестром писали фантазии Эжен 
Изаи, Людвиг Маурер. Для альта с оркестром на-
зовем в качестве примера концертные фантазии 
Бласа Марии де Коломера, Фредерика Бентайо, 
Хорхе Луиса Эстефана Пачеко.

Произведением западноевропейской ака-
демической традиции, в котором объедини-
лись все элементы, входящие в авторское на-
звание исследуемого сочинения Сюй Мэндуня: 
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симфоническая фантазия, фантазия для соли-
рующего инструмента с оркестром, – является 
Симфоническая фантазия для фортепиано с 
оркестром ор. 50 Виктора Альфонса Дювернуа. 
В этом сочинении эпитет «симфоническая», не-
сомненно, подчеркивает не только значимость 
роли оркестра, но и разнообразие и сложность 
приемов развития. Тот же оттенок будет содер-
жать и название Симфонической фантазии для 
альта с оркестром Сюй Мэндуня.

Китайская музыкальная школа восприняла 
жанр симфонии, а также симфонической фан-
тазии достаточно поздно. Но симфоническая 
фантазия является одним из любимых жанров 
в КНР. Начиная с 1950-х годов, один за другим 
появился ряд выдающихся произведений, таких 
как «Поток Мило» Цзян Вэнье (汨罗沉流, 江文也), 
«Гада Мэйлинь» Синь Хугуана (嘎达梅林, 辛沪光) 
и «История желтого журавля» Ши Юнкана (黄鹤
的故事, 施咏康). С 1980-х годов творчество компо-
зиторов среднего и молодого поколения, осно-
ванное на освоении национального материала, 
становится свободнее по форме и разнообраз-
нее по композиционным приемам, например, 
«Ли Сао» (离骚, 1979) Тан Дуна и «Симфони-
ческая фантазия» Чжу Цзяньэра (朱践耳, 1980) 
[8, с. 877]. Для солирующего инструмента с ор-
кестром написано сочинение, в название кото-
рого включено слово «фантазия» при отсутствии 
слова «симфоническая», – «Концерт-фантазия 
для скрипки с оркестром», созданная Ся Ляном 
(夏良) в 1983 году.

В последние десятилетия в творчестве ки-
тайских композиторов в жанре симфонической 
фантазии наблюдается уменьшение роли изо-
бразительности и нарративности (хотя тради-
ция образно-живописного восприятия все еще 
очень сильна) и возрастание абстрактности и 
символичности. Главное стремление авторов со-
временных китайских симфонических фантазий 
на данном этапе заключается в том, чтобы через 
интернациональный симфонический музыкаль-
ный язык передать гуманитарную философию 
китайского искусства. В качестве примера мож-
но привести симфоническую фантазию «Про-
щай, моя наложница» Гуань Ся (关峡, 霸王别姬, 
2006), написанную для чжэн, сяо, женского голо-
са и оркестра.

Приведенный выше обзор показывает, что 
жанровый комплекс исследуемого сочинения 
Сюй Мэндуна представляет собой органическое 
соединение жанровых признаков симфониче-
ской фантазии и концертной фантазии для ин-
струмента с оркестром. Это сложно построен-
ное, красочное, с использованием всего спектра 
средств современного оркестра полотно, про-
низанное единым поступательным симфони-
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ческим развитием, но отличающееся компакт-
ностью и свободой формы, полотно, в котором 
партия альта выполняет гораздо выраженные 
солистские функции.

Помимо западных моделей, в Симфониче-
ской фантазии Сюй Мэндуна просвечивает и на-
циональная: как уже говорилось, произведение 
вдохновлено знаковой для китайской культуры 
пьесой «Поток» для гуциня1. Сочинение Сюй 
Мэндуна не только заимствует ключевой звуко-
вой материал этой пьесы, но и наследует прису-
щий ей философский смысл – эмоциональное 
слияние с пейзажем и возвышенное отрешение 
от мирского.

Сюй Мэндун обращается к семантике гуциня 
(циня), древнекитайской разновидности цитры, 
не случайно. Его история насчитывает около 
3000 лет. Гуцинь часто называют инструментом 
мудрецов, поскольку игра на гуцине является 
неотъемлемой частью образа древнекитайского 
мыслителя и ученого, утонченного интеллек-
туала и творца. Это не просто музицирование, 
а своего рода философствование. Строение гу-
циня символически соотносится с ключевыми 
образами мироздания, его ладовая система вос-
производит систему китайских ладов.

В число самых известных композиций для 
гуциня входит пьеса «Поток», которая была 
опубликована в сборнике «Павильон внимания 
небу» (天闻阁琴谱, 1876) под редакцией Тан Ими-
на (唐彝铭). По легенде, эту старинную мелодию 
написал искусный музыкант Бо Я (伯牙), жив-
ший в период Чуньцю («Весен и осеней», VIII– 
V вв. до н. э.). Однажды он познакомился с дрово-
секом по имени Чжун Цзыци (钟子期), который 
сравнил одну часть сочиненной Бо Я мелодии с 
величественной горой, другую – с широкой ре-
кой, тем самым точно описав художественный 
замысел музыканта2.

Древние китайцы считали, что «человечный 
радуется горам, мудрый радуется водам» (Лу-
ньюй, 智者乐山，仁者乐水), и сблизиться с гора-
ми и водами – вот радость человеческой жизни. 
Музыка изображает величественные горы и бу-
шующий поток, тем самым сопрягая два проти-
воположных начала в гармоничное целое как в 
мироустройстве, так и в душе человека, что ха-
рактерно для философии даосизма.

В музыке Симфонической фантазии Сюй 
Мэндуня эта глубокая идея раскрывается од-
новременно очень зримо и весьма обобщенно. 
Два образа – горные вершины и водный поток – 
воплощены в двух мотивах соответственно скач-
кового (мотив Ⅰ: ми – ля – соль) и плавного, посту-
пенного (мотив Ⅱ: до – ре – ми) плана (Пример 1). 
На протяжении пьесы они развиваются то поо-
чередно, то параллельно, приходя к слиянию в 
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последнем разделе. Для воспроизведения гулкого 
горного пространства и водной глади, то спокой-
ной, то волнующейся, композитор применяет со-
норные эффекты на основе фигуративного мате-
риала (особенно трелеобразных попевок).

Сочетание западного и восточного обна-
руживает себя и на конструктивном уровне 
сочинения. В своей основе композиция Сим-
фонической фантазии отражает тип формо-
образования, свойственный китайскому мышле-
нию. В традиционной китайской музыке пьесы, 
как правило, не имеют фиксированной формы. 
В них нет четко экспонируемой темы и ее раз-
вития; тематический процесс разворачивается 
посредством чередования появляющихся и ис-
чезающих отдельных мотивов, опорных тонов, 
тембров и других элементов [9, с. 31]. Множе-
ственность музыкального материала сочетается с 
многочисленными повторами, что создает свое-
го рода единство в многообразии или многооб-
разие в единстве [10, с. 89]. Описанный принцип 
в определенной степени можно сопоставить со 
свободной вариационной повторностью в евро-
пейской народной и профессиональной музы-
кальной культуре.

Произведение состоит из семи разделов, 
темповая драматургия которых выглядит следу-
ющим образом: Lento (A) – Andante (B) – Lento 
(C) – Andantino (D) – Lento (E) – Moderato (F) – 
Lento (G). Данная структура обнаруживает двой-
ную логику. Первый слой представляет собой 
рондо, построенное по принципу чередования 
медленных и умеренных частей: разделы Lento 
повторяются наподобие рефрена, образуя рон-
дообразный каркас. Начало и завершение сочи-
нения можно уподобить вступлению и коде. Все 
это придает музыке черты эпической повесто-
вательности. В то же время процесс драматур-
гического развития обладает четкой линейной 
направленностью, устремленной к последнему 
разделу, в котором мелодия «Потока» звучит 
полностью (Пример 2).

Просвечивающая за поступательным движе-
нием вариационность имеет, однако, свои осо-
бенности. Основная парадигма западной клас-
сической вариационной формы такова: тема 
предшествует вариациям и излагается целиком 
в начале, а последующие разделы подвергают 
ее украшению и трансформации. Симфониче-
ская фантазия Сюй Мэндуна устроена абсолют-
но иначе: первые шесть разделов представляют 
собой раздельное развертывание двух ключевых 
мотивов, и только в седьмом разделе они объ-
единяются, ясно излагая мелодию «Потока». 
Конечным пунктом вариационного процесса 
оказывается сама тема. Цян Вэйхао назвал это 
явление «обращением» и указал на его систем-

ное значение в творчестве Сюй Мэндуна [1, 
с. 133]. В русском музыковедении для обозначе-
ния данного феномена принят термин «инверси-
онная вариационная форма»3.

Музыкальная композиция Симфонической 
фантазии в большой степени подчинена фак-
турно-ритмическому фактору, что свойственно 
одновременно как некоторым европейским ба-
рочно-классическим формам и современным 
сонорическим произведениям, так и старин-
ной китайской музыке для циня. С этой точки 
зрения ее 7 секций можно разделить на 4 (A–B; 
C–D: E–F; G). В первом разделе (А–В) происхо-
дит вступление и экспозиция материала. Фак-
тура носит преимущественно линеарный харак-
тер, используется гетерофония и имитационная 
полифония. Второй раздел (С–D) – это 1 этап 
развития. Музыка становится более выразитель-
ной. Фактура обретает плотность, подключает-
ся большее количество оркестровых тембров. 
Параллельно идет процесс ритмической дими-
нуции. В третьем разделе (E–F) все развиваю-
щие факторы продолжают свое действие. Ито-
гом развития становится последний раздел (G), 
где наконец появляется тема «Потока» (Legato). 
Мелодия пьесы в ее пентатонических контурах 
очень узнаваема, она передается от одной груп-
пы инструментов к другой, но постоянно преры-
вается многочисленными микрополифониче-
скими отражениями, как будто шумом потока. 
За счет увеличения количества голосов постепен-
но углубляется фоновый слой, в итоге достигая 
полного оркестрового звучания. Однако в дина-
мике нет столь явного ослабления или усиления, 
как в предыдущих разделах. Создается общее 
ощущение изысканного звукового кристалла, 
сверкающего разными своими гранями. В этот 
звенящий гул музыка в конце и уходит, оставляя 
очень долгое эхо: партия арфы исполняет глис-
сандо через три октавы, деревянные духовые соз-
дают размытое звучание, все завершается тихим, 
умиротворенным звуком (Пример 3).

Фонический облик Симфонической фанта-
зии также отражает идею синтеза. Его важней-
шее качество – сонористичность. Тематические 
элементы важны не сами по себе, а в сочетаниях 
голосов, образующих изощренные звуковые пят-
на и блоки, в полифонии пластов.

В то же время при ближайшем рассмотре-
нии звуковысотная система – интонационно оп- 
ределенная, хорошо прослушиваемая. Она ос-
нована на миксодиатонике, то есть на сочетании 
нескольких пентатонических ладов. В некоторых 
тематических образованиях на первый план вы-
ступает ангемитоника: трихорды, пентатонные 
обороты. Гармоническая вертикаль представ-
ляет собой кварт-квинтаккорды, образована в 
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основном за счет интервальных дублировок и 
модальных кластеров. Использование кварто-
вых и квинтовых интервалов и аккордов — одна 
из особенностей музыкального творчества Сюй 
Мэндуна [3, с. 42].

Тематический процесс также можно рассмо-
треть с позиций диалога восточного и западного 
начал. Тематическая работа направлена на по-
явление многочисленных вариантов, похожих 
и одновременно непохожих. При этом активно 
используются классические методы имитаци-
онной полифонии: инверсии, ритмические из-
менения. Техника мотивной комбинаторики и 
вариантности сочетается с постепенным ритми-
ческим усложнением (диминуцией).

Тембровая палитра Симфонической фанта-
зии достаточно академична: это обычный для 
оркестра западной традиции тройной состав с 
челестой, арфой и увеличенной группой удар-
ных (пять литавр, вудблок, большой барабан, 
треугольник, тарелки, там-там). Из китайских 
инструментов присутствует только большой гонг, 
на котором предписана особая техника игры – 
с маленькой палочкой, потирая гонг, чтобы звуча-
ло как тремоло. В предуведомлении к партитуре 
автор также обозначает игру vibrato и non vibrato, 
sul tasto, sul ponticello и «беззвучное» начало игры 
(«non sound start to play») для духовых4.

Альт, безусловно, солирует в этом сочине-
нии, показывая разнообразные и богатые испол-
нительские приемы, например, двойные ноты 
и игру у подставки (sul ponticello). Композитор 
применяет сложные технические средства как 
мощный ресурс воплощения художественного 
образа. В целом, техника игры на альте в этом 
произведении получает значительное развитие.

В то же время Сюй Мэндун в партии альта 
опирается на основные типы звукоизвлечения 
на гуцине: открытые струны, прижатые струны 
и флажолеты. Особо стоит отметить призрачное 
исполнение темы пьесы «Поток» с использова-
нием флажолетов альта в завершающем разделе. 
Это не только точно воссоздает эфирный тембр, 
характерный для звучания гуциня, но и переда-

ет возвышенный, отрешенный от мирской суеты 
дух, присущий гуцинь-музыке.

Сочетание альта и оркестра наводит на 
мысль о том, что композитор искусно, через вир-
туозную имитацию на альте старинной пьесы, ее 
тембра и музыкальных особенностей, воплоща-
ет «поток» в человеческом измерении, в то время 
как оркестровая часть с помощью звуковых фи-
гураций и акустических эффектов создает есте-
ственный звук «потока». Слияние этих двух пото-
ков, взаимно дополняя друг друга, созвучно идее 
гармонии человека и природы, где человеческое 
творчество и природная стихия пребывают в не-
разрывном единстве. Несомненно, концепция 
сочинения отражает философскую глубину тра-
диционного восточного мировоззрения.

По результатам анализа можно сделать сле-
дующие выводы. Симфоническая фантазия для 
альта с оркестром Сюй Мэндуня, несмотря на 
редко встречающееся в истории музыки жанро-
вое сочетание (симфоническая фантазия и фан-
тазия для солирующего альта с оркестром), – не 
одиночное изолированное явление, его отличает 
прочная связь как с западной, так и с китайской 
культурной традицией. Жанровые и стилевые 
характеристики сочинения носят синтетичес- 
кий характер. В композиционном замысле Сюй 
Мэндуна прослеживается не только изыскан-
ный конструктивный ход, сочетающий модер-
низированные старинные западные и восточные 
структурные принципы, но и символический 
пласт, основанный на воспроизведении осново-
полагающих категорий китайского музыкально-
го мышления. В этом произведении композитор 
умело использует западный симфонический 
инструментарий, академическую жанровую ос-
нову, классические и современные принципы 
тематической, фактурной, ритмической разра-
ботки в качестве носителя глубоко укорененной 
в китайской традиции образности. Музыка для 
гуциня в смелом эксперименте для альта и ор-
кестра Сюй Мэндуня приобретает актуальное 
звучание, по-прежнему представляя вечные и 
незыблемые основы бытия.

1 Сюй Мэндун. Симфоническая фантазия: для альта и оркестра [Ноты]. Предисловие издателя. Пекин: 
Народное музыкальное изд-во, 2014. 80 с.
2 Согласно преданию, Бо Я после смерти Чжун Цзыци разбил свой цинь.
3 В. А. Цуккерман в своей работе «Анализ музыкальных произведений. Вариационная форма» рассматривал 
подобные примеры [11]. Как подчеркивают С. Ю. Блащук и Ж. А. Лавелина в статье «Виолончельный концерт 
Александра Чайковского как пример инверсионной вариационной формы» [12, с. 83], среди современных 
композиторов эта форма получила достаточное распространение, подзаголовок Третьего фортепианного 
концерта Родиона Константиновича Щедрина «Вариации и тема» является типичным воплощением этого 
принципа.
4 Скорее всего, имеется в виду предельно тихое, почти беззвучное начало игры с постепенным нарастанием 
динамики, так называемое crescendo dal niente.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
Основной мотив произведения для гуциня «Поток»

Пример 2
Основная фраза из Симфонической фантазии
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Пример 3
Заключительная фраза из Симфонической фантазии
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Статья посвящена музыкальному языку Д. Лигети как одному из катализаторов общего процесса 
модернизации музыкальных средств второй половины ХХ века. Лигети утвердил в композиторской 
практике новую форму высказывания, характеризуемую уникальностью звукового материала как 
важнейшим свойством всех основных компонентов: структуры языковых единиц, их функциональ-
ного предназначения, взаимосвязей множественных составляющих, формы, – а также их вырази-
тельного смысла. При этом, несмотря на эксклюзивный характер упомянутого материала, система 
музыкального языка Лигети основывается на базовых принципах коммуникации и универсальных 
языковых нормах. Она представляет собой целостный феномен, объединяющий три основных уров-
ня организации музыкальной ткани – фонический, синтаксический и композиционный. С указан-
ных позиций автор статьи оценивает новаторские устремления венгерского композитора. Истоки 
творческих открытий Лигети соотнесены с распространенной в современном музыковедении кон-
цепцией иерархического строения выразительных средств, а также с лингвистическими и психоло-
гическими закономерностями их применения и восприятия. В статье предложен оригинальный ме-
тод осмысления композиторского дискурса, позиционируемого в зоне сопряжения общих языковых 
норм и специфических особенностей их художественного преломления. Особое внимание уделяется 
эволюции «Лигети-стиля» – от ранних электронных опытов до зрелых оркестровых и оперных со-
чинений, а также принципам микрополифонии, гетерофонного синтаксиса и статической формы 
как важнейшим новациям композитора. Исследователем анализируются не только музыкальные 
произведения венгерского мастера, но и теоретические работы, публичные выступления и интер-
вью Лигети, что позволяет реконструировать логику формирования указанного творческого метода. 
В заключении констатируется продуктивность синтеза как системообразующего принципа, кото-
рый позволяет обеспечить коммуникативную жизнеспособность музыки в условиях современного 
художественного дискурса. 

Ключевые слова: музыкальный язык Дьердя Лигети, фонизм, фактура, микрополифония, гетеро-
фонный синтаксис, статическая форма, Лигети-стиль.
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The article examines the musical language of György Ligeti as one of the catalysts of the broader 
process of modernization of musical means of expression in the second half of the twentieth century. Ligeti 
introduces a new form of expression based on unique sound material that defines all components of the 
language: the structure of linguistic units, their functions, the specific character of the relationships among 
elements, form, and their expressive meaning. Despite the individual and distinctive nature of this musical 
material, Ligeti’s system is grounded in fundamental principles of communication and universal linguistic 
norms. It presents a cohesive grammatical system encompassing the three fundamental levels of sound 
organization: the phonic, the syntactic, and the compositional. From this point of view, the author assesses 
the musical innovations of the Hungarian composer.

The study is grounded in the established musicological concept of the hierarchical structure of 
musical expressive means, as well as in the linguistic and psychological laws governing their functioning 
and perception. The author proposes an original method for interpreting composer’s discourse at the 
intersection of general linguistic norms and the individual characteristics of their creative refraction. Special 
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Современное понимание синтеза в музыке 
отличается чрезвычайной емкостью: от харак-
теристики оперативных действий соединения 
или сочетания до определения онтологии, гене-
тики и эстетической ценности произведения. 
В его основе лежит особая активность мышле-
ния, одухотворяющая все действия и сущности 
созидательной энергией творца. И, наконец, 
синтез как атрибут мышления детерминирует 
музыкальный дискурс во всех его проявлениях, 
обеспечивая, таким образом, жизнеспособность 
музыкальной коммуникации.

Продуктивность синтеза во взаимодействии 
всех участников музыкального общения: компо-
зитора, исполнителя, слушателя – была особен-
но впечатляющей в так называемых классических, 
гармоничных формациях музыкального искус-
ства. Однако настал ХХ век, и в языке музыкаль-
ного общения стали набирать силу противопо-
ложные тенденции – тенденции аналитического 
расщепления прежнего единства. Уникальность му-
зыкального высказывания как главная ценность 
и привилегия творца стала превалировать над 
общепринятыми нормами, разрушая конвен- 
циональную грамматику языка. Результаты это-
го процесса мы наблюдаем и сегодня, причем не 
всегда с положительным знаком. Прогрессиру-
ющая индивидуализация композиторского му-
зыкального дискурса привела к утрате непосред-
ственного контакта со слушателем, снижению 
интереса к современному искусству, а в крайних 
случаях – и к непониманию. Обеспокоенные 
складывающейся ситуацией, композиторы в За-
падной Европе, Америке, да и у нас, в России, 
близкие авангардному направлению, пытались 
сформулировать собственные грамматические 
нормы и создать новые условия музыкального 
общения.

Среди всех известных опытов, осуществлен-
ных в этом направлении, наследие венгерского 
композитора Дьердя Лигети привлекает ло-
гичностью и целенаправленностью действий. 

В формировании своей языковой системы Лиге-
ти исходил из общих для любого языка базовых 
принципов – особенностей нового фонизма. Но-
вые звучания открылись молодому композито-
ру во время стажировки в Электронной студии 
Кельнского радио, куда он приехал в 1957 году. 
Несмотря на относительно короткий срок рабо-
ты (в общей сложности Лигети провел там около 
двух лет), композитор успел проникнуться захва-
тывающим чувством свободы в беспредельном 
мире электронных комбинаций. Это ощущение 
демиурга, управляющего новой звуковой реаль-
ностью, стало для него колоссальным стимулом 
к действию.

В студии Лигети участвовал в составлении 
«звукового каталога», проводил лабораторные 
эксперименты по синтезу речевых, природных, 
технических звуков и сигналов, осваивал спо-
собы синтеза речевой артикуляции и, наконец, 
создавал собственные электронные компози-
ции. Таких электронных произведений у Лигети 
было немного: сначала в 1957 году в сотрудни-
честве с Г. М. Кенигом появилось электронное 
сочинение «Essay», далее, в том же году, – са-
мостоятельная работа «Glissandi», в 1958 году – 
более рафинированная работа «Articulation», 
в которой Лигети синтезировал квази-вербаль-
ный язык с искусственным синтаксисом. В этот 
период композитор познакомился с работами 
К. Штокхаузена и Г. Брюна, Э. Брауна и К. Кар-
дью, многих других молодых композиторов, 
приезжавших в Кельн.

Позднее Лигети с большой теплотой отзы-
вался о Г. М. Кениге, который открыл многое в 
технике электронного синтеза. Но с К. Штокхау-
зеном отношения складывались сложно: «…ему 
постоянно нужно было находиться в центре вни-
мания и всех поучать, что было порой довольно 
неприятно, – вспоминал Лигети. – <…> Он собрал 
вокруг себя учеников, которым надлежало ему 
служить. Он и меня хотел использовать, но я не 
дался, ну и тогда наши пути разошлись» [1, с. 123].

attention is given to the evolution of the “Ligeti style” from his early electronic experiments to his mature 
orchestral and operatic works, as well as to the principles of micropolyphony, heterophonic syntax, and 
static form as the composer's key innovations. The material examined comprises not only the Hungarian 
master's musical works but also his theoretical writings, public lectures, and interviews, which makes it 
possible to reconstruct the logic behind the formation of his creative method. The conclusion substantiates 
the productivity of synthesis as a system-forming principle that ensures the communicative viability of 
music within the context of post-avant-garde artistic discourse.

Keywords: György Ligeti's musical language, phonism, texture, micropolyphony, heterophonic syntax, 
static form, Ligeti-style.

For citation: Loginova L. Synthesis in the system of György Ligeti’s musical language. In: South-Russian 
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Покинув Студию, Лигети больше никогда це-
ленаправленно не занимался электронным син-
тезом. Однако это не означало, что полученный 
в Кельне опыт прошел бесследно. Работая над 
электронным синтезом, Лигети сосредоточивал 
особое внимание на коммуникативном потен-
циале синтезированного звука. Такой звук ста-
новился элементом авторского языка, имеющим 
структурную определенность семантическую 
наполненность, и предполагая соответствующие 
чувственные реакции, импликации и образные 
ассоциации. Можно сказать, что кельнский опыт 
во многом определил генеральное направление 
творческой эволюции композитора, стимулиро-
вал создание системы выразительных средств и 
повлиял на формирование творческого метода 
композитора [2, p. 56].

Лигети выстраивал свою систему языка по-
следовательно и логично. Применив технологии 
электронного синтеза к акустическим инстру-
ментам, он сформировал новую звуковую пали-
тру, которая и стала фонетической основой его 
языка. Вот как Лигети говорит о применении 
этого метода в оркестровке «Атмосфер» (1961): 
«В “Атмосферах” я комбинировал звучание че-
тырех гобоев со звучанием ансамбля скрипок 
так, что вначале вы различаете лишь слабый 
тембр гобоя в плотном тумане струнных, затем 
гобойный тембр постепенно становится доми-
нирующим. И дело здесь не только в измене-
ниях звукового колорита, но и в организации 
процесса самого изменения, в дозировке и его 
динамических модификациях… которые можно 
назвать медленной и постепенной трансформа-
цией “молекулярного состояния” звука…» (цит. 
по: [3, p. 128]). Новая фонетика потребовала 
специальной артикуляции и индивидуальных 
фактурных решений. Премьера оркестрового со-
чинения «Apparitions» (1958–1959), состоявшаяся 
в Кельне в июне 1960 года в рамках Всемирных 
дней музыки, поражала присутствующих новиз-
ной оркестрового звучания, достигаемого «экзо-
тическими» способами: исполнители на медных 
духовых постукивали пальцами по мундштукам, 
кластеры на глокеншпилях исполнялись линей-
ками, наносились удары молотком по мешку с 
бутылками и т. д.

Уже в «Apparitions» (1958–1959) и следующих 
за ними «Atmospheres» (1961) появилась объем-
ная, дышащая фактура, составленная из множе-
ства тщательно проработанных микрослоев и 
деталей. Примечательно, что ранее, стажируясь 
в Электронной студии, Лигети работал над про-
ектом с аналогичным названием «Atmospheres», 
в котором он предполагал синтезировать 
48 уровней, используя только сочетания чистых 
синусоидальных волн. При этом полученные 

звучания появлялись и исчезали, как тени внутри 
колеблющейся фактурной массы. Впоследствии 
названная идея вибрирующего фактурного 
пространства реализовалась в микрополифо-
нии, кластерных контрапунктах, комбинатор-
ных гомофонно-полифонических структурах 
[4, с. 150–151]. Показательны в этом отношении 
также «Ramification» для ансамбля струнных 
(1965), Органные этюды (1967), «Мелодии» для 
камерного ансамбля (1972).

Лигети интересовало создание дышащей 
объемной фактуры, лишенной фигуративной 
четкости линий и напоминающей густо соткан-
ную паутину, где тонкость нитей и плотность 
сплетения нивелирует характерность очерта-
ний. Этот вид музыкальной фактуры Лигети 
назвал микрополифонией, являющейся де-
тально проработанным, многослойным кон-
трапунктом микропостроений. Полифония как 
соединение самостоятельных линий в ней не 
прослушивается и не реализуется: «…она оста-
ется спрятанной в микроскопическом подвод-
ном мире, который для нас не слышим», – гово-
рил ее создатель [3, p. 15]. Прообразами нового 
вида фактуры, как считал Лигети, были с одной 
стороны, полифония Окегема, а с другой, – впе-
чатления далекого детства. Когда-то ему при-
грезилась во сне детская спальня, заполненная 
огромным клубком из тонких нитей, похожих 
на паутину. Пытаясь пробраться к кровати, в 
эту паутину, вместе с мотыльками, жуками, по-
пался и он. Запутавшиеся в ней жертвы время 
от времени шевелились, сотрясая паутину, как 
огромную подушку. При этом колышущаяся 
масса всякий раз меняла очертания и объем. 
«Неописуемая печаль нависала над этими из-
меняющимися формами и структурами с без-
надежностью уходящего времени и меланхо-
лией неизменных событий прошлого» [5, S. 25].  
О своих намерениях по организации фактур-
ного пространства Лигети писал: «Я пытался 
создать непроницаемую звуковую фактуру, 
плотную массу перенасыщенной полифонии. 
Идея непроницаемой фактуры пробудила ассо-
циации с переплетениями паутины и работой 
тутового шелкопряда» [3, p. 109].

Обозначив фоническую основу языка и при-
дав ему соответствующее артикуляционное и 
фактурное оформление, Лигети перешел к сле-
дующей ступени – к синтаксическим связям но-
вых музыкальных фонем. Правила комбинаций 
фонических групп Лигети вывел из серийного 
принципа производности любых сочетаний 
из общего конструктивного ядра. Он говорил: 
«В сериальном мышлении существуют формы, 
которые мне кажутся полезными и для моего 
собственного метода. Это принцип выбора и 
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систематизации элементов и процедур, а так-
же принцип их логичной связи. Постулаты, 
однажды принятые, должны выводиться логи-
чески… Отталкиваясь от этого, я пришел к соз-
данию композиционной структуры, состоящей 
из гетерофонного состава элементов. <…> Мой 
рабочий метод можно считать в очень общем 
плане сериальным, хотя я не использую ника-
кой отдельной серии» [3, p. 131].

Применяя серийный метод к синтаксиче-
ским построениям, Лигети вскоре обнаружил 
опасную ригидность серии, сковывающую вы-
разительные возможности синтаксиса как та-
кового. Эта жесткость серийного детерминиз-
ма становилась тем агрессивнее, чем больше 
компонентов музыкального языка охватывала. 
Проблему конечности серийного абсолютизма 
он обсуждал и в критических статьях, утверж-
дая, что тотальный детерминизм серийных по-
строений в абсолютном выражении обнуляет 
результат. «Чем гуще сеть операций, произво-
димых с заранее предназначенным для этого 
материалом, тем больше степень нивелировки 
результата, – писал Лигети. – Тотальное про-
ведение серийного принципа в конце концов 
само упраздняет серийность. Принципиально 
нет разницы между результатами автоматизма 
и продуктами случайности: тотально детерми-
нированное уравнивается с тотально недетер-
минированным» [6, с. 175]. Возникает опасность 
энтропии формы, и противостоять этому про-
цессу можно, как считал Лигети, разграничив 
зоны действия одного и другого. Крупные ком-
позиционные построения должны оставаться в 
зоне серийного контроля, в то время как более 
мелкие могут обретать большую свободу.

Дихотомию детерминированности и слу-
чайности Лигети изобретательно и образно 
выразил в концепции сочинения «Clocks and 
Clouds» для женского хора и оркестра (1972–
1973). Из дуализма предсказуемости и спон-
танности внутри серийного метода Лигети вы-
водит и новые принципы формообразования. 
В работе с композиционными единствами он 
выделяет три главные тенденции: обращение 
временных параметров в пространственные, 
диссоциация (или расщепление) временного 
потока и синтезирование композиционного 
целого из разрозненных элементов, подобно 
генерированию сложного звука в электронике. 
Такая композиционная структура подчиняется 
собственным пространственно-временным за-
конам, обусловленным новым характером фо-
низма и синтаксиса.

Лигети назвал свой метод в построении му-
зыкальной формы статической композицией. 
Рассуждая по поводу ее исторических истоков, 

он любил ссылаться на творчество Дебюсси, ко-
торый запечатлевал не развитие, а состояние. 
В этом длящемся пребывании текучесть вре-
мени как бы кристаллизуется в пространствен-
ную структуру формы и в ней обретает веще-
ственную плоть и художественную образность. 
Следуя этому принципу, Лигети, по его соб-
ственному выражению, как бы открывает окна, 
выходящие на отдельные детали этого времен-
ного процесса. Возникающие в этих окнах объ-
екты и события, отчужденные от поступатель-
ной текучести времени, и составляют сущность 
формы-состояния.

Отчуждение эпизодов и сжатие временных 
событий в пространственный кристалл состо-
яния позволяет произвольно манипулировать 
событиями и сочетать изначально несочетаемое, 
выстраивая сложную и всегда уникальную ком-
позиционную структуру.

Установив новые принципы формообразова-
ния, Лигети завершил построение трехуровне-
вой иерархии языка. В ней много новаций: это и 
особенный холодновато-изысканный фонизм, и 
новые артикуляционные «квази-речевые» прие-
мы, и вибрирующие массы микрополифонии, и 
сжатая плотность гетерофонного синтаксиса, и, 
наконец, – статические композиции, останавли-
вающие время и погружающие в медитативное 
состояние нирваны.

Примененный к грамматическим нормам 
музыкального языка, метод синтезирования 
оказался действенным на уровне жанровых и 
стилистических обобщений. В выборе жанра 
Лигети всегда был изобретательным и свобод-
ным. При этом он довольно часто обращал-
ся к традиционным академическим жанрам, 
но всегда трактовал их смело и нетривиаль-
но. Создавая концерт, квартет, трио, сонату, 
этюд, кантату или оперу, композитор преоб-
разовывал базовую основу жанра в соответ-
ствии со своими художественными задачами. 
Обращают на себя внимание специфическое 
переосмысление функций и особенности 
взаимодействия музыкантов в концертах1. 
Инструментальное музицирование в них упо-
доблялось скорее театральному действию, где 
законы театральной драматургии, предпола-
гая конфликтное взаимодействие персонажей, 
подчеркнутое их характерностью, подчиняли 
себе общий ход музыкального развития. В со-
ответствии с этим преобразовывалась и фак-
тура ансамбля: функции главного и второсте-
пенного, рельефного и фонового элементов 
освобождались от жестко закрепленных свя-
зей, свободно и динамично передаваясь от од-
ного к другому участнику ансамбля, выводя на 
передний план фоновую составляющую или 
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уплотняя рельеф слиянием нескольких само-
стоятельных партий, и т. п.

Впрочем, какими бы радикальными ни 
были изменения внутри коммуникативной си-
стемы жанра, они никогда не подменяли собой 
его генетических основ и потому всегда вос-
принимались как расширение и углубление 
его базовой семантики. Жанр у Лигети всегда 
узнаваем и всегда обогащен новыми историче-
скими ассоциациями и аллюзиями, сплетаю-
щимися в прихотливом орнаменте многооб-
разных символов и смыслов, открывающими 
неисчерпаемость художественных коннотаций 
жанра.

Особенно впечатляющими представляются 
жанровые трансформации в опере «Le Grand 
Macabre», для которой композитор вводит но-
вое определение жанра – анти-анти-опера. 
Согласно законам диалектики, отрицание отри-
цания означает утверждение исходного тезиса 
на более высоком уровне. В данном случае отри-
цание анти-оперы означает обретение оперности 
на качественно ином уровне. Дело в том, что 
после премьеры оперы Кагеля «Staatstheater» 
в 1971 году многим казалось: дни оперного 
жанра сочтены. Лигети взял на себя сложней-
шую задачу возрождения оперы, возвращаясь 
к ее генетическим корням – dramma per musica – 
и преобразуя их в условиях современной музы-
кально-сценической эстетики. Лигети так ком-
ментировал свое решение: «Опера Кагеля яв-
лялась образцом “музыкального анти-театра”, 
но именно она дала мне идею создания “анти- 
анти-оперы”. По закону “отрицания отрицания” 
мое сочинение оказалось настоящей оперой. 
Она пребывает на противоположном полюсе 
от оперного стиля Вагнера – Штрауса – Берга, 
продолжая традиции Монтеверди – Моцарта 
– Верди» [3, p. 111]. В опере Лигети есть речи-
тативы, сольные арии и ансамбли, увертюра и 
оркестровые интермедии. Тональные пассажи 
соседствуют с атональными, музыкальные ал-
люзии из гармоничного прошлого соседствуют 
с холодной агрессией разбалансированной ре-
альности. Такое смешение кажется абсурдным, 
беспорядочным, ирреальным. По словам ком-
позитора, в нем, как в барахолке, присутствует 
все, но выбор и развитие определяются строги-
ми законами жанра, которые являются един-
ственным фактором, оправдывающим сумбур-
ный конгломерат лиц, отношений и действий 
[4, с. 165–166]. Детерминирующая сила жанра 
контролирует причудливые комбинации сти-
листических и жанровых пастишей, подобно 
тому, как нормы статической композиции пре-
доставляют свободу развития другим структу-
рам языка.

Этот же принцип строгого детерминизма 
высшего порядка при комбинаторной свободе де-
талей определяет стилистическую целостность 
творчества Лигети. Несмотря на то, что сам ком-
позитор любил размышлять об изменчивости 
собственной манеры письма, о неприемлемо-
сти копирования, повторений и использования 
уже опробованных приемов, он с готовностью 
рассуждал о творческом Я не как о динамичной 
и неуловимой эфемериде, а как о детермини-
рованной целостности во всех ее проявлениях. 
Свою творческую манеру композитор опреде-
лил как Лигети-стиль, в котором соединилось 
множество факторов, казавшихся подчас не- 
совместимыми: детерминизм и случайность, 
контроль и спонтанность, трезвый прагма-
тизм и иллюзорность, серьезность и ирония, 
искренность и сарказм. Пережив увлечение 
фольклором и сериализмом, электроникой и 
техницизмом, глубоко почитая многовековую 
музыкальную традицию, Лигети выработал 
собственный концепт музыкального миропо-
рядка, свой творческий метод, стиль и язык, ко-
торые предопределяют и контролируют любые 
изменения и модификации, кажущиеся на пер-
вый взгляд спонтанными, интуитивными и слу-
чайными. «Я люблю иллюзии, неопределенные 
высказывания, вещи с множеством интерпре-
таций, неопределенностей, скрытых смыслов, – 
говорил он. – Разные фигуративные ассоциа-
ции в моей музыке столь же двусмысленны, как 
я их вижу, осмысливаю или чувствую, когда во-
ображаю себе музыку» [3, p. 102].

Склонный к синтетическому восприятию и 
холодной отстраненности в оценке собственно-
го творчества, Лигети не мыслил себя в отрыве 
от многовековой истории музыки. Всем своим 
творчеством композитор доказывал плодо- 
творность взаимодействия, казалось бы, непри-
миримых позиций: с одной стороны, консер-
ватизма музыкальной традиции, а с другой, – 
дерзкого нигилизма музыкального авангарда. 
Именно синтезом полюсов обусловливается 
преемственная связь поколений и обеспечива-
ется жизнеспособность каждой последующей 
ступени эволюции. Лигети говорил: «Африкан-
ская полифония и полиритмия, музыка Машо 
и Чикониа, фрактальная геометрия, венгерская 
поэзия, метафорический мир Бориса Виана, 
застывшие в вечности пейзажи Сезанна и анаэ-
робные картины Мондриана – все это у меня 
превращается в совсем иное. И было бы неверно 
говорить здесь об эклектике. Ибо все полностью 
эмульгируется в мою картину мира» [3, p. 113].
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Статья посвящена истории траутониума – одного из первых электронных музыкальных инстру-
ментов, созданных в Германии в 1930 году Фридрихом Траутвейном при участии Пауля Хиндемита. 
В работе впервые в отечественном музыкознании траутониум рассматривается как нарратив куль-
турной динамики, позволяющий проследить механизмы трансформации статуса нового музыкаль-
ного инструмента в зависимости от политического и эстетического контекста страны. На основе ана-
лиза трех этапов его существования (веймарское становление, апроприация нацистским режимом, 
послевоенное возрождение в авангарде и киноиндустрии) автор показывает, как последовательно 
менялось значение инструмента – от символа технологического оптимизма и проекта демократи-
зации музицирования к инструменту пропаганды, воплотившему эстетику «стального романтиз-
ма», и далее к предтече современных подходов в области саунд-дизайна и мультимедийных ком-
позиций. Особое внимание уделяется роли Оскара Салы и Харальда Генцмера в формировании 
концертного репертуара инструмента в Третьем рейхе, а также сотрудничеству Салы с Альфредом 
Хичкоком при создании саундтрека к фильму «Птицы» (1963), что вывело траутониум за рамки ака-
демической музыки в область звукового дизайна. В послевоенный период названный инструмент 
становится важной составляющей многих процессов современной композиторской практики, а в 
XXI веке обретает новое прочтение в актуальной поп-музыке и театральных постановках. На этом 
основании делается вывод о ценности траутониума для современного музыковедения, о неисчер-
паемости интерпретаций звуковых возможностей инструмента, что позволяет рассматривать тра-
утониум не как исторически отдаленный феномен прошлого, но как весьма актуальную проблему, 
адресованную сегодняшней аудитории мультимедийных композиций.

Ключевые слова: история музыкальных инструментов, траутониум, электронная музыка, мульти-
медийная музыкальная композиция, саунд-дизайн, Фридрих Траутвейн, Пауль Хиндемит, Оскар 
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The article examines the history of the Trautonium, one of the first electronic musical instruments, created 
in Germany in 1930 by Friedrich Trautwein with the participation of Paul Hindemith. For the first time in 
Russian musicology, the Trautonium is examined as a narrative of cultural dynamics, making it possible 
to trace the mechanisms behind the transformation of the status of a new musical instrument depending 
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on the political and aesthetic context of the country. Based on an analysis of three stages of its existence 
(its emergence during the Weimar period, its appropriation by the Nazi regime, and its post-war revival 
in the avant-garde and film industry), the author demonstrates how the instrument consistently changed 
its meaning – from a symbol of technological optimism and a project for the democratization of music-
making, to an instrument of propaganda embodying the aesthetics of “steel romanticism”, and further to 
a forerunner of contemporary approaches in sound design and multimedia composition. Special attention 
is given to the role of Oskar Sala and Harald Genzmer in shaping the concert repertoire of the instrument 
under the Third Reich, as well as to Sala’s collaboration with Alfred Hitchcock in creating the soundtrack 
for the film The Birds (1963), which took the Trautonium beyond the boundaries of academic music into 
the realm of sound design. The instrument becomes in the post-war period a forerunner of contemporary 
approaches in sound design and multimedia composition, and in the 21st century it acquires a new 
interpretation in contemporary pop music and theatrical productions. On this basis, the article concludes 
that the Trautonium’s value for contemporary musicology lies in the inexhaustibility of interpretations of 
the instrument’s capabilities, which allows the Trautonium to be viewed not as a completed phenomenon 
of the historical past, but as the more actual problem addressed to the today audiences of multimedia 
compositions.
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В современном искусстве музыка все чаще 
становится частью единого аудиовизуального 
поля. Звуковые пласты сосуществуют в едином 
времени и пространстве, образуя континуум, со-
четающий в себе шум и тишину, речь на разных 
языках и тембры инструментов, акустические и 
этнические инструменты с электронной обра-
боткой. Синхронизировать полярности и приве-
сти их к драматургическому столкновению или 
полному согласию становится возможным бла-
годаря интерактивным интерфейсам.

Расширение возможностей музыкального 
искусства посредством современных технологий 
имеет свою предысторию, наиболее значимый 
период которой приходится на конец 1920-х – 
начало 1930-х годов. В это время публике были 
представлены первые знаковые электронные 
музыкальные инструменты: терменвокс (СССР), 
волны Мартено (Франция) и траутониум (Герма-
ния). Первый практически сразу закрепился как 
сольный концертный инструмент, пропаганди-
рующий промышленное развитие Союза. Вто-
рой нашел применение в оркестровой музыке, 
благодаря экзотическому «внеземному» тембру. 
Последний пережил радикальную трансформа-
цию своего культурного статуса от веймарского 
утопического проекта до инструмента нацист-
ской пропаганды, а позже «перекочевал» в после-
военный саунд-дизайн киномузыки. Метаморфо-
зы траутониума в разных политических режимах 
и стали предметом настоящего исследования.

В 1930 году на фестивале «Новая музыка 
Берлина» (New Music Berlin) состоялась первая 

публичная презентация траутониума. Слушате-
лям был представлен уникальный музыкальный 
инструмент, созданный немецким инженером 
Фридрихом Траутвейном при участии компози-
тора Пауля Хиндемита. В современной музыко-
ведческой литературе траутониум традиционно 
относят к электрофонам – классу, введенному 
Куртом Заксом в дополнение к классификации 
музыкальных инструментов, разработанной им 
совместно с Эрихом Морицем фон Хорнбосте-
лем в 1914 году. Если первоначальная система 
включала четыре класса (идиофоны, мембрано-
фоны, хордофоны и аэрофоны), то в 1940 году 
Закс добавил пятый – электрофоны. В него во-
шли не только инструменты, отличающиеся 
способом воспроизведения звука – электрон-
ной генерацией, но и акустические инструмен-
ты, усиливаемые или управляемые с помощью 
электричества. В более узком смысле электрон-
ными называют инструменты, где звук воспро-
изводится непосредственно электрическими 
импульсами, а управление звуковыми параме-
трами (высотой, громкостью, тембром) не требу-
ет физического колебания материального тела 
инструмента. Траутониум полностью соответ-
ствует этому определению: его звуковым гене-
ратором стали неоновые лампы (впоследствии 
тиратроны), высота звука определялась точкой 
контакта пальца с металлической струной- 
манипулятором, а тембр формировался набо-
ром формантных фильтров.

За свою почти вековую историю инструмент 
неоднократно менял свое культурное значение. 
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Он был символом веймарского технологиче-
ского оптимизма, инструментом нацистской 
пропаганды и наиболее эффективным звуко-
подражающим выразительным средством в 
послевоенном кинематографе. В данной статье 
судьба траутониума рассматривается сквозь 
призму трех ключевых этапов: возникновение 
и становление инструмента в 1920–1930-е годы; 
его функционирование в культурной политике 
Третьего рейха и творчестве Оскара Салы и Ха-
ральда Генцмера; послевоенное развитие и ис-
пользование в авангардной музыке (Юрг Баур, 
Реми Гассманн) и киноиндустрии.

1920-е годы в Германии стали временем ин-
тенсивных поисков в области электромузыки. 
Наряду с изобретениями Льва Термена, Мори-
са Мартено и Йорга Магера активно развива-
лись электромеханические инструменты – от 
усиленного фортепиано до фотоэлектрических 
устройств. Центром этих экспериментов стал 
Берлин, где при Академии музыки в 1928 году 
была открыта экспериментальная Радиоиссле-
довательская станция (Rundfunkversuchsstelle), 
призванная объединить усилия инженеров и 
музыкантов. Ключевой идеей этого периода 
стала концепция Gebrauchsmusik («функцио-
нальная музыка»), которую музыковед Генрих 
Бесселер противопоставлял eigenständige Musik 
(«автономной музыке»), ориентируемой на пас-
сивное созерцание. В отличие от последней, 
Gebrauchsmusik предполагала активное уча-
стие исполнителя и социальную функцию ис-
кусства. Именно в этом контексте траутониум 
первоначально осмыслялся как инструмент для 
домашнего любительского музицирования, и 
не случайно его коммерческая версия получила 
название Volkstrautonium («народный траутони-
ум») и продвигалась компанией Telefunken1 как 
доступный инструмент для широкой публики. 
Инженер Петер Лертес в 1930 году писал, что 
настало время для музицирования, соответству-
ющего техническому мышлению современного 
человека [1, S. 79], и электронная музыка должна 
была стать голосом новой эпохи. Однако эстети-
ка Gebrauchsmusik не исчерпывала всего репер-
туара траутониума: уже в 1930–1931 годах Пауль 
Хиндемит издает сольный репертуар для ин-
струмента, что превращает его из инструмента 
для любительского музицирования в концерт-
ный сольный.

В 1930 году Траутвейн представил первый 
действующий прототип траутониума2, который 
представлял собой монофонический синтезатор, 
генерировавший звук с помощью осциллятора 
на газоразрядной лампе Thyratron RK1. Простой 
пилообразный сигнал проходил через серию 
резонансных фильтров. Этот уникальный для 

своего времени метод субтрактивного синтеза 
позволял получать широкий спектр тембраль-
ных характеристик. Управление осуществлялось 
с помощью металлической струны-манипулято-
ра: прикосновение пальца замыкало электриче-
скую цепь, а положение точки контакта опреде-
ляло высоту звука. Игровой интерфейс, который 
современники описывали как гибрид скрипич-
ной струны и фортепианной клавиатуры, поз- 
волял как фиксировать дискретные ступени 
звукоряда (с помощью съемных клавиш), так и 
исполнять непрерывные глиссандо и вибрато.

Ключевой фигурой, определившей раннюю 
судьбу траутониума, стал Пауль Хиндемит. Ком-
позитор, преподававший в Берлинской акаде-
мии музыки с 1927 года, быстро заинтересовался 
новым инструментом и даже участвовал в его 
доработке. Именно по его совету Траутвейн со-
хранил струнный манипулятор вместо привыч-
ной клавиатуры.  Хиндемит создает и первое ре-
пертуарное произведение, написав цикл из семи 
небольших пьес под названием «Des kleinen 
Elektromusikers Lieblinge» («Любимцы юного 
электромузыканта»). Исполнение осуществили 
сам Хиндемит, его ученик Оскар Сала и пианист 
Рудольф Шмидт, игравшие на трех инструмен-
тах. Хотя по фактуре и письму это сочинение 
типично для Хиндемита 1920-х годов (легкое, 
контрапунктически ясное), в нем уже просле-
живаются новаторские тенденции в использо-
вании тембровых возможностей траутониума. 
Композитор требовал не только смены двух 
типов тембра, обозначенных как I – «тусклый» 
и II – «резкий», но и их плавного перехода, а так-
же чередования звучания основного и удаленно-
го динамиков (Fernwerk). Е. Пирязева отмечает, 
что именно в этом цикле Хиндемита заклады-
ваются принципы концертирования, которые 
позже станут основой репертуара для трауто-
ниума: взаимодействие трех партий строится на 
чередовании имитационных перекличек и гар-
монического единства, а итогом этого диалога 
становится масштабная каденционная сцена [2, 
c. 144]. Вслед за этим Хиндемит создал Концерт-
штюк для траутониума и струнного оркестра 
(1931), где партия солиста уже определяла даль-
нейшее музыкальное развитие, и «Медленную 
пьесу и Рондо» (1935) для новой модели Radio-
Trautonium (ранняя версия), оснащенной двумя 
манипуляторами и педалями управления. Эти 
три сочинения заложили эстетический фунда-
мент для траутониума как концертного инстру-
мента, однако дальнейшее развитие его репер-
туара оказалось прерванным политическими 
событиями в Германии.

С приходом нацистов к власти в 1933 году 
культурная политика Германии радикально 
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изменилась. Уже в апреле 1933 года Георг Шюне-
манн, директор Берлинской академии музыки и 
руководитель Радиоисследовательской станции 
(Rundfunkversuchsstelle), был отстранен от долж-
ности по обвинению в марксизме. Вскоре бюд-
жет станции был урезан, а в 1935 году она была 
окончательно закрыта. Институт имени Генриха 
Герца при Берлинском техническом универси-
тете постигла та же участь: его директор Карл 
Вилли Вагнер был лишен должности в 1936 году 
за отказ уволить еврейских сотрудников, а имя 
Герца, имевшего еврейское происхождение, 
было удалено из названия института. Фестиваль 
новой музыки в Донауэшингене, перенесенный в 
Баден-Баден, а затем в Берлин, после возобновле-
ния в 1934 году превратился в рупор нацистской 
пропаганды: его программа включала марши 
для гитлерюгенда и патриотические сочинения с 
названиями вроде «Heimat, dir zu Ruhm und Ehr» 
(«Родина, тебе во славу и честь»). Однако отно-
шение нацистов к электромузыке оказалось па-
радоксальным. Политика Третьего рейха в этой 
области характеризовалась не столько идеоло-
гической последовательностью, сколько тем, что 
режим стремился присвоить технологические 
достижения, одновременно дистанцируясь от их 
веймарского происхождения. Ключевым эстети-
ческим концептом стал «стальной романтизм» 
(Stählerne Romantik), сформулированный Йозе-
фом Геббельсом. Т. Паттесон писал, что эта эсте-
тика была жестче и беспощаднее прежних форм 
и что она требовала мужества сталкиваться с 
проблемами и смотреть им в глаза, не моргнув 
[3, p. 136]. Электромузыка идеально вписывалась 
в эту идеологию: она соединяла культурный пре-
стиж «самого немецкого из искусств» с транс-
формирующей силой современной технологии. 
Инструменты, созданные для художественного 
эксперимента, оказались востребованы для озву-
чивания массовых собраний, и траутониум стал 
одним из главных символов этого парадоксаль-
ного союза.

Основным голосом траутониума на кон-
цертной эстраде в нацистской Германии стал 
Оскар Сала. Не менее значимой была и роль его 
создателя Фридриха Траутвейна. После прихо-
да нацистов к власти Траутвейн сохранил свою 
позицию в Берлинской Высшей школе музыки, 
где продолжал преподавать и работать над усо-
вершенствованием инструмента. Кульминацией 
их совместной деятельности стала презентация 
траутониума лично Йозефу Геббельсу в апреле 
1935 года в Министерстве народного просвеще-
ния и пропаганды: Траутвейн и Сала проде-
монстрировали инструмент министру и специ-
ально приглашенной аудитории музыкантов, 
композиторов и ученых. Сала исполнил партию 

скрипки из сонаты Баха, трио Бетховена и сона-
ты Макса Регера в сопровождении фортепиано и 
виолончели. Геббельс дал официальное согласие 
на дальнейшую разработку траутониума: как от-
мечает Т. Паттесон, основная причина была в 
том, что инструмент «особенно хорошо подхо-
дит для использования на массовых собраниях» 
[3, p. 139]. Эта партийная презентация закре-
пила институциональный статус инструмента 
и открыла ему дорогу к государственной под-
держке, которой в полной мере воспользовался 
Оскар Сала.

Получив одобрение свыше, Сала активно 
включился в пропагандистскую машину Треть-
его рейха. С января 1938 года до начала Второй 
мировой войны в сентябре 1939 года на государ-
ственном радио Deutschlandsender выходила его 
регулярная программа «Музыка для траутониу-
ма» (Musik auf dem Trautonium): всего 54 выпуска 
продолжительностью 15–25 минут. В период с 
1940 по 1944 годы Сала дал не менее 47 концертов 
и лекций-демонстраций по всей Германии, мно-
гие из которых были организованы нацистской 
организацией Kraft durch Freude («Сила через 
радость»), отвечавшей за досуг населения. Эти 
выступления, как правило, включали обработки 
академических произведений Паганини, Генде-
ля, Листа и других классических композиторов, 
что делало траутониум доступным для широкой 
аудитории и одновременно закрепляло его как 
«академический» инструмент.

Параллельно с концертной деятельностью 
Сала продолжал технически совершенство-
вать траутониум. В этот период он разработал 
Rundfunktrautonium (Радиовещательный трау-
тониум), версию с двумя манипуляторами для 
двухголосной игры, и Konzerttrautonium (Кон-
цертный траутониум) с габаритными динами-
ками для концертных залов. Однако наиболее 
значительная модификация была создана им 
после войны.  Доработанный Mixtur-Trautonium 
получил электрическую схему, позволявшую 
управлять субгармоническим рядом, генера-
тором огибающей и шума, а также формант-
ными фильтрами. Этот инструмент обладал 
расширенными тембровыми возможностями, 
включая имитации различных оркестровых ин-
струментов, и мог функционировать как звуко-
вой процессор. Именно послевоенная версия 
траутониума принесла Сале мировую извест-
ность благодаря сотрудничеству с Альфредом 
Хичкоком в фильме «Птицы» (1963): Сала создал 
все звуки птиц на Mixtur-Trautonium, поскольку 
настоящие птичьи голоса звучали недостаточно 
зловеще. Таким образом, траектория Салы от 
ученика Хиндемита до голоса нацистского радио 
и затем создателя культовых киносаундтреков 
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наглядно иллюстрирует, как один и тот же ин-
струмент последовательно вписывался в разные 
культурные контексты ХХ века.

Если Сала был главным голосом траутониу-
ма, то создателем его «официального» концерт-
ного репертуара в нацистской Германии стал 
Харальд Генцмер, ученик Хиндемита3. Именно 
Генцмер создал два этапных сочинения, опре-
деливших концертную судьбу инструмента. 
Первый концерт для монофонического трауто-
ниума, написанный в 1936 году, был впервые ис-
полнен 18 июня того же года в Веймаре. После 
доработки для новой модели Konzerttrautonium4 
его вторая редакция прозвучала по радио 
11 апреля 1939 года в исполнении Оркестра 
Deutschlandsender под управлением Карла 
Листа. Вершиной карьеры Генцмера и Салы 
стало исполнение этого же концерта в Берлин-
ской филармонии 28 октября 1940 года под 
управлением Карла Шурихта – событие, которое 
пресса, включая нацистские издания, встретила 
восторженно. Второй концерт, написанный в 
1952 году для послевоенного Mixtur-Trautonium, 
стал уже самостоятельной вехой в истории 
электроакустической музыки. Произведения 
Генцмера, при всей их технической сложности, 
оставались в рамках доступной и бравурной 
симфонической эстетики, воплощая нацистский 
идеал « стального романтизма». Таким обра-
зом, Генцмер не только создал для траутониума 
«официальный» репертуар, но и стал ключевой 
фигурой, легитимировавшей этот «электриче-
ский инструмент» в глазах нацистского государ-
ства [4, p. 148].

После окончания Второй мировой войны 
траутониум, подобно многим другим техноло-
гическим разработкам нацистского периода, 
оказался в точке бифуркации: он мог либо ис-
чезнуть как пережиток пропагандистской ма-
шины, либо обрести новую жизнь в изменив-
шихся культурных условиях. Решающую роль в 
его возрождении сыграл Оскар Сала, который, в 
отличие от Траутвейна и Генцмера, продолжал 
развивать инструмент на протяжении десятиле-
тий. В 1948 году Сала завершил работу над сво-
ей самой значительной модификацией Mixtur-
Trautonium. В отличие от предыдущих версий, 
этот инструмент представлял собой не просто 
монофонический синтезатор с формантными 
фильтрами, а полноценную электроакустиче-
скую систему. Его ключевой инновацией стала 
возможность управления субгармоническим 
рядом: помимо основного тона и его обертонов 
(2/1, 3/1, 4/1 и т. д.), инструмент мог генериро-
вать цепочку делителей (1/2, 1/3, 1/4 и т. д.) ниже 
звучащей ноты. Это позволяло создавать совер-
шенно новые типы тембральных красок, недо-

ступные акустическим инструментам и даже бо-
лее ранним электронным синтезаторам. Кроме 
того, Mixtur-Trautonium был оснащен генерато-
ром огибающей (так называемым Schlagwerk), 
генератором шума и усовершенствованными 
формантными фильтрами (полосовыми филь-
трами), что позволяло ему имитировать зву-
чание различных оркестровых инструментов – 
от струнных до деревянных духовых, а также соз-
давать принципиально новые звуки.

Новые технические возможности привлек-
ли внимание композиторов, не связанных с на-
цистским прошлым. В послевоенные годы Сала 
сотрудничал с Реми Гассманном, композитором 
и музыковедом, который также был учеником 
Хиндемита в Берлинской Высшей школе музы-
ки, но пошел по пути последовательного аван-
гарда. Кульминацией их сотрудничества стал ба-
лет Джорджа Баланчина «Electronics», премьера 
которого состоялась 22 марта 1961 года в New 
York City Ballet. Для этого спектакля Гассманн 
создал цикл из 11 пьес для Studiotrautonium5 
(стационарной версии инструмента, установлен-
ной в берлинской студии Салы) с обработкой 
на магнитной ленте. Партитура была написана 
для одной из первых американских постановок, 
использующих европейские электронные разра-
ботки, и, несмотря на полярные отзывы, откры-
ла новые горизонты для экспериментального 
танца. Другим важным автором стал Юрг Баур, 
композитор, известный своими эксперимента-
ми в области электронной и конкретной музы-
ки. В 1956 году он написал Концерт для Mixtur-
Trautonium и струнного квартета, в котором 
сочетал тембровые возможности инструмента 
с традиционными струнными, создавая диалог 
между акустическим и электронным звучанием. 
Эти сочинения знаменовали возвращение трау-
тониума в пространство авангардного поиска – 
того самого, от которого он был отлучен в годы 
нацистской диктатуры. Инструмент, который 
при нацистах служил пропаганде, теперь стал 
голосом экспериментальной музыки, открытой 
новым звуковым мирам.

Как было указано выше, подлинную миро-
вую известность траутониуму принесло сотруд-
ничество Оскара Салы с Альфредом Хичкоком в 
фильме «Птицы» (1963). Путь к этому проложил 
Реми Гассманн. В апреле 1962 года он написал 
Хичкоку письмо, убедительно описав возможно-
сти Mixtur-Trautonium: «В нашем распоряжении 
благодаря электронной генерации находится то, 
что было метко названо “совокупностью акусти-
ческого”. Привычные звуки: от обычного шума 
до музыки и экзотических эффектов, а также 
почти безграничный запас совершенно незна-
комых звуков – теперь могут быть электронно 
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созданы, контролируемы и использованы в ки-
нематографических целях»6. Хичкок заинтересо-
вался, и в мае 1962 года контракт с Гассманном 
и Салой был подписан; им был отправлен 750- 
футовый отрезок пленки с ключевой сценой 
фильма – атакой птиц на дом Бреннеров и на-
падением на Мелани Дэниелс на чердаке – для 
создания пробного звукового ряда.

Результат настолько впечатлил режиссера, 
что в октябре 1962 года Сала получил заказ на 
озвучивание всего фильма. В декабре того же 
года Хичкок и его многолетний музыкальный 
соавтор Бернард Херрманн посетили студию 
Салы в берлинском районе Шарлоттенбург, где 
лично убедились в возможностях инструмента. 
Для работы над фильмом Сала использовал не 
только Mixtur-Trautonium, но и вспомогательное 
оборудование, которое он называл «электрон-
ная перкуссия»: «электрический метроном» 
(прерыватель цепи), «устройство затухания» 
(генератор огибающей) и генератор шума. Это 
оборудование, наряду с техникой субгармони-
ческих «микстур» (одновременной генерации до 
четырех субгармоник от каждой ноты), позволя-
ло создавать звуки, недоступные для воспроиз-
ведения никаким другим способом. Сала создал 
все звуковые эффекты для фильма – не только 
крики и хлопанье крыльев птиц, но и звуки бью-
щегося оконного стекла, стука клювов в дверь, 
передвигаемой мебели и забиваемых досок. Как 
отмечает исследователь Дж. Ли [5, p. 7], создан-
ные Салой на Mixtur-Trautonium птичьи крики 
и звуки вышли далеко за рамки обычных саунд- 
эффектов: звуковая дорожка фильма строилась 
по законам музыкальной драматургии. Мон-
таж птичьих звуков в начальных титрах имел 
структуру, подобную увертюре классического 
голливудского фильма, а крики чаек выполняли 
функцию лейтмотивов, ассоциируясь с опреде-
ленными персонажами и ситуациями. Отказ от 
«естественных» птичьих голосов в пользу элек-
тронно-синтезированных звуков был обуслов-
лен не только техническими ограничениями, но 
и художественным замыслом: птицы в фильме 
должны были звучать неестественно, зловеще, 
как необъяснимая сила природы.

После «Птиц» Сала продолжил работать в 
кино, создав звуковые эффекты и музыку для бо-
лее чем трехсот фильмов, включая «Луч смерти 
доктора Мабузе» (1964) и «Прекрасные времена в 
Шпессарте» (1967). Траутониум, начавший свой 
путь как символ веймарского авангарда, пере-
живший апроприацию нацистским режимом, 
обрел свое окончательное воплощение как ин-
струмент звукового дизайна, предвосхитив эсте-
тику и технологии синтезаторов второй полови-
ны XX века.

История инструмента остается открытой и 
в хронологическом, и в семантическом измере-
нии. Сегодня, в эпоху цифрового синтеза и алго-
ритмической композиции, траутониум воспри-
нимается скорее как археологический артефакт 
раннего электронного модернизма, нежели как 
действующий инструментарий. Однако именно 
эта «музейность» парадоксальным образом об-
нажает его подлинную историческую функцию 
– быть не столько голосом своей эпохи, сколько 
ее звуковым диагностом. Траутониум стал тем 
зеркалом, в котором культура времени отража-
ла свои главные противоречия: утилитарное / 
возвышенное, массовое / элитарное, техническое 
/ человеческое. И то, что инструменту каждый 
раз приписывали новый смысл, говорит не о 
том, что его история не завершена, а о том, что 
он по своей природе не поддается однозначному 
определению.

Смена эстетических идеалов в итоге приве-
ла траутониум к парадоксальному финалу: ин-
струмент оказался одновременно и предтечей 
современных синтезаторов, и их соперником. 
Переход к электронной музыке и мультимедий-
ным композициям не упразднил траутониум, но 
переопределил его статус. В то время как Оскар 
Сала до конца своих дней оставался единствен-
ным концертирующим исполнителем на тра-
утониуме, опасаясь, что после него инструмент 
«умолкнет за стеклом» в берлинском музее, се-
годняшняя практика демонстрирует обратное. 
В 2026 году на фестивалях и концертных пло-
щадках инструмент получает новое прочтение: 
мюнхенский музыкант Петер Пихлер, один из 
немногих в мире исполнителей, владеющих тра-
утониумом, не только регулярно исполняет ор-
кестровые сочинения для него, но и интегрирует 
инструмент в современные театральные поста-
новки (в частности, в мюнхенских Каммершпи-
ле), а его альбом «Trautonium Foundation» нагляд-
но демонстрирует, что голос этого инструмента 
может быть органичным даже в контексте акту-
альной поп-музыки. Более того, в 2027 году ожи-
дается выход альбома «Trautonium» исполнителя 
Феликса Даутценберга (Berq), в центре которо- 
го – партии, виртуозно исполненные на трауто-
ниуме голландским музыкантом Тийсом Лоде-
вейком (LudoWic) и превращающие звучание 
первого электронного инструмента в основу со-
временной, порой футуристичной поп-музыки.

Таким образом, ценность траутониума для 
современного музыковедения заключается не 
в реконструкции «аутентичного» звучания, а в 
методологическом потенциале его истории как 
модели для анализа того, как электроинстру-
мент становится культурным знаком. Именно 
эта неисчерпаемость интерпретаций и составля-
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ет подлинное наследие траутониума, позволяя 
рассматривать данный инструмент не как завер-
шенный феномен прошлого, а как длящийся 
вопрос, адресованный аудитории мультимедий-
ных композиций. Инструмент, которому проро-

чили забвение, сегодня оказывается в центре но-
вых эстетических поисков, подтверждая, что его 
история – не просто архивная хроника, а живой 
процесс становления новой эстетики музыкаль-
ного искусства.
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ЭМБИЕНТ-ПАРАДИГМА КАК ХУДОЖЕСТВЕННАЯ СТРАТЕГИЯ:
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Статья посвящена сравнительному анализу двух электроакустических композиций советского пе-
риода: «Медитации» Эдуарда Артемьева, адаптированного фрагмента из музыки к фильму Андрея 
Тарковского «Сталкер» (1979), и «Двух симфониетт воздуха» Михаила Чекалина из цикла «Медита-
ции для препарированного органа» (версия 1991 года). Выбор материала обусловлен принадлеж-
ностью обоих сочинений к эмбиент-стратегии, реализующей медитативную установку с помощью 
электроакустических средств. Каждый из авторов – профессиональный академический композитор, 
работавший в сфере электронной музыки, – демонстрирует самостоятельный, независимый подход 
к воплощению данной задачи. Оба произведения корреспондируют с аналогичными процессами в 
западной электроакустике (Б. Ино, К. Штокхаузен, минималисты), однако создаются изолированно 
от них, в контексте советского неофициального искусства, что позволяет рассматривать названные 
композиции как проявление локальной эмбиент-парадигмы.

Традиционный музыковедческий анализ, основанный на изучении нотного текста, не являет-
ся исчерпывающим для данных сочинений: доступ к авторской партитуре «Медитации» в настоя-
щее время остается закрытым, а «Две симфониетты воздуха», не зафиксированные композитором, 
представляют собой результат live-электронной обработки в реальном времени. В настоящей статье 
предложена интеграция слухового анализа, спектрального анализа и LUFS-анализа для верифика-
ции динамического развития. Спектральный анализ позволяет идентифицировать методы синтеза 
и способы обработки звукового материала, а также фиксировать микротоновые отклонения, недо-
ступные слуховому восприятию.

Представленные аналитические наблюдения позволяют охарактеризовать две модели реализа-
ции эмбиент-стратегии: Э. Артемьев конструирует стабильное виртуальное пространство, используя 
микротоново насыщенный сонорный комплекс, имитирующий сакральную акустику; М. Чекалин 
осуществляет процессуальную деконструкцию акустического источника (препарированного органа) 
посредством live-электроники в реальном времени. Медитативный эффект в обоих случаях достига-
ется благодаря погружению в звуковое вещество – его статическое состояние или процессуальную 
трансформацию – при отсутствии нарративного развития и гармонической функциональности.

Ключевые слова: электроакустическая композиция, эмбиент, Эдуард Артемьев, Михаил Чекалин, 
медитация как композиционный метод, спектральный анализ, спектроморфология.

Для цитирования: Лопатин П. В. Эмбиент-парадигма как художественная стратегия: медитация в 
электроакустической музыке Эдуарда Артемьева и Михаила Чекалина // Южно-Российский музыкальный 
альманах. 2026. № 3. С. 105–118.
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The article presents a comparative analysis of two electroacoustic compositions from the Soviet period – 
Eduard Artemiev’s Meditation (a piece adapted for disc release from his music for Andrei Tarkovsky’s film 
Stalker, 1979) and Mikhail Chekalin’s Two Symphoniettas of Air (from the cycle Meditations for Prepared Organ, 
1991 version). The choice of material is determined by the fact that both works belong to the ambient strategy, 
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realizing a meditative stance through electroacoustic means. Each composer – a professional academic 
musician working in the field of electronic music – demonstrates an independent approach to fulfilling 
this task. Both compositions correspond to analogous processes in Western electroacoustic music (B. Eno, 
K. Stockhausen, the minimalists), yet developed in isolation from them, within the context of Soviet unofficial 
art, which allows them to be considered as manifestations of a local ambient paradigm.

Traditional musicological analysis based on the study of musical scores is not sufficient for these 
compositions: a notated score of Meditation exists, but access to it currently remains closed, while Two 
Symphoniettas of Air has no authorial score at all, as it represents the result of real-time live electronic 
processing. The research methodology integrates aural analysis, spectral analysis, and LUFS analysis to 
verify the works’ dynamic development. Spectral analysis makes it possible to identify methods of synthesis 
and processing of sound material, as well as to record microtonal deviations inaccessible to auditory 
perception.

The results demonstrate two models of implementing the ambient strategy: E. Artemiev constructs 
a stable virtual space through a microtonally saturated sonorous complex imitating “sacred” acoustics; 
M. Chekalin unfolds a processual deconstruction of the acoustic source (the prepared organ) through 
live electronics in real time. In both cases, the meditative effect is achieved through immersion in the 
sound substance – whether in its static state or its processual transformation – in the absence of narrative 
development or harmonic functionality.

Keywords: electroacoustic composition, ambient, Eduard Artemiev, Mikhail Chekalin, meditation as a 
compositional method, spectral analysis, spectrum-morphology.

For citation: Lopatin P. Ambient paradigm as an artistic strategy: meditation in the electroacoustic music by 
Eduard Artemiev and Mikhail Chekalin. In: South-Russian Musical Anthology. 2026. No. 3. Pp. 105–118.
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Генезис эмбиент-мышления в западной 
культуре, инициированный манифестами Брай-
ана Ино, традиционно рассматривается как 
поворот к музыке атмосферы, где форма рас-
творяется в акустическом пространстве. В от-
личие от нью-эйджа (new age), тесно связанного 
с идеологией «новой духовности», коммерци-
ализацией и функциональным мелодизмом, 
эмбиент обусловливается приоритетом про-
странства, тембра и ненарративного временного 
развертывания, перемещением фокуса от собы-
тия к состоянию, от высказывания – к созерцанию 
[1, с. 94]. Тем самым подразумевается стратегия 
дематериализации музыкального события, це-
ленаправленной сосредоточенности внимания 
на непрерывном поле, а не дискретных элемен-
тах [2, с. 174].

Историография вопроса демонстрирует 
существенную лакуну в исследовании анало-
гичных процессов, характерных для советского 
музыкального авангарда, генерировавшего ори-
гинальные художественные решения в условиях 
идеологического контроля и технологического 
дефицита.

На протяжении позднесоветского периода 
в среде неофициального искусства, заведомо ге-
терогенного по своему составу (концептуализм, 
соц-арт, кинетизм, акционизм, религиозно- 
философские кружки), интерес к измененным 
состояниям сознания, восточному мистицизму 
и поиску новых парамузыкальных переживаний 

способствовал формированию практик, по сути 
тождественных эмбиент-стратегии, однако не 
характеризуемых при помощи данного терми-
на [3, с. 43]. В этом контексте различные устрем-
ления отечественных композиторов совпали: 
Э. Артемьев (примыкавший к андеграунду лишь 
частично – благодаря сотрудничеству с А. Тар-
ковским и кинематографической средой в це-
лом) и М. Чекалин (непосредственно связанный 
с неофициальным искусством, участник выста-
вок на Малой Грузинской) использовали элек-
троакустические средства для конструирования 
иммерсивных звуковых сред. Данный феномен 
может быть обозначен как эмбиент-парадигма, 
требующая отдельного музыковедческого ос-
мысления. Ее анализ осложняется фактическим 
отсутствием четкой жанровой самоидентифика-
ции композиторов и необходимостью примене-
ния нетрадиционного аналитического аппарата, 
позволяющего работать с электроакустическим 
звуком как с первичным материалом.

Обращение к медитации в творчестве ака-
демических композиторов второй половины 
XX века знаменует фундаментальный сдвиг: ра-
нее позиционируемая в качестве образной сфе-
ры, медитация становится определенным ком-
позиционным методом и целеполаганием. Этот 
метод, генетически восходящий к временной 
растянутости и тембровой статике в сочинениях 
К. Дебюсси, А. Скрябина, Ч. Айвза, Г. Малера, 
О. Мессиана, кристаллизуется в двух дивергент-
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ных парадигмах [4, с. 11–12]. Первая, представ-
ленная фигурами Авета Тертеряна, Арво Пярта 
и Валентина Сильвестрова, тяготеет к редуци-
рованию традиционного языка, его очищению 
до уровня архетипических формул, где меди-
тация олицетворяет созерцание вневременных 
истин в аскетически организуемой звуковой 
материи. Вторая парадигма репрезентируется 
посредством логических операций американ-
ского минимализма (Терри Райли, Ла Монте 
Янг): в данном случае повтор и целенаправлен-
ная трансформация простейших модулей по-
рождают измененное состояние восприятия. 
Именно эта процессуальная, иммерсивная эсте-
тика минимализма становится прямым предше-
ственником эмбиент-стратегий, развивающих 
ее принципы, вплоть до радикального отказа от 
событийности в пользу чистого звукового поля.

Композиторы, работающие в области элек-
троакустики, подобно Эдуарду Артемьеву и Ми-
хаилу Чекалину, осуществляют некий синтез: 
подобные методы связаны с технологической 
максимизацией, где медитативность трактуется 
как индуцируемое состояние слуха, а эмбиент 
выступает в качестве инструментария нового тех-
нологического спиритуализма. Творчество этих 
композиторов характеризуется видимым сбли-
жением вектора духовных поисков академиче-
ского авангарда (от А. Скрябина до А. Пярта) с 
процессуальной феноменологией минимализма 
(Т. Райли, Л. М. Янг); тем самым трансцендент-
ный опыт утверждается в регистре непосред-
ственного акустического переживания, констру-
ируемого в реальном времени.

Представляется необходимым обратиться 
к двум важнейшим фигурам данного процес-
са – Эдуарду Артемьеву и Михаилу Чекалину, 
поскольку значительный пласт творчества ука-
занных мастеров, при явных различиях, соотно-
сится с двумя полюсами единой художественной 
стратегии. В качестве объектов анализа избраны 
«Медитация» Эдуарда Артемьева, композиция 
из к/ф «Сталкер» (1979), адаптированная для за-
писи на компакт-диске, и произведение Михаи-
ла Чекалина «Две симфониетты воздуха» (вер- 
сия 2) из цикла «Медитации для препарирован-
ного органа» (1991). Оба опуса являются не лабо-
раторными опытами, а завершенными художе-
ственными высказываниями, реализованными в 
конкретных прикладных контекстах (кинемато-
граф А. Тарковского и выставки нонконформист-
ского искусства художников группы «20»), что 
благоприятствовало особому социокультурному 
резонансу названных сочинений. Композиторы, 
будучи выпускниками Московской консервато-
рии и РАМ им. Гнесиных, тяготели к сложному 
диалогу акустической традиции с электронной 

«деконструкцией» и реконструкцией, что поз- 
воляет рассматривать их работы как результат 
глубокой профессиональной рефлексии, а не 
любительского эксперимента. Наконец, оба со-
чинения содержат явный вызов официальной 
атеистической доктрине, предопределяемый 
обращением к сакральному, будь то синтез хри-
стианского хорала и суфийского мугама или ри-
туализированный акт медитативной трансфор-
мации звука.

Предметом настоящего анализа является не 
эмбиент как стиль массовой электронной музы-
ки, но эмбиент-парадигма – синтетическая худо-
жественная стратегия [2]. Эта стратегия, иници-
ируемая на Западе (Б. Ино, Р. Фрипп), обрела в 
позднесоветской культуре вполне оригинальное 
воплощение, явившись для ряда академических 
композиторов фундаментом целостной эстети-
ческой концепции, что впоследствии реализо-
валось в творчестве И. Юсуповой, А. Батагова, 
И. Леня, А. Артемьева и других. Терминологи-
ческая неоднозначность и размытость границ 
в данной сфере мотивируются недостаточной 
изученностью материала, а также имманентны-
ми свойствами парадигмы, находящейся в состо-
янии непрерывной эволюции и интегративных 
взаимодействий с другими направлениями.

Анализ художественных образцов подобно-
го творчества, не зафиксированных посредством 
традиционной нотной записи и даже опусной 
формы, требует междисциплинарного подхо-
да. Теоретической основой при этом становятся 
теория musique concrète Пьера Шеффера, рассма-
тривающая звук как автономный объект [5], и 
спектроморфология Дениса Смолли, описываю-
щая формы поведения звуковых масс во време-
ни [6]. Для технической дешифровки материала 
применяются спектральный анализ (БПФ-ана-
лиз с размером окна 16384 отсчетов и функцией 
окна Ханна, позволяющий объективно выявить 
частотный состав и способы обработки), а также 
LUFS-анализ (стандарт ITU-R BS.1770) для вери-
фикации динамического развития и оценки ма-
кроуровня громкостных изменений.

Исследование осуществлялось при помощи 
цифровой звуковой рабочей станции Steinberg 
Cubase 13 с использованием анализатора iZotope 
Insight 2 для детального спектрального анализа, 
измерения параметров реверберации (RT60) 
и оценки пространственных характеристик. 
Для каждого из трех фиксируемых временных 
разделов композиции (начало, вариативная 
пульсация/развитие, регрессия) производился 
независимый анализ с шагом в одну минуту зву-
чания, что благоприятствовало отображению 
динамики спектральных изменений внутри 
каждой фазы.
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Для верификации полученных данных и по-
лучения общей спектрограммы всей компози-
ции использовалась программа Audacity, фикси-
рующая пиковые частоты и визуализирующая 
общий частотный профиль сочинения. Это 
позволило сопоставить локальные измерения, 
сделанные в Cubase / iZotope, с целостной спек-
тральной картиной и последовательно исклю-
чить артефакты, сопутствующие видимой сег-
ментации материала. Настройки спектрального 
анализа в Audacity: размер БПФ = 16384, функция 
окна – Ханна, ось – логарифмическая.

Работа с акустическим пространством 
(пространственная обработка) в электроаку-
стической музыке является неотъемлемым 
композиционным параметром, наделяемым 
существенной значимостью, подобно тембру и 
гармонии. Для описания данного параметра ис-
пользуется комплекс терминов, обозначающих 
различные аспекты явления: панорамирование 
(panning) обозначает технический процесс рас-
пределения звукового сигнала между каналами, 
локализация источника (sound source localization) 
описывает субъективное восприятие слушате-
лем расположения звука в пространстве, распре-
деление объектов в стереополе учитывается при 
анализе итоговой статичной или динамичной 
пространственной картины. В рамках данного 
исследования «пространственная обработка» ис-
пользуется как обобщающий термин, который 
охватывает все перечисленные выше аспекты 
создания и организации виртуального звукового 
поля. Для музыкантов и музыковедов названная 
терминология служит инструментарием, со-
действующим переводу интуитивных представ-
лений о «глубине», «объеме» или «движении» 
звука на предметный язык, используемый в про-
цессе сравнительного анализа композиционных 
стратегий. Вопросы формы рассматриваются 
в аспекте процессуальности с надлежащим пе-
реосмыслением традиционной коррелятивной 
пары «тематизм – разработка» («состояние – 
трансформация») [7, с. 12]. Культурно-философ-
ский контекст реконструируется с учетом совре-
менных исследований, посвященных советскому 
андеграунду и истории электронной музыки.

Логика последующих изысканий предопре-
деляется алгоритмом, синтезирующим субъ-
ективные и объективные подходы для анализа 
электроакустической записи. Первый этап – ор-
ганолептический (слуховой) анализ – предусматри-
вает сегрегацию звуковых потоков и создание 
первичной темпоральной «карты» произведе-
ния путем целенаправленной характеристики 
выявляемых базовых тембровых объектов, за-
меняющих традиционный тематизм. Второй 
этап – инструментально-компьютерный анализ – 

подразумевает верификацию наблюдений, осу-
ществляемую путем измерения физических 
параметров звука: спектральный анализ (БПФ) 
выявляет частотный состав и методы синтеза, 
LUFS-анализ – динамический профиль. На за-
ключительном этапе исследование абстрактной 
временной формы позволяет, абстрагируясь от 
конкретного материала, установить архитек-
тонические принципы (арки, процессуальные 
траектории) путем измерения длительности и 
последовательности темброво-спектральных 
состояний, что благоприятствует осмыслению 
целостной архитектоники исследуемых компо-
зиций. Эффективное применение данного алго-
ритма свидетельствует, что ключевые положе-
ния электронной музыки, сформулированные 
К. Штокхаузеном (единая временная структура, 
сопряженность тона и шума, многослойная про-
странственная композиция), не только остаются 
актуальными для советского эмбиента, но и при-
обретают характер философско-эстетических 
констант, обусловливающих композиционную 
логику и драматургию целого.

Предлагаемая методология не претендует на 
исчерпывающую полноту, будучи одним из воз-
можных инструментов верификации слуховых 
наблюдений. Спектральный анализ, LUFS-ана-
лиз и последующее описание стереопанорамы 
не заменяют музыковедческой интерпретации, 
становясь при этом ее эмпирической основой. 
Без обращения к этим данным исследователь-
ские толкования пространственно-временных 
процессов, наблюдаемых в электроакустической 
композиции, неизбежно тяготеют к субъектив-
ности и проблематичности в плане верифика-
ции, особенно при отсутствии доступного нотно-
го текста. Совокупность объективных измерений 
(частотные пики, динамический профиль, рас-
пределение стереополя) благоприятствует диф-
ференциации точек опоры, благодаря которым 
интерпретационные толкования и выводы могут 
быть проверены, оспорены или уточнены.

Анализируемая композиция «Медита-
ция» представляет собой художественное про-
изведение, созданное Эдуардом Артемьевым 
на основе музыкального материала, который 
первоначально был предназначен для эпизо-
да «Поездка на дрезине» из фильма «Сталкер» 
Андрея Тарковского (1979). В режиссерском 
сценарии Тарковского данный эпизод приоб-
ретал видимое семантическое значение: смена 
исходной палитры (черно-белая цветовая гамма 
уступала место насыщенному и многокрасочно-
му колориту) после наблюдаемого перемеще-
ния в Зону символизировала устремленность 
человека, пребывающего в рационально орга-
низованном и обжитом мире, к таинственно-
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му «пространству непознанного»; пересадка на 
дрезину воспринималась как  психологический 
«тайм-аут» для героев фильма; перестук колес, 
совмещаемый с фантастическими звуками, соз-
давал атмосферу ожидания и полумистического 
напряжения.

Работая над этим эпизодом, Артемьев ис-
ходил из необходимости воплотить в звуке сам 
момент «путешествия в Зону» [8, с. 76]. Трехми-
нутный фрагмент, в котором запечатлевалось 
перемещение сознания героев из одной реально-
сти в другую, озвучивался посредством микши-
рования конкретных шумов с их искусственными 
производными: «За основу взят стук колес дрези-
ны… Сначала я просто добавил реверберации… 
потом заменил естественный акустический пере-
стук “искусственным”. Потом подложил под это 
звучание мужской хор (да еще транспонировал 
его на октаву вниз). Прибавил – мельчайшими, 
буквально гомеопатическими дозами – другие 
акустические фоны. В результате стук колес зву-
чит сначала естественно, а затем, с каждым но-
вым десятком секунд, все более фантастично, от-
страненно, “нездешне”» [Там же, с. 76].

Однако в освещаемом варианте, подготов-
ленном для сборника «Солярис. Зеркало. Стал-
кер», из композиции удален интершумовой 
ряд (стук колес, окружающие звуки), что спо-
собствует формированию самостоятельного ху-
дожественного высказывания. Этот вариант не 
рассматривается в контексте решения приклад-
ной задачи режиссера: из первоначального зву-
кового ландшафта, обусловленного процессом 
последовательной трансформации акустическо-
го источника, по сути, извлекается и гиперболи-
зируется определенная часть, воссоздающая со-
стояние застывшего в динамическом равновесии 
пространства [8, с. 13]. Именно указанная версия 
произведения функционирует в концертной 
и слушательской практике, что позволяет рас-
сматривать «Медитацию» как самостоятельный 
электроакустический опус, реализующий эмби-
ент-стратегию вне исходного контекста и пере- 
осмысляющий заданную изобразительную 
функцию в аспекте чистой созерцательности.

Артемьев решал задачу художественного 
синтеза двух культурных кодов – средневекового 
хорала «Pulcherrima rosa» и азербайджанского 
мугама «Баяты-Шираз» – с помощью создания 
электронного дроуна (одной из ключевых состав-
ляющих прото-эмбиента), призванного имити-
ровать тембр индийской тампуры [9, с. 13–14]. 
Следует упомянуть, что на записи присутствовал 
Владимир Мартынов, который исполнил пар-
тию блокфлейты, нотированную композитором. 
В указанной партии было представлено вариа-
ционное изложение хоральной темы, интегри-

руемое в общую электроакустическую фактуру. 
Этот факт свидетельствует о конструктивном, а 
не импровизационном подходе Артемьева даже 
к элементам, которые на слух воспринимаются 
как спонтанные, что подтверждает авторскую 
принципиальную установку на композицион-
ное моделирование звукового пространства. 
LUFS-анализ выявляет трехчастную динамиче-
скую арку, соответствующую не сквозной после-
довательности нарративного развития, но про-
цессуально-временной логике циклического 
существования звукового пространства:

• генерация (медленное, в течение мину-
ты, формирование спектрального ком-
плекса, «вырастающего» из тишины) 
(0:00 – 1:12);

• фаза вариативной пульсации с микропи-
ками и продолжительный стазис (дина-
мическое равновесие, оттеняемое микро-
флуктуациями) (1:12 – 4:45);

• постепенная регрессия и растворение 
(4:45 – 5:26). Общий динамический диа-
пазон стабилен, что подтверждает ори-
ентацию на статичность.

Спектральный анализ (FFT-срез) позволяет 
наглядно запечатлеть творческую установку ав-
тора (Рис. 1).

Низкочастотный фундамент (80–350 Гц) пре-
допределяется не обертоновым рядом (то есть 
последовательностью кратных по частоте гар-
моник, обусловленных единым фундаменталь-
ным тоном), а микротоновым сонорным класте-
ром (так называемым дроуном1) с тональными 
центрами 86 Гц (F2 – 20ц)2, 258 Гц (C4 – 23ц) и 
301 Гц (D4 +40ц). Интервал между последними 
(~300 центов) создает зону резонансного биения, 
имитирующую сложный акустический резо-
нанс. Отграниченность указанных пиков от еди-
ного обертонового ряда позволяет заключить, 
что упомянутые центры не являются гармони-
ками одного фундаментального тона, а генери-
руются независимо, путем аддитивного синтеза 
либо субтрактивной фильтрации нескольких 
источников. Композитор не следует принципу 
кратных отношений, конструируя спектр из от-
дельных компонентов и ориентируясь на общие 
акустические закономерности [10, с. 104]. В сред-
нем регистре (около 430 Гц и 1200 Гц) фиксиру-
ются следы акустических прототипов (флейта, 
дутар), подвергнутых значительной простран-
ственной обработке, что приводит к микротоно-
вым сдвигам и диффузному растворению в об-
щем звуковом поле.

Достаточно ясная и четкая мелодическая 
линия – единственная составляющая, которая 
не позволяет именовать эту композицию эмби-
ентом в полном смысле. Однако неразвитость 
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данной составляющей, тесная связь с мини-
мализмом и, как отмечалось ранее, явная ста-
тичность корреспондируют с экспериментами 
Терри Райли и Ла Монте Янга, чье творчество 
является ранним этапом становления эмбиента 
(в числе его эстетической и композиционной 
предпосылок упоминаются репетитивная тех-
ника и дроун). Описываемые спектральные 
компоненты не подвергаются развитию в тра-
диционном смысле − их частотные позиции и 
амплитудные соотношения демонстрируют 
видимую стабильность на протяжении компо-
зиции. Функция данных компонентов представ-
ляется иной: речь идет о темброво-спектраль-
ных маркерах, отсылающих к внеевропейским 
и архаичным интонационным моделям. Сред-
нечастотные элементы (~430 Гц, A4 – 38 центов; 
~1200 Гц) являются спектральными «призрака-
ми» акустических прототипов (флейта, дутар), 
подвергаемых глубокой пространственной обра-
ботке, что приводит к их диффузному растворе-
нию в общей массе (Рис. 2).

Анализ стереополя позволяет зафиксиро-
вать не статичную картину, а целенаправленное 
развертывание пространственной фразы, корре-
лирующей с трехчастной динамической аркой. 
Начало (00:00 – 00:04) характеризуется близким к 
монофоническому сфокусированным звучанием 
в центре с легким смещением влево, что создает 
впечатление первичной материализации зву-
кового объекта перед слушателем. По мере раз-
вития (около 00:55) поле расширяется, звучание 
становится объемным и слегка смещается вправо, 
«обволакивая» слушателя, но оставаясь концен-
трированным, – это соответствует фазе стабили-
зации звукового пространства. В момент вступле-
ния тембровых маркеров – обработанных флейты 
и тара (01:21) – пространственная картина резко 
меняется: звучание вновь фокусируется, при-
обретая четкую, направленную локализацию. 
По сути, здесь репрезентируется пространствен-
ный эквивалент «события» в ненаправленной 
ткани, визуальное «появление» сакрального сим-
вола. Однако уже к 02:26 этот символ «дематери-
ализуется»: звучание вновь становится рассеян-
ным, прозрачным и отдаленным, возвращаясь в 
состояние безобъектного фона. Кульминацией 
этой пространственной динамики выступает 
финал (с 04:38), где наблюдается постепенная 
конвергенция протяженного, однако ясно очер-
ченного поля: оно устремляется к центру, дина-
мически затухает и вновь «обволакивает» слуша-
теля, тем самым визуализируя идею завершения 
медитативного цикла и интериоризации са-
крального пространства (Рис. 3).

В данном сочинении Артемьев выступает 
как архитектор виртуальной акустики, исполь-

зуя электронные технологии для изображения 
трансцендентного внеконфессионального сак- 
рального пространства, что в условиях домини-
рования государственного атеизма фактически 
ассоциируется с интеллектуальной и духовной 
оппозицией художника. Использование синте-
затора (АНС, EMS Synthi 100) благоприятствует 
формированию гибридного сакрального зву-
кового континуума – объекта для созерцания.  
Авторская стратегия подразумевает онтологи-
ческое утверждение сконструированного вирту-
ального пространства.

В противоположность студийной работе 
Артемьева, композитор Михаил Чекалин в 
«Двух симфониеттах воздуха» (1991) реализует 
принцип live-electronics [11, с. 143]. Данное сочи-
нение представляет собой запись перформанса 
на препарированном электрооргане, сопрово-
ждаемого в реальном времени рядом эффектов 
без последующего монтажа. Исходный тезис 
автора – последовательное запечатление имма-
нентной процессуальности конкретного звуко-
вого тела. При этом подразумевается не архе-
типическая конструкция quasi-арочного типа, 
но уникальная цепь состояний, развертываемая 
сообразно логике направленного алеаторическо-
го процесса. Каждое интервенционное действие 
исполнителя-оператора (применение фильтра, 
дилейной петли, компрессии) является значи-
мым событием, предопределяющим дальней-
шие трансформации материала. Прикладная 
(инсталляционная) природа закономерно обу-
словливает процессуальную эстетику: «Две сим-
фониетты…» создавались не для концертного 
исполнения, а для иммерсивного пребывания 
слушателя в протяженном длящемся континуу-
ме. Технически это реализуется посредством 
live-импровизации на инструменте, чья акусти-
ческая природа радикально преобразуется ис-
пользуемыми эффектами, – отличие от синтеза-
тора, согласно комментарию Ф. Трафтона, здесь 
приобретает «скорее теоретический характер» 
[12]. Форма, лишенная заданной схематичности, 
репрезентирует феноменологию распада и но-
вого становления звукового тела; при этом меди-
тация изначально трактуется не как погружение 
в статичную среду, уподобляясь процессу «зву-
косозерцания» текучей материи.

Работа Михаила Чекалина «Две симфони-
етты воздуха» наглядно демонстрирует целена-
правленное утверждение спектральной архитек-
туры в качестве основного драматургического 
и формообразующего принципа. Сменяющие 
друг друга звуковые состояния последователь-
но утверждают глубинную суть воссоздаваемой 
симфонической формы в ее электроакустиче-
ской трактовке.
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Первая Симфониетта (00:00–05:49) – спек-
тральный монолит. Звуковое поле произведения 
образует сплошную плотную массу в диапазоне 
70–900 Гц, охватывая регистр от D2 до A5. Это со-
стояние корреспондирует с принципом верти-
кальной сонорики, в условиях которой гармония 
образует статично-диссонантный кластер-фун-
дамент, призванный создать эффект «звукового 
давления». Форма здесь обусловливается не раз-
витием, а медленным нарастанием плотности и 
интенсивности указанного кластера, достигаю-
щим кульминации к моменту 04:50, после чего 
следуют резкий спад и обрыв (Рис. 4). 

Вторая Симфониетта (05:50–09:02) отлича-
ется контрастностью; построение данной части 
«диптиха» обусловливается логикой спектраль-
ной артикуляции. Предшествующий монолит 
сменяется двумя отграниченными частотными 
полосами: басовой (100–200 Гц, ~ G2–G3) и сред-
ней (395–949 Гц, ~ G4–B5). Промежуток между 
ними образует акустическую «пустоту», соз-
давая ощущение разреженного пространства. 
Верхняя полоса является зоной репрезентации 
условной горизонтали, как бы «намекающей» 
на протяженную мелодическую линию или 
интервальные отношения. Форма второй части 
характеризуется динамическим равновесием и 
микровариативностью названных спектральных 
пластов: редкие моменты усиливающейся гром-
кости перекликаются с дискретными событиями 
внутри звукового континуума. Наиболее пока-
зательно смещение центра тяжести в область 
высоких частот (2–6 кГц), где доминируют опре-
деленные пики-артефакты (~2800 Гц, ~3800 Гц). 
Эти частоты, пребывающие вне гармонического 
спектра органа, порождаются нелинейными ис-
кажениями, резонансами фильтров или частот-
ными сдвигами, иначе говоря, – применением 
средств для обработки звука (Рис. 5).

Анализ стереополя как значимой компози-
ционной единицы в условиях live-перформан-
са благоприятствует выявлению своеобразной 
процессуальной логики, определяющей развер-
тывание звукового пространства. Если Артемьев 
позиционирует названную среду как статичную 
декорацию для созерцания, то Чекалин в «Сим-
фониеттах воздуха» генерирует пространство и 
манипулирует им как первичной звуковой ма-
терией, обнажая сам акт ее трансформации в 
реальном времени. Начальный момент (00:00) 
являет собой исходное недифференцированное 
состояние – облако звука, рассредоточенное по 
всей панораме и визуализирующее целостный 
резонанс «непрепарированного» органа как от-
правную точку дальнейшего развития.

Первый этап трансформации (к 02:00) обна-
руживает сходство не с плавным и размеренным 

панорамированием, но с демонстративно осу-
ществляемым спектрально-пространственным 
отбором: звуковая масса не смещается, а как 
бы «вытягивается» в узкую, ярко выраженную 
полосу, насильственно локализованную в пра-
вом канале. Этот своеобразный жест оператора, 
фиксирующего определенную частотную зону 
(до 800 Гц), которая соотносится с конкретной 
точкой пространства, можно уподобить хирур-
гическому надрезу, обнажающему внутренний 
«слой» звукового «тела». Позднейшее возвраще-
ние к целостному заполнению всего поля (05:21), 
а также его видимое уплотнение (07:40) корре-
спондируют с повторяющимися циклами рас-
ширения и конденсации; при этом изменения 
пространственной плотности и спектрального 
состава подчеркнуто синхронизируются, вы-
страивая при помощи акустических параметров 
сквозную драматургию напряжения и разреше-
ния. Кульминационный философский жест по-
зиционируется в финале (с 07:40 до 09:05).

В противоположность Артемьеву, который 
«направляет» сконструированное пространство 
к слушателю, охватывая максимальный звуко-
вой объем, Чекалин осуществляет обратное, ре-
грессивное движение. При этом нагнетаемый 
массив звука пластически редуцируется, как бы 
«возвращаясь» в недра инструмента и оставляя 
реальное впечатление «созерцаемого вакуума». 
Вот почему финал – не интериоризация, а дема-
териализация, логически завершающая акт про-
цессуального исследования звукового простран-
ства. Последнее в указанной системе координат 
ассоциируется не с внешним «контейнером» для 
звука, но с его имманентным свойством, с пла-
стически изменчивой материей, которая под-
дается растяжению, фокусировке и, в конечном 
итоге, аннигиляции, что придает перформансу 
характер развертываемого во времени художе-
ственного высказывания о самой природе звуко-
вого явления.

Следует заметить также, что композитор вне-
дряет в сонорное поле препарированного органа 
и обработанные записи голоса, трансформиру-
емые и затем участвующие в создании нового 
тембра. Чекалин не маскирует эти «побочные 
эффекты» (или «артефакты») обработки, после-
довательно инвертируя их в главные сонорные 
события, как бы «выворачивая тембр наизнан-
ку» и обнажая его скрытую шумовую природу. 
Его «Симфониетты…» представляются метатек-
стуальным жестом исследования и деконструк-
ции самого инструмента – классического сим-
вола западной сакральной музыки – средствами 
электронной процессуальности (Рис. 6).

Если Артемьев в «Медитации» выступает 
как архитектор, исподволь конструирующий 
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гибридное пространство, то метод Чекалина в 
«Двух симфониеттах воздуха» можно охаракте-
ризовать как процессуальную скульптуру звука 
в реальном времени. Данное сочинение – одна 
из частей масштабного цикла «Медитативная 
музыка для подготовленного электрооргана» 
(1979–1982), соотносимого критиками с традици-
ями «космической» электроники Клауса Шульце 
и системной музыки Терри Райли. Важнейшей 
особенностью «Симфониетт…» является техни-
ка live-импровизации без наложений: исходный 
тембр органа подвергается здесь непрерывным 
преобразованиям с помощью ряда эффектов. 
Согласно комментарию Ф. Трафтона, результа-
том становится «бесспорно электронная музы-
ка» [12], невзирая на акустический источник. 

При этом обе рассматриваемые модели по-
следовательно реализуют сущностные принципы 
эмбиента: отказ от нарративности, «растягива-
ние» времени, главенство тембра и пространства, 
установку на измененное состояние восприятия. 
Названные авторы сознательно дистанциру-
ются от коммерчески-назидательной эстетики 
нью-эйджа, акцентируя не функциональность, 
но имманентные свойства звукового опыта. Пред-
ставляется возможным, не ограничиваясь кон-
цептуализацией двух ключевых моделей в грани-
цах советской эмбиент-парадигмы, обозначить 
направленность их дальнейшего развития.

Эдуард Артемьев, чьи работы к фильмам 
«Солярис» или «Сталкер», а также собственно 
электронные опусы вроде «Мозаики» давно ста-
ли каноном западного спейс-эмбиента, исполь-
зовал указанную стратегию как один из приори-
тетных инструментов в своем композиторском 
арсенале, синтезируя ее с кинематографическим 
нарративом и академической сонорикой. Миха-
ил Чекалин, напротив, избрал эмбиент как ос-
нову целостной творческой философии и эсте-
тической программы. Об этом свидетельствует 
последовательная, осознанная терминологиче-
ская рефлексия в названиях его крупных циклов: 
«Эмбиент-симфония» (1990), «Неоэмбиент- 
постсимфония № 15» (2007, 2014), «Постэмбиент. 

Симфония в трех частях» (2011), «Постмедита-
тивная / Симфония № 16» (2016). Целенаправ-
ленное использование термина «эмбиент» и его 
производных («пост-», «нео-»), сочетаемое с по-
нятием «симфония», маркирует стремление к 
легитимации данной стратегии в контексте «вы-
сокого» композиторского дискурса и созданию 
индивидуальной, подлинно авторской метаси-
стемы, в которой эмбиент и симфонизм образу-
ют единую звуковую парадигму.

Если Артемьев утверждает синтетическую 
универсальную модель, где эмбиент обогащает 
и трансформирует различные жанры приклад-
ной и академической музыки, то путь Чекалина 
связан с концептуальным углублением и автоно-
мизацией, созданием замкнутого, нишевого ху-
дожественного мира. При этом сама категория 
эмбиента становится объектом теоретизирова-
ния и материалом для музыкально-философ-
ских высказываний. Эта принципиальная разни-
ца закономерно обусловливает весьма широкую, 
почти массовую известность Артемьева в роли 
композитора-«космонавта» и камерную, элитар-
ную аудиторию Чекалина как «лабораторного 
исследователя».

Сопоставление упомянутых методов доказы-
вает, что советский, а затем российский эмбиент 
(как и эмбиент вообще) не был единым стилем, 
он изначально представлял собой дивергентное 
поле художественных стратегий. Уникальность 
данного художественного явления заключается в 
том, что оно возникло не как сугубо коммерче-
ский проект или пассивное заимствование, явив-
шись сложным интеллектуальным и духовным 
откликом на ситуацию определенной истори-
ческой эпохи. Сегодня «Медитация» Артемьева 
и «Симфониетты воздуха» из «Медитативной 
музыки» Чекалина, по сути, не только воспри-
нимаются в качестве оригинальных «умозрений 
в звуках», но и предстают своеобразными «по-
люсами» обширной панорамы отечественной 
музыки, исследующей пространство, время и 
динамику человеческого сознания посредством 
электронного звука.

1 Термин «дроун», «дрон» (от англ. drone – «гудение», «жужжание») восходит к бурдону – непрерывно 
звучащей трубке волынки, а также к педальным тонам органа, создающим гармоническую опору для 
развертывающейся мелодии. Внеевропейская традиция обнаруживает аналогичную функцию в индийской 
тампуре (реже – в ситаре), обеспечивающей непрерывный звуковой фон для импровизации. В западной 
музыке XX века, начиная с экспериментов Ла Монте Янга, Терри Райли, Фила Ниблока и Тони Конрада, 
понятие «дроун» смещается в направлении длительно выдерживаемого сонорного комплекса, занимающего 
как подчиненное, так и главенствующее положение в композиции. В электронной музыке, в частности в 
эмбиенте, «дроун» воспринимается прежде всего как процесс, а не фиксированный объект, подразумевая 
медленную трансформацию спектральных характеристик во времени и нередко выступая в качестве 
единственного или основного композиционного элемента. В настоящей работе «дроун» употребляется 
именно в этом значении – речь идет о длительно выдерживаемом сонорном комплексе, организующем 
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пространство и время композиции. При этом названный комплекс не отождествляется с микротоновым 
сонорным кластером: последний представляет собой конкретную спектральную структуру (вертикаль), в то 
время как дроун – функцию, выполняемую этой структурой на протяжении развертывания (горизонталь). 
Иными словами, микротоновый кластер в «Медитации» Артемьева функционирует как дроун, однако не 
является тождественным ему.
2 Здесь и далее запись частоты фиксируется в свернутой форме: абсолютная частота в Гц, затем ближайшая 
ступень равномерно темперированного строя в международной научной нотации и отклонение от нее –
в центах. К примеру, если нота ля первой октавы (A4) соответствует эталону 440 Гц, нота до первой октавы 
будет обозначена как C4, фа большой октавы – как F2 и т. д. Центы – логарифмическая единица измерения 
музыкальных интервалов: один полутон равномерно темперированного строя содержит 100 центов, 
один цент равен 1/1200 части октавы. Отрицательное значение указывает на понижение относительно 
темперированной ступени, положительное соответствует повышению. Так, запись «86 Гц (F2 – 20 центов)» 
обозначает спектральный пик с частотой 86 Гц, располагающийся на 20 центов ниже темперированной 
ноты F2.

ПРИЛОЖЕНИЕ

Рисунок 1
Спектрограмма композиции «Медитация» Э. Артемьева

Рисунок 2
Частотный профиль композиции «Медитация» Э. Артемьева
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Рисунок 3
Стереопанорама и спектр указанных временных отрезков

композиции «Медитация» Э. Артемьева
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Рисунок 4
Спектрограмма композиции 

«Две симфониетты воздуха» М. Чекалина

Рисунок 5
Частотный профиль композиции 

«Две симфониетты воздуха» М. Чекалина
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Рисунок 6
Стереопанорама и спектр указанных временных отрезков композиции 

«Симфониетты воздуха» М. Чекалина
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РИТМО-МУЗЫКАЛЬНЫЕ ВИДЕОИГРЫ: МОДЕЛИ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ 
ИГРОКА С МУЗЫКАЛЬНЫМ МАТЕРИАЛОМ
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Автором статьи рассматривается проблема участия играющих в организации музыкально-
го материала в видеоиграх. Исследование призвано способствовать выявлению и систематизации 
возможных способов взаимодействия пользователя с видеоигровой музыкой, а также определе-
нию критериев их разграничения. Материалом исследования служат видеоигры PaRappa the Rapper, 
Guitar Hero, Maestro, Otocky, Tetris Effect, Metal: Hellsinger и Hi-Fi Rush, в которых музыкальный ритм 
непосредственно связан с игровыми действиями. Анализируется соотнесенность команд, отдавае-
мых игроком, с музыкальной формой и фактурой. Основным критерием систематизации выступа-
ет степень заданности игровых действий, непосредственно связанных с воспроизведением музыки. 
В результате выделены три модели взаимодействия: композиционная, импровизационная и гибрид-
ная. В композиционной модели алгоритм действий в значительной степени формируется заранее, 
играющий ориентируется на воспроизведение предусмотренного музыкального материала. В им-
провизационной модели порядок музыкальных действий преимущественно определяется выбором 
игрока, тогда как звуковые элементы могут быть заранее подготовлены разработчиками. Гибридная 
модель объединяет предварительно выстроенный музыкальный материал с вариативным процес-
сом его реализации, зависящей от действий игрока. Выявленные модели позволяют разграничить 
возможные способы участия играющих в построении звучания и продемонстрировать, каким об-
разом игровые алгоритмы могут быть связаны с музыкальной формой. Представленная типология 
конкретизирует способы, с помощью которых разработчики вовлекают игрока в процесс творчества, 
и подтверждает, что взаимодействие с музыкальным рядом в видеоигре может рассматриваться по-
добно особой форме исполнительского участия, при этом игрок выступает не только потребителем, 
но и соавтором музыки.

Ключевые слова: музыкальный ритм, видеоигра, ритм-игра, видеоигровая музыка, интерактивная 
музыка, импровизация.

Для цитирования: Чувилкин В. С. Ритмо-музыкальные видеоигры: модели взаимодействия игрока с му-
зыкальным материалом // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 119–128.
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The article examines the problem of player participation in the organization of musical material in video 
games. The study aims to identify and systematize the ways in which users interact with video game music 
and to determine the criteria for their differentiation. The material of the study comprises the video games 
PaRappa the Rapper, Guitar Hero, Maestro, Otocky, Tetris Effect, Metal: Hellsinger, and Hi-Fi Rush, in which 
musical rhythm is directly linked to game actions. The article analyzes how commands given by the player 
correlate with musical form and texture. The principal criterion for systematization is the degree to which 
those user actions that are directly related to the reproduction of music are predetermined. As a result, 
three models of interaction are identified: compositional, improvisational, and hybrid. In the compositional 
model, the sequence of actions is largely predetermined, and the player is directed toward reproducing 
the intended musical material. In the improvisational model, the order of musical actions is determined 
to a greater extent by the player’s choices, while the sound elements may be prepared in advance by the 
developers. The hybrid model combines pre-structured musical material with variability in its realization, 
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depending on the player’s actions. The identified models make it possible to differentiate various ways in 
which the player participates in the construction of sound and to show how game mechanics can be linked 
to musical form. The resulting typology clarifies the ways in which developers immerse the player in the 
creative process and demonstrates that interaction with music in a video game can be considered a special 
form of performing participation, in which the player acts not only as a consumer but also as a co-author of 
the music.

Keywords: musical rhythm, video game, rhythm game, video game music, interactive music, 
improvisation.
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Ритмические видеоигры в течение по-
следних десятилетий заняли заметное место в 
массовой культуре. Только в первой четверти 
XXI века франшизы Guitar Hero и Rock Band 
принесли создателям огромные доходы (2 млрд 
и 1,7 млрд долларов соответственно), а танце-
вальные симуляторы Just Dance, Dance Dance 
Revolution привлекли внимание аудитории, да-
лекой от видеоигр. В 2018 году VR-ритм-игра 
Beat Saber утвердилась в числе наиболее востре-
бованных разработок для VR-устройств1.

Ритмические видеоигры предполагают ши-
рокий спектр способов взаимодействия игра-
ющего с музыкальным материалом. Команды, 
отданные игроком, могут по-разному влиять 
на общее звучание: в одних случаях изначально 
заявленный материал скорее воспроизводит-
ся, в других – варьируется, принимая участие в 
процессе формообразовании «обновленного» 
произведения. Поэтому необходимо системати-
зировать эти способы взаимодействия и опреде-
лить критерии их разграничения.

В зарубежном музыкознании уже сформи-
ровалось направление «игрового музыковеде-
ния» (ludomusicology), в рамках которого изуча-
ется взаимодействие игрока с музыкой. Работы 
этого направления представлены в сборнике 
«Music in Video Games: Studying Play» под редак-
цией К. Дж. Доннели, У. Гиббонса и Н. Лернера 
[1]. В частности, Э. Медина-Грей рассматривает 
понятие модульности [2]; Р. Мозели и А. Сай-
ки развивают концепцию «игровой» музыкаль-
ности [3]; К. Олива и К. Т. Нгуен обращаются к 
проблеме импровизационного музицирования 
в видеоиграх [4; 5]. Вместе с тем, перечисленные 
работы рассматривают отдельные аспекты упо-
мянутого взаимодействия, не предлагая единой 
систематизации моделей.

В настоящей работе под видеоигрой пони-
мается «…программное обеспечение, работаю-
щее на специальном оборудовании (компьюте-
ре, игровой консоли, портативном электронном 
аппарате), служащее для организации игрового 

процесса (геймплея) в связи с партнерами по 
игре или само выступающее в качестве парт- 
нера» [6, с. 90]. Требует уточнения и понятие 
ритм-игры, представляющей собой «экшн-видео- 
игру на музыкальную тематику, которая броса-
ет вызов чувству ритма игрока и его способности 
реагировать пальцами и телом <…> Игрок нажи-
мает соответствующую кнопку, ориентируясь на 
экранное развертывание мелодии, и выполняет 
соответствующее действие» [7, p. 220]. Типичная 
ритм-игра представляет собой аудиовизуальный 
феномен: на экране появляются и перемещают-
ся в определенном темпе символы, фигуры или 
ноты, тогда как играющий стремится синхрони-
зировать свои действия с музыкальным ритмом.

Однако ряд игр, в которых музыка и ритм вы-
ступают принципиально важными компонента-
ми игрового взаимодействия, не вполне соответ-
ствует данному определению. Так, в Otocky (1987) 
и Tetris Effect (2018) взаимодействие с музыкой 
не ограничивается воспроизведением изначаль-
но предложенных ритмических формул. Таким 
образом, существующий термин «ритм-игра» 
не охватывает подобные образцы. Поэтому в 
настоящей статье используется более широкое 
определение – ритмо-музыкальные видеоигры. 
В указанном случае подразумеваются видеоигры, 
в которых музыкальный материал или его рит-
мическая организация непосредственно вклю-
чены в систему игровых действий и определяют 
характер взаимодействия игрока с системой. Вот 
почему далее рассматриваются и классические 
ритм-игры, и проекты, где ритм интегрируется 
в иные жанры.

Структура звучащего материала может за-
висеть от действий игрока, поэтому конкретное 
воплощение музыкального ряда в видеоигре не 
всегда представляет собой точно фиксированную 
последовательность. Данный тезис обосновыва-
ется Д. Поповым в статье «Адаптивная музыка 
в видеоиграх» [8, с. 128]. Согласно утверждению 
автора названной публикации, адаптивная му-
зыкальная композиция в видеоиграх фактиче-
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ски уподобляется одной из алеаторных форм: 
действия игрока выступают в роли источника 
случайности, воздействующего на структуру зву-
кового материала произведения [Там же].

Предпринятые изыскания позволяют нам 
выделить три модели взаимодействия игрока и 
музыкального материала: композиционную, им-
провизационную и гибридную. Разграничению 
этих моделей благоприятствует степень предва-
рительной заданности неких действий пользова-
теля, которые определяют специфику звучания 
упомянутого материала. Дополнительным фак-
тором служит наличие или отсутствие прин-
ципа «наказания», сопутствующего неверным 
действиям: отклонение от установленной после-
довательности может вызвать реакцию игровой 
системы. Рассмотрим обозначенные модели на 
конкретных примерах.

Начнем с композиционной модели, в которой 
последовательность действий игрока в значи-
тельной степени предопределена заранее. Рит-
мика, изначально фиксируемая разработчика-
ми, представляется игроку в виде своеобразной 
визуальной партитуры, задающей алгоритм не-
обходимых команд для воспроизведения.

Весьма характерным примером композици-
онной модели, а также хронологически первой 
ритм-игрой в общепринятом понимании явля-
ется PaRappa the Rapper (1997); основой игрового 
процесса здесь служит психомоторная реакция 
на аудиовизуальные сигналы. Игрок должен 
синхронизировать собственные действия с пред-
варительно заданным музыкальным ритмом, 
который визуализируется с помощью опреде-
ленной последовательности символов, соответ-
ствующих кнопкам контроллера (крестик, круг, 
квадрат, треугольник, R1, L1).

Современный исследователь К. Пиас, рас-
сматривая специфику ранних портативных игр 
Nintendo, вводит понятие «игрового музыкально-
го ритма» (ludo-musical rhythm) и упоминает о 
«долге игрока» – необходимости синхронизиро-
ваться с метрономическим временем генератора 
[9, p. 180]. Эта идея перекликается с наблюде-
нием Ф. Ницше о «принудительной» сущности 
ритма: «Ритм есть принуждение; он вызывает 
неодолимую тягу к податливости, соучастию; 
не только ноги, но и сама душа начинает идти 
в такт» [10, с. 564]. В PaRappa the Rapper такая син-
хронность обеспечивается визуальной нотацией 
– последовательностью символов, отражающей 
порядок нажатий и предполагаемые интервалы 
между ними (Пример 1).

В основу игрового процесса полагается прин-
цип имитации (подражания). На протяжении 
всей игры персонажем и, как следствие, игроком 
осваиваются ритмические уроки, преподноси-

мые различными виртуальными мастерами. 
Каждый урок строится по схеме «вопрос – ответ» 
или «демонстрация – повторение»: определен-
ный мастер задает ритмический рисунок, после 
чего игрок должен точно воспроизвести полу-
ченное задание. Успешность выполнения опре-
деляется ритмической точностью – степенью со-
ответствия действий, осуществляемых игроком, 
эталонному ритму инструктора.

Поскольку основой ритм-игр является сен-
сомоторная координация, важно рассмотреть 
принципы взаимоотношения ритма, который 
необходимо «воссоздать», и музыкального со-
провождения.

На одной из первых стадий с инструктором 
Mooselini ритмические комбинации тяготеют к 
видимой упрощенности и не содержат заведомо 
«усложненных» синкоп: исполняемые последо-
вательности, как правило, дублируют опорные 
звуки сопровождения (Пример 2).

Более поздний уровень2 с инструктором 
Prince Fleaswallow подразумевает уже ритмиче-
ски более разнообразный аккомпанемент в джа-
зовом стиле. Первый и второй уроки названно-
го уровня содержат равномерную пульсацию, 
излагаемую в партии игрока и противопостав-
ляемую аккомпанементу. Установленное соот-
ношение изменяется на третьем занятии, где 
элементы джазовой ритмики (с типичным для 
нее полиметрическим наслоением) представле-
ны и в партии игрока (Пример 3).

Таким образом, в проекте PaRappa the Rapper 
обнаруживается ключевой признак композици-
онной модели – наличие эталонного ритма, к 
воспроизведению которого игрок должен при-
близиться, стремясь набрать максимальное чис-
ло очков.

Выявлению ключевых принципов взаимо-
действия игрока с музыкальным материалом 
благоприятствует весьма значимое свойство ви-
деоигровой музыки, именуемое в ряде публи-
каций модульностью: «Совокупность модулей 
– дискретных музыкальных фрагментов – про-
ходит через процесс сборки для получения об-
щего звукового результата, при соблюдении 
конкретных правил того, как эти модули могут 
сочетаться» [2, p. 105]. В контексте ритмо-музы-
кальных видеоигр подобная практика означает, 
что действия игрока инициируются воспроизве-
дением ряда заранее созданных разработчиками 
фрагментов.

Показательный пример такой модульной 
организации в рамках композиционной модели 
– Guitar Hero (2005), где игроку предлагается ис-
полнить партию виртуальной соло-гитары. Про-
фессиональный бас-гитарист и один из создате-
лей проекта Грег Ло Пикколо охарактеризовал 
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Guitar Hero как «ассистента», позволяющего веро-
ятному пользователю ощутить себя знаменитым 
музыкантом: «Вы можете “зажигать” вовсю, даже 
если не умеете сыграть простую мелодию» [цит. 
по: 11, p. 45]. Возникновению подобного ощуще-
ния способствует и контроллер в форме гитары, 
сокращающий дистанцию между игровой моде-
лью исполнения и реальным музицированием 
на инструменте. При этом контроллер заметно 
упрощает технику игры: здесь отсутствуют такие 
исполнительские средства, как вибрато, динами-
ческие нюансы, а высотный диапазон ограничен 
пятью кнопками. Названную особенность мож-
но выявить, сопоставив композицию Ф. Меркью-
ри «Killer Queen» с одноименным уровнем Guitar 
Hero III: Legends of Rock (Пример 4).

Как видно из приводимого фрагмента, по-
следовательность действий в партии играюще-
го обусловлена «дублированием» сначала фор-
тепианного баса (тт. 4–6), а затем соло-гитары 
(тт. 7–8). При этом точно сохраняется лишь рит-
мический контур, а звуковысотный и артикуля-
ционный – редуцируются.

Партия гитары представляет собой заранее 
выписанный модуль, воспроизведение которого 
зависит от точности действий игрока. При выпол-
нении ошибочных действий партия соло-гитары 
звучит тише или умолкает, показывая тем самым, 
что игрок «выпал» из ансамблевого звучания.

В некоторых более поздних образцах ритм- 
игр этот принцип «совместного исполнитель-
ства» был дополнен механизмом непосред-
ственного звукового отклика: любое отдельное 
действие игрока инициирует воспроизведение 
заранее подготовленного музыкального тона 
или краткого фрагмента, например, в VR-симу-
ляторе оркестрового дирижирования Maestro 
(2022). При этом игрок выступает в роли дири-
жера симфонического оркестра, исполняющего 
шедевры классической музыки (и не только). Не-
верные движения игрока приводят к ошибкам 
исполнения у виртуальных оркестрантов (на-
пример, характерным «киксам» у духовых).

В ритм-играх композиционного типа влия-
ние игрока на его музыкальную «партию» заве-
домо ограничено. Именно «буквальное» выпол-
нение предусмотренной последовательности 
действий позволяет реализовать соответствую-
щий музыкальный материал в полном объеме, 
тогда как ошибки приводят к его изменению, 
прерыванию или появлению дополнительных 
звуковых эффектов, нарушающих целостность 
звучания.

Охарактеризуем вторую модель – импрови-
зационную. Здесь деление на «правильные» и 
«неправильные» действия отсутствует. Один из 
наиболее ранних примеров – игра Otocky (1987), 

создатель которой, медиахудожник Тосио Иваи, 
стремился уйти от соревновательной логики 
традиционных видеоигр, тяготея к «сопряжен-
ности с аудио- и визуальным рядами» [цит. по: 
5, p. 8]. В Otocky игрок управляет одноименным 
персонажем, который может перемещаться по 
экрану и атаковать «неприятелей» по восьми 
направлениям с помощью выпускаемого «музы-
кального шара». Ключевая особенность заключа-
ется в том, что нажатие кнопки атаки не только 
поражает «противника», но и воспроизводит 
музыкальный звук. Каждому из направлений со-
ответствует конкретная нота, а принятое устрой-
ство фоновой музыки позволяет избежать ее гар-
монического «противоречия» с возникающими 
«сольными» звуковыми построениями.

Играющему приходится многократно «от-
крывать огонь», варьируя направления и благо-
даря этому исполняя короткие, разрозненные, 
однако почти непрерывно звучащие мелодии. 
Более явно свобода импровизации раскрывает-
ся в другом режиме – B.G.M. Mode3, где «враги» 
отсутствуют вообще, а потому выпускаемый 
музыкальный шар перестает быть оружием 
и становится исключительно инструментом. 
В результате музыкальное взаимодействие 
действительно освобождается от соревнова-
тельной функции.

Иной пример – Tetris Effect (2018), который яв-
ляется более поздней и технологически сложной 
формой импровизационной модели. Игровой 
процесс в данном случае основывается на алго-
ритме классического Тетриса (1984), созданного 
программистом Алексеем Пажитновым еще в 
советскую эпоху. Игрок управляет падающи-
ми геометрическими фигурами, перемещая и 
разворачивая их таким образом, чтобы соста-
вить заполненные горизонтальные ряды клеток. 
После заполнения соответствующий ряд кле-
ток исчезает, подразумевая очищенную линию. 
Первоначально эта головоломка не была снаб-
жена звуковым рядом, однако Tetris Effect допол-
няет классическую механику развитой системой 
визуального и музыкального оформления.

Рассмотрим, как отмеченная логика проявля-
ется на уровне под названием Downtown Jazz. По 
мере его прохождения фиксация определенного 
количества очищенных линий сопровождается 
изменением музыкальной фактуры. Прохожде-
ние уровня завершается после очистки 36 линий.

Музыкальная организация включает в себя 
две группы модулей, объединенных джазовой 
стилистикой 1940–1950-х годов. Первая группа 
модулей выполняет функцию музыкального со-
провождения и представляет собой набор лупов 
(от англ. loop) – циклов, то есть «…музыкальных 
треков, окончание которых плавно переходит 
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в их начало» [12, p. 146]. В зависимости от ко-
личества очищенных линий уровень подразде-
ляется на три музыкально-игровых этапа: пер- 
вый – от 0 до 12 очищенных линий, второй – от 13 
до 24, третий – от 25 до 36 (показатель сложности 
Normal).

На первом этапе (0–12 линий) музыкальное 
сопровождение полностью отсутствует. Второй 
этап (13–24 линии) ознаменован появлением ак-
кордового аккомпанемента, а затем синкопиро-
ванного рифа (Пример 5). Третий (25–36 линии) 
сопровождается существенным уплотнением 
фактуры, достигаемым при помощи наслоения 
дополнительных фигураций (Пример 6).

Другая группа модулей, напрямую не свя-
занная с данными этапами, – стингеры, кото-
рые представляют собой короткие музыкальные 
фрагменты, воспроизводимые в ответ на дей-
ствие игрока или игровое событие. В контексте 
рассматриваемого уровня это краткие аккордо-
вые или мелодические фрагменты; их воспро-
изведение связано с тремя типами действий 
игрока: вращением фигуры (3 модуля), ее пере-
мещением влево или вправо (также 3 модуля) и 
приземлением (1 модуль; Пример 7).

На каждом следующем этапе прохожде-
ния заметно возрастает скорость падения фи-
гур, ощутимо влияя на последовательность 
действий игрока и, тем самым, на комбинации 
воспроизводимых стингеров. Этот принцип 
фактически перекликается с известным утверж-
дением М. Сапонова: импровизатор «…не соз-
дает материю, а комбинирует ее из готовых 
блоков» [13, с. 57].

Благодаря синхронности действий пользо-
вателя и звуковых откликов на каждое нажатие 
кнопки возникающие музыкальные фрагменты 
могут восприниматься как единый сенсомотор-
ный процесс. Сходный феномен был описан в 
киноведении М. Шионом, который использовал 
термин «синкрезис» (от др.-греч. synchresis), под-
разумевая «…спонтанную и неожиданную связь, 
возникающую между определенным слуховым и 
визуальным феноменами, когда они происходят 
в одно и то же время» [цит. по: 14, p. 26]. К. Кол-
линз развивает данный тезис, отмечая, что в ви-
деоиграх упомянутый механизм функциониру-
ет иначе, поскольку здесь «интерактивный звук 
является… синкретическим: звуки сливаются не 
с изображением, а с действием» [Там же, p. 32].

Дополнительные возможности для указанно-
го взаимодействия предоставляет режим Theater 
Mode, который можно запустить на любом уров-
не Tetris Effect, в том числе – Downtown Jazz. В от-
личие от основного режима, здесь отсутствуют 
стандартные игровые задачи: игрок не управля-
ет падающими фигурами, не очищает линии и 

не стремится набрать определенное количество 
очков. При этом обе группы модулей остают-
ся неизменными. В данном отношении Theater 
Mode отличается функциональным сходством с 
B.G.M. Mode в Otocky: в обоих случаях взаимодей-
ствие с музыкальным материалом отграничено 
от выполнения игровых задач – очистки линий, 
набора очков и т. п.

Импровизационный принцип в Otocky и Tetris 
Effect реализуется посредством различной орга-
низации управления. В первом проекте игрок 
располагает восемью направлениями для стрель-
бы; каждому из них соответствует определенная 
высота звука, тогда как в Tetris Effect конкретное 
звучание связано с тремя типами действий.

Гибридная модель сочетает заранее орга-
низованный музыкальный материал с вари-
ативностью его воспроизведения, зависящей 
от точности действий игрока. Такой принцип 
реализуется, помимо прочего, в проектах, где 
ритмическая организация становится частью ос-
новной игровой механики. Рассмотрим два по-
добных образца: ритм-шутер4 Metal: Hellsinger и 
ритм-слэшер5 Hi-Fi Rush.

В Metal: Hellsinger (2022) гибридная модель 
реализуется путем внедрения ритмической точ-
ности в систему эффективности действий. Вы-
стрелы, перезарядка оружия, рывки и многие 
другие действия могут совершаться с учетом 
ритмической пульсации музыкального сопрово-
ждения. В отличие от композиционной модели, 
здесь ритмическая точность прежде всего влияет 
на эффективность действий: совпадение с пуль-
сацией увеличивает наносимый оружием урон, 
ускоряет перезарядку и повышает варьируемый 
«показатель ярости» (Fury), в результате чего воз-
растает и множитель «ущерба» – до x16. Дости-
жение максимального значения подчеркивается 
существенным обновлением исходного звуково-
го ряда: к инструментальному сопровождению 
присоединяется вокальная партия (с текстом), 
записанная отдельным параллельным модулем. 
Благодаря этому в Metal: Hellsinger ритмическая 
точность становится не только условием эффек-
тивности, но и способом изменения музыкаль-
ного материала.

Другим примером гибридной модели явля-
ется Hi-Fi rush (2023) – ритм-слэшер, в котором 
музыкальная пульсация организует как боевую 
систему, так и аудиовизуальную среду игры. 
Выполнение действий в соответствии с музыкаль-
ным ритмом подчеркивается звуковым откли-
ком, а именно стингером, представляющим со-
бой одобрительное восклицание публики «хэй».

В игре также присутствует множитель, вли-
яющий на эффективность действий: от низ-
шего ранга D до высшего S. При достижении 
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последнего наносимый урон повышается до 
максимальных значений, а воображаемая пу-
блика начинает скандировать имя главного ге-
роя. Таким образом, в Hi-Fi Rush ритмическая 
точность обретает непосредственное звуковое и 
событийное выражение, соотнося музыкальный 
ряд с результатами действий играющего.

Рассмотренные примеры показывают, что 
в ритмо-музыкальных видеоиграх используют-
ся различные модели сопряженности игрока с 
музыкальным материалом. В композиционной 
модели последовательность музыкально значи-
мых действий в существенной мере задана ус-
ловиями игры: здесь надлежит воспроизвести 
некую структуру, предусмотренную системой.
К этой модели относятся такие игры, как PaRappa 
the Rapper, Guitar Hero, Maestro. В импровизаци-

онной модели соответствующая последователь-
ность событий в большей степени формируется 
выбором игрока, однако используемые звуковые 
элементы тоже могут быть заранее подготовле-
ны разработчиками. Так реализуется взаимо-
действие с музыкальным материалом в Otocky и 
Tetris Effect. Наконец, гибридная модель сочетает 
заранее организованный музыкальный матери-
ал с вариативностью его реализации, зависящей 
от результатов действий игрока.

Как видим, хотя влияние играющего на му-
зыку видеоигры ограничено, порой именно он 
выступает участником исполнения музыкально-
го произведения. Некоторые примеры ритмо-
музыкальных проектов представляют собой ин-
терактивные системы, которые позволяют игро-
ку погрузиться в процесс творчества.

1 VR (от англ. virtual reality – виртуальная реальность) – технология, предоставляющая пользователю 
возможность интегрироваться в искусственную среду, создаваемую техническими средствами, и 
взаимодействовать с ней. В отличие от традиционных экранов, VR-устройства (шлемы, очки) создают 
эффект присутствия, благодаря которому изображение и звук меняются в зависимости от положения и 
действий пользователя.
2 Уровень (англ. level) – структурная единица видеоигры, отдельный этап последней, характеризуемый 
собственными задачами, оформлением и сложностью.
3 B.G.M. – устоявшееся в современной массовой культуре сокращение словосочетания background music
(музыкальное сопровождение).
4 Шутер (от англ. shooter – стрелок) – жанр видеоигр, в котором преобладает стрельба.
5 Слэшер (от англ. slash – рубить) – аналогичный жанр, где воспроизводятся характерные черты сражения в 
ближнем бою с использованием оружия.

ПРИМЕЧАНИЯ

ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
PaRappa the Rapper

Визуальная нотация в видеоигре

Ритм, который необходимо исполнить игроку
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Пример 2
М. Мацура, Ё. Судзуки. PaRappa the Rapper

Пример 3
М. Мацура, Ё. Судзуки. PaRappa the Rapper

Пример 4
Ф. Меркьюри. Killer Queen
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Guitar Hero. Партия игрока
Уровень Killer Queen (тт. 1–8)

Пример 5
Н. Муто. Downtown Jazz
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Пример 6
Н. Муто. Downtown Jazz

Пример 7
Н. Муто. Downtown Jazz
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Обширное творческое наследие С. М. Слонимского в наши дни привлекает внимание много-
численных исследователей. Они стремятся обозначить векторы стилевой эволюции композитора, 
оценить его главные художественные достижения, определить роль Слонимского в истории оте-
чественной музыкальной культуры второй половины XX – начала XXI века. Формирование инди-
видуального музыкального языка, трактуемое в современную эпоху как важная творческая задача, 
осуществлялось Слонимским своеобразно и успешно, начиная с 1960-х годов. Собственный метод 
мыслился названным автором как двуединство оригинального изобретения и опоры на корневую 
систему музыкальной традиции. 

В ранний период творчества одним из языковых изобретений Слонимского явилась собствен-
ная система ритмической нотации, которую композитор назвал квантовой ритмикой. Стремление 
к импровизационной свободе музыкального высказывания было одной из главных причин создания 
квантовой ритмики. На этой основе в многоголосной ткани сочинений Слонимского возникали не-
обычные спонтанные каноны с нефиксированным ритмом, далекие от форм классической полифо-
нии и наделенные специфическими выразительными качествами. 

В период творческой зрелости квантовая ритмика довольно редко используется в партитурах 
Слонимского, однако из спонтанных канонов с нефиксированным ритмом произрастает техника 
многовариантных имитаций и канонов. Генетически она связана с классической вариантной ими-
тацией и подголосочностью, но по сути является новой формой изложения музыкальной мысли, 
в пространстве которой взаимодействуют приемы монологического и диалогического сопряжения 
голосов. Многовариантная имитационность становится для Слонимского важным средством развер-
тывания многоголосия, особенно в условиях фазной формы, явившейся еще одним значимым изо-
бретением данного автора в сфере композиционной техники.

Ключевые слова: С. Слонимский, музыкальный язык, полифоническая фактура, канон с нефикси-
рованным ритмом, многовариантная имитация, фазная форма.
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ПРОБЛЕМЫ МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ
PROBLEMS OF MUSICOLOGY

The vast creative heritage of S. Slonimsky constantly attracts the attention of researchers. They seek to 
understand the trajectory of the composer’s stylistic evolution, evaluate his major artistic achievements, and 
define his role in the history of Russian musical culture during the 2nd half of 20th and early 21st centuries. 
The development of an individual musical language – viewed by contemporary composers as a crucial 
creative task – was addressed by Slonimsky in a distinctive and successful manner from the very beginning 
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of his career in the 1960s. The named author conceived of his own method as a duality comprising an 
original invention and a grounding in the root system of musical tradition. 

In the early period of his creative work, one of Slonimsky’s linguistic inventions was his own original 
system of rhythmic notation, which the composer termed “quantum rhythm system”. The intention to 
improvisational freedom of musical expression proved to be one of the primary reasons for the emergence 
of this system. Against this backdrop, the polyphonic textures of Slonimsky’s works give rise to unusual, 
spontaneous canons with unfixed rhythms – forms far removed from classical polyphony yet endowed 
with distinctive expressive qualities.

During the period of his creative maturity, quantum rhythmic system is more rarely used in Slonimsky’s 
scores; however, a technique of multi-variant imitations and canons evolves based on spontaneous canons 
with unfixed rhythm. Genetically, it is linked to both classical variation-based imitation and the technique 
of supporting voices; yet, in essence, it emerged as a new form of musical exposition, intertwining 
techniques of monologue and dialogic voice interaction. Multi-variant imitation became a crucial means 
for Slonimsky to unfold polyphony, particularly within the framework of phase form – another of his 
inventions regarding the sphere of compositional technique.

Keywords: Sergei Slonimsky, musical language, polyphonic texture, canon with unfixed rhythm, 
multi-variant imitation, phase form.
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Огромное творческое наследие выдающегося 
отечественного композитора Сергея Михайло-
вича Слонимского (34 симфонии, восемь опер, 
три балета, множество инструментальных, хоро-
вых, вокальных сочинений) вновь и вновь побу-
ждает музыковедческое сообщество к изучению 
сложных проблем жизнеспособности и эволю-
ции важнейших жанров академической музыки, 
осмыслению ее роли в современной культуре [1; 
2; 3]. Этот интерес представляется закономерным, 
учитывая содержательную глубину произведений 
замечательного мастера, многообразие тематики, 
космическую всеохватность связей с художествен-
ными традициями, оригинальность способов вы-
ражения ярко самобытных замыслов [4; 5; 6; 7].

Творческий путь Слонимского начинался в 
50-х годах XX века – в тот сложный период, ког-
да незыблемые догматы «социалистического 
реализма», провозглашенные в 1948 году, были 
определены руководством Союза композиторов 
СССР как безусловная норма для соответствую-
щей профессиональной деятельности [8]. Воз-
никавшая потребность реализовать свою твор-
ческую идею независимо от соцреалистических 
обязательных правил не поощрялась, что требо-
вало от молодого автора и мужества, и умения 
сформировать некий особый способ выраже-
ния, собственный музыкальный слог. При этом 
следует оговорить: Слонимский и в молодости, 
и в последующей творческой жизни никогда не 
отрицал живительной роли Традиции, понима-
емой, однако, весьма широко.

Сложная индивидуальная проблема реша-
лась композитором посредством формирования 

своего собственного оригинального языка, осно-
вой которого явилось сочетание Изобретения 
Нового и элементов, порождаемых глубоким 
осмыслением и отражением в своем компози-
торском «слове» опыта культуры (Традиций 
Прошлого),  сочетание, реализуемое на всех язы-
ковых уровнях (вплоть до мельчайших «атомов»).

Казалось бы, данный подход отнюдь не нов. 
Разве не так мыслили многие современники 
Слонимского – И. Стравинский, С. Прокофьев, 
Д. Шостакович, А. Шнитке? Вместе с тем, каж-
дым из выдающихся мастеров был предложен 
собственный ответ на вопрос о постижении и 
толковании дилеммы «старое и новое».

Своеобразное решение обозначенного во-
проса было найдено и Слонимским. Здесь, безу- 
словно, важную роль сыграло увлечение многих 
молодых композиторов того времени музыкаль-
ным авангардом. Сам Слонимский понимал 
указанное явление очень широко и с эстетиче-
ских позиций, отличных от европейского Аван-
гарда II: «…авангардная музыка, с моей точки 
зрения, это музыка всеохватывающая, то есть 
музыка, в которой все разрешено и ничего не 
запрещено» [9, с. 6].

В молодые годы изобретение нового вопло-
тилось в особой системе ритмической нотации, 
разработанной композитором (о чем подробнее 
будет сказано ниже). Потребность же мыслить 
свою музыку как часть сложного многовекового 
музыкально-культурного процесса в дальней-
шем привела Слонимского к необходимости 
всестороннего изучения музыкальной культу-
ры: с одной стороны, – к погружению в сокро-
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вищницу фольклора (участие в многочисленных 
экспедициях к подлинным носителям народно- 
национальной традиции в деревнях Русского 
Севера), с другой стороны, – к основательному 
изучению композиторского творчества раз-
личных эпох (см., например: [10; 11]). Сфера 
музыкальных и – шире – художественных куль-
тур, которые стремился постичь Слонимский 
и которые так или иначе воздействовали на его 
музыкальный язык и его художественный мир, 
неуклонно пополнялась, обретая вселенские 
масштабы. Назовем лишь некоторые «адреса» 
культурных и музыкальных интересов компо-
зитора: Шумеро-Вавилонское царство, Древ-
няя Индия, Древняя Греция, музыкальный мир 
К. Монтеверди, шотландская песня XV века, рус-
ское партесное многоголосие, русское знаменное 
пение, роговой русский оркестр, музыка выдаю-
щихся мастеров XIX и XX столетий, джаз, рок, 
массовая советская песня. «Познать музыку всего 
мира», – эти слова можно было бы считать мно-
голетним девизом композитора.

Обретенный в молодые годы метод выработ-
ки собственного музыкального языка, необходи-
мого для воплощения оригинальных творческих 
идей – соединение и взаимодействие Изобрете-
ния Нового и глубинно постигаемых Традиций 
Прошлого, – стал для Слонимского принципом, 
которому он следовал на протяжении всей по-
следующей жизни. Этот принцип действовал на 
различных уровнях мышления: от мельчайших 
элементов музыкального языка до построения 
масштабных концепций крупных музыкальных 
полотен (опер, симфоний, кантат).

Мы рассмотрим далее конкретный случай 
проявления названного принципа на уровне од-
ной из составляющих – специфического постро-
ения многоголосной ткани, сыгравшего роль не 
только частного приема, но и значимого способа 
выражения художественной мысли в контексте 
многих сочинений Слонимского.

В № 1 «Поздно вечером» из вокального цикла 
«Лирические строфы» на стихи Е. Рейна (1964) в 
процессе развертывания музыкального матери-
ала возникает канон, явно не укладывающийся 
в общеизвестную типологию полифонических 
форм. Для его характеристики представляется 
необходимым специальное определение: канон 
с нефиксированным ритмом (или спонтанный ка-
нон). Предпосылкой для появления такого кано-
на служит упоминавшаяся ранее непривычная 
система записи ритма, изобретенная компози-
тором. Ее суть заключается в приблизительной 
фиксации протяженности длительностей, ноти-
руемых особыми знаками1. Сам композитор на-
звал изобретенную им систему квантовой ритми-
кой: «Еще в начале шестидесятых я предложил 

ритмическую запись импровизационной ритми-
ки, которую позже сформулировал как кванто-
вую ритмику. Это длительности… немензураль-
ные по длине, импровизационно реализуемые 
исполнителем каждой партии по принципу 
“чуть-чуть” (чуть быстрее, чуть медленнее), что 
уместно и в певучей, и в пассажной фактуре» [12, 
с. 9]. В музыковедении же данную систему фикса-
ции длительностей иногда называют «невмами», 
по-видимому, усматривая в ней отдаленную ана-
логию со средневековой системой нотации2.

Главным побудительным мотивом для созда-
ния новой системы записи музыкального ритма 
явилась, конечно, не нотная графика как таковая, 
а желание уйти от метрической и акцентной 
регулярности. Длительности в системе Слоним-
ского фактически не имеют единого времяизме-
рительного отсчета и исполняются свободно – 
в соответствии с фразировкой и временным раз-
вертыванием интонационного процесса. Обыч-
но композитор в комментарии к нотному тексту 
сам разъясняет особенности такого ритма, назы-
вая его «импровизационным».

Обратимся к нотному тексту пьесы «Поздно 
вечером» (Пример 1). Здесь имитационное взаи-
модействие между голосами, подобное канону, 
неотделимо от «принципа относительности»: 
все мелодические фрагменты пропосты (вокаль-
ный голос) воспроизводятся в риспосте (форте-
пиано) в несколько измененном виде. При этом 
между голосами практически отсутствует актив-
ное контрапунктирование. В основном фактура 
организуется как диалог, в котором реплики 
каждого участника поддерживаются педальны-
ми звуками в партии его оппонента.

Необычность этого канона проистекает из 
особой природы временной организации. Рит-
мо-временная свобода здесь распространяет-
ся на многие стороны музыкального процесса: 
во-первых, это специфика длительностей, не 
имеющих точной фиксации и допускающих 
различные агогические отклонения; во-вторых, – 
приблизительность ускорений и замедлений в 
отдельных мотивах, возникающих в процессе 
развертывания; в-третьих, – свобода временных 
соотношений между установленной длительно-
стью звуков пропосты (голос) и риспосты (фор-
тепиано) в момент имитирования. Наконец, 
в процессе развертывания канона изменяется 
временное расстояние между вступлениями мо-
тивов пропосты и риспосты (сокращение), что 
и приводит к контрапунктированию, в то время 
как в начале пьесы преобладал диалог соответ-
ствующих реплик.

Принцип отступления от тождества прово-
димых голосов влияет и на мелодико-линеар-
ный рисунок. Это проявляется в типичной для 
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свободных канонов форме варьирования в рис- 
посте отдельных интервальных ходов, но глав-
ное – в приеме свободного мелодического про- 
дления или сокращения некоторых построений. 
Важно подчеркнуть, что все участки мелодиче-
ских линий выводятся из первого мотива, наде-
ляемого функцией начального импульса. Таким 
образом, тематизм развивается в условиях мо-
номотивной конструкции.

В целом количество несовпадений между 
пропостой и риспостой столь велико, что воз-
никает законный вопрос: это канон или его 
иллюзия? Действительно, здесь нет жесткой 
дисциплины, предустановленной априори (пра-
вилом канона), но есть свободное диалогическое 
общение двух голосов, которые обсуждают ин-
тересующую их музыкальную тему, вследствие 
чего стихийно складывается особый канон с 
нефиксированным ритмом. Указанный спон-
танный канон рождается как непосредственная 
импровизация-диалог двух солистов, чутко при-
слушивающихся друг к другу, но сохраняющих 
при этом свою индивидуальность. В качестве 
жанровых прототипов подобной формы мож-
но назвать некоторые разновидности русского 
фольклора (частушки, песни-переклички), а 
также практику импровизационных диалогов 
в джазе. Слонимский, хорошо знакомый с обе- 
ими названными сферами музицирования, во-
плотил принцип спонтанного канона в акаде-
мическом жанре – утонченной вокально-инстру-
ментальной миниатюре, тем самым придав ему 
статус композиционной инновации.

Сам по себе прием спонтанного канона с 
нефиксированным ритмом, описанный выше, 
безусловно примечателен. Но важен ли он в 
контексте музыкального языка и стиля других 
произведений Слонимского? Квантовая ритми- 
ка, изобретенная Слонимским, встречается в 
ряде его опусов 1960–1970-х годов. Вполне ти-
пично ее появление в сочинениях с участием 
певческих голосов. Вокальная сцена «Прощание 
с другом» для высокого голоса и фортепиано (по 
древнему шумерскому «Эпосу о Гильгамеше», 
1966) пронизана свободой ритмического дыха-
ния мелодии, большая часть которой записана 
в авторской системе импровизируемого ритма. 
Приемы фактурного изложения здесь довольно 
разнообразны. Среди них есть имитации и спон-
танные каноны, возникающие в процессе разви-
тия главного мелодического голоса (цц. 5, 11). 
В «Хроматической поэме» для органа (1969) – 
сочинении преимущественно сонорном по ма-
териалу и приемам развития – каноны и ими-
тации с нефиксированным ритмом встречаются 
многократно; они возникают благодаря взаимо-
действию сонорных компонентов, контрастиру-

ющих друг другу за счет темброво-регистровых 
характеристик (тт. 2, 14–15, 17–23 и т. д.).

В произведениях Слонимского 1960–1970-х 
годов спонтанные каноны (и имитации), как 
правило, сочетаются с элементами различных 
авангардных техник. В «Антифонах» (оригиналь-
ном Первом струнном квартете) канон с нефик-
сированным ритмом открывает сочинение (т. 1), 
объединяя голоса двух скрипок и альта, звучание 
которых доносится из-за сцены и пространствен-
но отделяется от голоса четвертого участника 
ансамбля – виолончелиста, находящегося в сере-
дине партера. Кроме приемов инструменталь-
ного театра, используемых в соответствии с кон-
цепцией произведения, в «Антифонах» широко 
применяется микротоновая техника, сочетаемая 
с квантовой ритмикой.

Названная ритмика Слонимского естествен-
но вписывается в общий процесс фундаменталь-
ного расширения музыкально-языковых ресур-
сов за счет разнообразного индивидуального 
преломления новых методов композиции, что 
приобрело характер весьма значимой тенден-
ции в сочинениях многих советских композито-
ров второй половины ХХ века. Для Слонимского 
методы серийности, сонористики, алеаторики, 
пуантилизма, микрополифонии стали органич-
ной частью воплощения авторских идей (как и 
для его современников – Р. Щедрина, Р. Леде-
нева, Э. Денисова, А. Шнитке, С. Губайдули-
ной, Э. Артемьева, В. Мартынова, А. Кнайфеля, 
Н. Каретникова, Н. Сидельникова). У каждого 
из них внедрение элементов новых техник в соб-
ственный музыкальный язык осуществлялось 
неким особым путем адаптации и индивидуаль-
ного преломления в контексте авторского стиля. 
В указанном смысле квантовая ритмика Слоним-
ского, внешне соприкасающаяся с алеаториче-
ским методом, не является формальным воспро-
изведением соответствующих приемов. Общее 
между ними – привнесение свободы в авторский 
текст композитора; при этом квантовая ритмика 
заметно отличается от распространенных типов 
алеаторики3.

Существенная особенность музыкального 
языка С. Слонимского состоит в том, что в его со-
чинениях 1960–1970-х годов квантовая ритмика – 
лишь один полюс ритмической системы ком-
позитора; однако есть и другой: точно фикси-
рованная ритмическая организация с широким 
спектром приемов регулярной и нерегулярной 
ритмики. Сопоставление указанных полюсов 
присутствует во многих опусах и подчеркивает 
важные особенности композиции. В вокальной 
сцене «Прощание с другом» оба вида ритмиче-
ской организации постоянно взаимодействуют 
по вертикали и горизонтали. На этом строится 
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непрерывный процесс интонационного разви-
тия, причем основные мелодические темы и 
текстовые фразы выражены посредством точно 
фиксируемого ритмического рисунка (его харак-
терные черты очень далеки от акцентной метри-
ческой регулярности). В то же время наиболее 
эмоционально выразительные участки вокаль-
ной партии основываются на слого-распевах с 
привлечением квантовой ритмики. Таким об-
разом воссоздается эффект горестных стенаний, 
присущих плачевым традициям разных культур.

Сопоставление квантовой и точно фикси-
рованной ритмики может использоваться как 
средство контраста внутри циклической формы. 
Так, в «Лирических строфах» пятичастный цикл 
строится на последовательном чередовании ча-
стей с квантовой ритмикой (I «Поздно вечером», 
III «Хоровод теней», V «Рассвет») и строго фикси-
рованной ритмической организацией (II «Песня 
любви», IV «Полет»).

В произведении «Песни трубадуров» для со-
прано, тенора, ансамбля блокфлейт и лютни 
(1975) четыре части из одиннадцати выдержаны 
в системе квантовой ритмики; в трех указанных 
частях канон с нефиксированным ритмом игра-
ет весьма значительную роль. В «Альбе» (№ 6) 
между вокальным голосом и инструментальным 
сопровождением комплементарно формируется 
спонтанный канон с вариантно импровизируе-
мыми мелодическими фразами на протяжении 
большей части пьесы. В «Обратной песне» (№ 8) – 
аналогичный случай. Многоголосие здесь поч-
ти все время балансирует на грани свободного 
канона и вариантного плетения фактуры (При- 
мер 2). Помимо общей спонтанной непредсказу-
емости, структурной основой рассматриваемой 
композиции является опора на серийную техни-
ку. Именно соотнесение мелодических голосов с 
основным видом серии, представленным в пер-
вом такте, позволяет констатировать заметную 
трансформацию исходного ряда, вполне очевид-
ную и намеренно «преподносимую» слушателю4.

Уже в 1980-е годы Слонимский фактически 
отказывается от последовательного использо-
вания данной системы квантовой ритмики и 
возвращается к традиционным способам запи-
си длительностей5. Причин описанной транс-
формации авторских приоритетов, наверное, 
может быть несколько. Прежде всего, отметим 
сложности исполнительской реализации, осо-
бенно в условиях многосоставного оркестрового 
пространства (начиная с 1980-х, композитором 
создавалось большинство сочинений для орке-
стра или с его участием). Еще одна причина – по- 
видимому, усилившаяся потребность компози-
тора в максимально точном текстуальном вопло-
щении своих замыслов. Необходимо учитывать 

и культурные процессы, явственно побуждавшие 
Слонимского к формированию особой творче-
ской позиции. Музыкальная действительность 
конца XX – начала XXI века вызывала у компо-
зитора отчетливо ощущаемую и осознаваемую 
угрозу нивелирования духовной и эстетической 
ценности академического искусства: «Озверение 
вкусов идет рука об руку с озверением нравов» 
[16, с. 4]. В сложившихся условиях у Слонимско-
го, возможно, сформировалась внутренняя уста-
новка на «охранительную функцию» художника, 
акцентирование смысловой ценности академи-
ческих жанров. Например, симфония, по его 
представлениям, – «…музыкальная исповедь, 
часто это музыкальный дневник, и это – самая 
свободная музыкальная форма. Я трактую сим-
фонию как абсолютно свободную по форме му-
зыкальную речь, которая является и исповедью 
автора, и его взглядом на действительность, а 
действительность наполнена конфликтами, про-
тиворечивым сочетанием абсурда и трагедии, 
юмора и отчаяния…» [9, с. 9–10]. Высоко ценил 
композитор также другие жанры и формы ака-
демического искусства6.

Охранительная позиция – лишь одна грань 
творческого кредо Слонимского; не менее важна 
и другая – непременная устремленность творца 
к новому. В творческих идеях и в программных 
высказываниях он выступал убежденным сто-
ронником новаций, констатирующим утверж-
дение «третьего авангарда», с которым связана 
«абсолютизация тембра, то есть самого древнего 
выразительного свойства музыки» [9, с. 6]. При 
этом композитор признавался: «Я могу считать 
себя традиционалистом, а авангард занимает 
поисковое место в работе» [Там же, с. 24].

В сочинениях после 1970-х годов Слоним-
ский зачастую отказывался от изобретенной им 
ранее особой системы приблизительной фикса-
ции ритма. Вместе с тем, он не отступал от важ-
нейшего принципа, разработанного благодаря 
фундаменту квантовой ритмики. Этим прин-
ципом явилась свойственная музыкальному 
языку Слонимского импровизационно-диало-
гическая свобода музыкального высказывания. 
Композиционно-технологическим средством 
достижения такой свободы стало органичное 
взаимодействие имитационности, вариантности и 
разнотемности в многоголосном потоке. Заметим, 
что главная побудительная сила для композито-
ра – не сам факт соединения трех основных «ки-
тов» полифонического многоголосия (имитаци-
онность, разнотемность, вариантность). Случаи 
их разнообразного совмещения являются об-
щепризнанной классикой полифонического 
письма (достаточно вспомнить «Камаринскую» 
М. Глинки). Для Слонимского синтез этих техник 
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становится важным инструментом, способству-
ющим реализации живого процесса диалогиче-
ского развертывания музыкальной мысли, кото-
рая заключена в мелодическом тезисе. Пребывая 
в структуре имитационного многоголосия, ме-
лодический тезис не точно (буквально) тиражи-
руется в риспостах, поскольку вновь вступающие 
голоса трактуются (и функционируют) как пер-
соны диалогической ситуации, так или иначе 
выявляя собственную инаковость по отношению 
к исходному тезису, интерпретируя его на свой 
лад, внося нечто специфическое и т. п.

В Симфонии № 29 заключительный раздел  
III части (Adagio) представляется интенсивным 
обсуждением мелодической идеи, предложен-
ной виолончелями (см. ц. 45). Каждый вновь 
вступающий участник диалога привносит специ- 
фические «нюансы», общая смысловая направ-
ленность которых – движение из сурового низ-
кого регистра (тембр виолончелей, отчетливый 
натуральный минор в ладовой окраске мелодии) 
к светлому и подвижному звучанию (оживлен-
ная ритмика, последовательное имитационное 
чередование скрипок, гобоя и флейты в высоком 
регистре). У любого из тембров-персонажей – 
некая особенность произнесения общей темы, 
единой и при этом обновляющейся (Пример 3). 
В способах преобразования исходного мело-
дического тезиса отсутствуют повторяющиеся 
«трафареты» (и в указанном фрагменте, и в дру-
гих случаях). Суть описываемого композицион-
ного метода состоит именно в неповторяемости: 
как индивидуальна сама исходная мелодическая 
тема, так и непредсказуема реакция каждого 
участника музыкальной «беседы» между взаимо-
действующими мелодическими голосами.

Почему же в многовариантных имитацион-
ных диалогах (полилогах) такого рода усматри-
вается продолжение имитаций и канонов с не-
фиксированным ритмом, которые встречаются 
у Слонимского в его сочинениях с квантовой 
ритмикой? Потому что ритмо-временной про-
цесс становится главным способом выявления 
свободы в развертывании каждого голоса. Мно-
говариантность имитаций, как правило, харак-
теризуется направленностью, обусловленной 
композиционно-драматургическим процессом 
конкретного раздела формы или ее строением в 
целом. 

Выстраивая инструментальные диалоги в 
виде многовариантных имитаций, Слонимский 
прибегает к очень широкому спектру средств – 
не только ритмическому, но и ладовому, интер-
вальному варьированию, комбинаторным пере-
становкам мотивов и субмотивов, обращениям, 
ракоходам и т. д. Воспроизведение одних и тех 
же приемов в разных сочинениях избегается, 

поскольку любой тематический тезис, открыва-
ющий фазу (раздел) многовариантных имита-
ционных соединений, наделен интонационным 
своеобразием и обретает собственный неповто-
римый путь развития.

У принципа многовариантной имитаци-
онности, разрабатываемого Слонимским, су-
ществует, конечно, определенная история и 
предыстория. Ведь сам факт использования 
нового тембра (при включении каждого по-
следующего голоса) – это средство обогащения 
начальной мелодической идеи. Не случайно 
Е. Назайкинский предлагает различать в ими-
тационной фактуре константные и мобильные 
характеристики темы при ее воспроизведениях 
в риспостах [17, с. 136–137]. Здесь и таится глу-
бинная суть новаторства Слонимского: кон-
стантная сторона темы, обусловленная мело-
дико-ритмическим содержанием последней 
в классической полифонической имитации, 
утрачивает неизменность, подвергаясь интен-
сивным преобразованиям, которые не огра-
ничиваются типовыми способами изменения 
мелодической темы, давно сложившимися и об-
щепринятыми (обращение, увеличение, умень-
шение, противодвижение, тональный ответ).

Подобными многовариантными имитация-
ми, разумеется, не исчерпывается техника мно-
гоголосия у Слонимского. Полифоничность как 
важнейшая сторона стиля органична для компо-
зитора во всем многообразии полифонических 
форм, жанров, приемов письма. Достаточно 
вспомнить хотя бы о представленном в творче-
ском багаже мастера сверхцикле (цикле циклов) 
«24 прелюдии и фуги» для фортепиано.

Многовариантная имитационность, в изоби-
лии и разнообразии присутствующая во многих 
сочинениях Слонимского различных жанров, 
является важной ступенью на пути к освоению 
специфической формы – фазной мотетной ком-
позиции, которую Слонимский нередко предпо-
читает сонатной структуре. Он замечает, рассуж-
дая о композиционном строении собственных 
произведений, что сонатная форма в его сонатах 
и симфониях почти не встречается: «Скорее уж 
мотет, как свободное сопряжение звеньев… Мне 
ближе мотетный симфонизм, или фазная фор-
ма с любым количеством тем, разделов, этапов» 
[18, с. 142]. При этом идею фазности Слоним-
ский распространяет на всю форму, которая мо-
жет состоять из многих разделов7.

Фазная (цепная, мотетная) форма, безуслов- 
но важнейшая в композиторском арсенале 
Слонимского, встречается в целом ряде его со-
чинений, начиная с симфоний и заканчивая 
небольшим фортепианным циклом «Мотет-
ные инвенции» (2015). В лаконичном автор-
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ском комментарии к публикации этого цикла 
Слонимский излагает собственное толкование 
указанной формы. Игнорировать мнение авто-
ра (не только выдающегося композитора, но и 
талантливого, весьма квалифицированного му-
зыковеда-исследователя) мы просто не имеем 
права: «Мотетные инвенции написаны в не со-
всем обычной полифонической форме. Голоса 
вступают поочередно, как в фуге, но не повто-
ряют начальную тему, а вводят новые мелоди-
ческие фразы, контрастирующие началу или 
линеарно развивающие его. Возможно совме-
щение обеих функций – контраста и линеар-
ного продолжения – в новых мотивных образо-
ваниях. Форма мотетной инвенции свободная, 
сквозная» [19, с. 4]. Многовариантность в цикле 
«Мотетные инвенции» достигает очень высоко-
го уровня выраженности. Например, в Первой 
инвенции исходный мелодический тезис, вари-
антно преобразуемый, объемлет весь тематиче-

ский материал пьесы, в которой присутствуют 
11 версий первой (основной) темы и 7 версий 
второй темы, которая фактически является кон-
траверсией того же начального тезиса8.

Итак, свобода развертывания мелодической 
музыкальной мысли, прямо и косвенно гранича-
щая с импровизационностью, спонтанностью, со-
хранилась в музыкальном языке композитора на 
долгие годы и вне обязательной связи с квантовой 
ритмикой. Впрочем, едва ли следует недооцени-
вать роль данного изобретения на пути компози-
тора к «расширению мелодического дыхания»: 
по утверждению Слонимского, «в квантовой рит-
мике воля и стихийная интуиция исполнителя 
импровизационно определяют и изменяют де-
тали ритмического рисунка» [12, с. 9]. Открытие 
импровизационной свободы в толковании ритма 
мелодических голосов стало для Слонимского 
важной ступенью в осознании и обретении сво-
боды выражения его творческих идей.

1Авторские разъяснения сопровождают все опубликованные произведения Слонимского. См., в частности, 
изд.: Слонимский С. Песни трубадуров: Для сопрано, тенора, ансамбля блокфлейт и лютни. Л.: Советский 
композитор, 1979. С. 6: 

2 «…Главное ритмическое изобретение Слонимского состоит в системе “ритмических невм” – относительных 
длительностей без обычных штилей, полностью изменяющих принципы нотирования долготы звуков, 
что избавляет музыкальную ритмику от жесткой диктатуры такта…» [13, с. 44]. Е. Дубинец оценивает 
«ритмические невмы» Слонимского как одну из наиболее интересных систем авторской записи ритма в 
отечественной музыке [14, с. 55].
3 Э. Денисов, исследуя алеаторические приемы в творчестве разных композиторов, систематизировал их, 
подразделив на три вида: 1) мобильная ткань (фактура, организация музыкальной ткани) при стабильности 
формы; 2) мобильная форма при стабильности звуковой ткани; 3) мобильность и ткани, и формы [15, с. 112–113]. 
Как видим, описываемые Денисовым виды алеаторики не пересекаются с квантовой ритмикой Слонимского.
4 Напомним, что Слонимский трактует 12-тоновый ряд как особую ладовую структуру – некую разновид-
ность «…двенадцатиступенного сложного лада с индивидуальной, строго закрепленной последователь-
ностью тонов и интервалов в ее четырех основных формах» [12, с. 5].
5 К немногочисленным примерам ее использования относятся «Гамлет» (1992) – «dramma per musica по 
трагедии Шекспира» (согласно авторской жанровой характеристике), «Петербургские видения» для 
большого симфонического оркестра (1994), «Славянский концерт» для органа и струнного оркестра (1988), 
Симфония № 13 («Четыре стасима трагедии») для большого симфонического оркестра (2004), «Антигона» 
(2006) – «ораториальная опера по трагедии Софокла».
6 «Нет никаких причин отменять последовательно возникшие формы старинной, классической и 
романтической музыки, полнокровно дожившие до середины XX века, а фактически и до наших дней <…> 
Коль скоро мы не собираемся отменять и запрещать тематизм как явление талантливой музыкальной 
образности, пусть в обновленном облике встанет и стройная архитектоника великих творений, живая и для 
сегодняшних композиций» [16, с. 17].
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ПРИЛОЖЕНИЕ

Пример 1
C. Слонимский. «Лирические строфы». № 1 «Поздно вечером»

Пример 2
C. Слонимский. «Песни трубадуров». № 8 «Обратная песня»

7 Следует напомнить, что, по-видимому, первым понятие фазы стал использовать Э. Курт, введя 
определение «“фаза движения” как понятие мелодического движения» [20, с. 48]. Отталкиваясь от идеи 
Э. Курта, при этом не копируя ее, данное понятие активно используют в своих трудах В. Задерацкий [21], 
С. Петриков и Т. Золозова [22].
8 Анализ «Мотетных инвенций» Слонимского представлен в специальной статье [23].
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Пример 3
C. Слонимский. Симфония № 29. III ч.
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ФОРТЕПИАНО КАК ГЕНЕРАТОР И ТРАНСЛЯТОР В ИСТОРИИ 
ДЖАЗОВОГО ИСКУССТВА

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_140УДК 786.2:785.161

Статья посвящена исследованию роли фортепиано в процессе эволюции стилей джазового ис-
кусства. Направленность исследования связана с преодолением устоявшейся логики рассмотрения 
фортепиано наряду с другими участниками джазовых составов. При этом аналитические наблюде-
ния автора связаны с целым рядом функций, значимых для развития джазового исполнительства. 
Данные функции связаны с генерацией и трансляцией элементов джазовых стилей. Работы об аф-
фордансах М. Туллберга, акторно-сетевой принцип Б. Латура и семиотические связи, описанные 
У. Эко, помогают установить, как фортепиано инициирует появление определенных элементов джа-
зового языка, переносит их в новый контекст и обеспечивает успешную опознаваемость слушателя-
ми.  Согласно семиотическому подходу, перенос стилевого элемента возможен там, где существует 
сообщество, способное декодировать его как значимый. Этим определяется избирательность пере-
носа в различных культурных средах.

В исследовании продемонстрировано, каким образом функции генерации и трансляции, разде-
ленные в начале XX века в творчестве разных исполнителей, к его концу становятся обязательными 
для деятельности современного джазового пианиста. Верификация модели охватывает широкий ма-
териал – от истоков джазового пианизма до творчества современных исполнителей.

В статье представлены четыре механизма интеграции – присвоение формы, присвоение принци-
па, стилевая аллюзия и генеративность через изоляцию, – позволяющие охарактеризовать в данном 
ключе не только исполнителей на фортепиано, но и  других музыкантов джазовых ансамблей.

Особое внимание уделено творчеству О. Питерсона, которое демонстрирует устойчивую работу 
интермедиатора на протяжении пяти десятилетий, – он предстает музыкантом, передающим джа-
зовый язык без трансформаций, невзирая на смены инструментария и исполнительского контекста.

Ключевые слова: джазовое фортепиано, генерация, трансляция, аффорданс, семиотика, энцикло-
педичность, джазовый пианизм, эволюция джазовых стилей.

Для цитирования: Лубяная Е. В. Фортепиано как генератор и транслятор в истории джазового искус-
ства // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 140–150.
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РАКУРСЫ МАССОВОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ

ASPECTS OF MASS MUSICAL CULTURE

This article examines the role of the piano in the evolution of Jazz styles. While the piano is traditionally 
viewed alongside other members of Jazz ensembles, the study highlights its additional, crucial functions in 
the development of Jazz performance – specifically, the generation and transmission of stylistic elements. 
Concepts such as M. Tullberg’s affordances, B. Latour’s actor-network theory, and the semiotic connections 
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described by U. Eco help explain how the piano generates elements of the Jazz language, transfers them to 
new contexts, and ensures their recognizability by listeners. From a semiotic perspective, the transfer of a 
stylistic element is possible only where a community exists that is capable of decoding it as meaningful; this 
determines the selectivity of such transfers across different cultural environments.

The study demonstrates how the functions of generation and transmission – which were often separated 
among different performers in the early 20th century – converged to become essential components of the 
modern Jazz pianist’s role by the century’s end. The model is validated through an analysis of material 
spanning from the origins of Jazz piano to the work of contemporary performers.

The article outlines four mechanisms of integration – appropriation of form, appropriation of principle, 
stylistic allusion, and generativity through isolation – which provide a framework for classifying not only 
Jazz pianists but also other instrumentalists in Jazz ensembles.

The work of Oscar Peterson serves as a specific case study, demonstrating the consistent role of an 
“intermediary” over five decades; he emerges as an agent who transmits the Jazz language without 
transformation, regardless of changes in instrumentation or performance context.

Keywords: Jazz piano, generation, transmission, affordance, semiotics, encyclopedic nature, Jazz 
pianism, evolution of Jazz styles.

For citation: Lubyanaya E. The piano as a generator and transmitter in the history of Jazz art. In: South-Russian 
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Для современной исследовательской лите-
ратуры в области джаза традиционным являет-
ся рассмотрение фортепиано в качестве одно-
го из инструментов джазовых составов, с более 
или менее подробным описанием особенностей 
фактуры, гармонического языка, ритмических 
функций, отличительных черт импровизации и 
индивидуальных исполнительских стилей музы-
кантов. Однако, если осветить историю развития 
джазового исполнительства в указанном аспек-
те, возникает целый массив проблем, связанных 
с конкретизацией роли и функций фортепиано 
в джазовом искусстве. 

Фортепиано изначально является поли-
функциональным инструментом, поскольку 
совмещает мелодическую, гармоническую, рит-
мическую, фактурную, импровизационную и 
ансамблевую функции в рамках одного испол-
нительского акта. Такое особое положение ин-
струмента, с одной стороны, позволяет снять 
возможные ограничения, с другой, – оставляет 
неисследованными значительные области. 

В каких джазовых стилях фортепиано вы-
полняло инновационную роль, а в каких транс-
лировало находки инструменталистов джазовых 
ансамблей в фортепианную плоскость? Почему 
функции фортепиано в ранний период форми-
рования джазового искусства ярко проявились в 
условиях конкретного стилевого направления, а 
сегодня к пианистам в джазе предъявляются тре-
бования, связанные с овладением множествен-
ными стилями на одинаково высоком уровне? 
Какое определение будет означать современное 
переключение между стилями, а какое понятие 
будет применено к явлению локального стиле-

вого профессионализма джазовых пианистов 
первой половины XX века? Ответы на эти вопро-
сы не были представлены в поле исследований 
джазового исполнительства. Между тем имен-
но фортепиано зачастую выступало в качестве 
«инициатора» возникновения нового музыкаль-
ного языка и одновременно «посредника», ак-
тивно «транслирующего» импульсы из других 
исполнительских практик и видов музыкального 
искусства.

Один из теоретиков джаза и идеологов 
«третьего течения» Г. Шуллер уделяет внимание 
фортепиано в связи с развитием гарлемского 
пианизма, исполнительских стилей и ансамбле-
вой игры [1, p. 214–225]. В целом на протяжении 
его фундаментальных историко-аналитических 
трудов фортепиано рассматривается как состав-
ляющая конкретных исполнительских практик, 
ансамблей и биг-бэндов, а не как самостоятель-
ный «инициатор» стилевых преобразований в 
истории джаза [1, p. 242–358; 2].  

Труды, посвященные творчеству отдельных 
пианистов (Бад Пауэлл, Дюк Эллингтон, Тело-
ниус Монк, Билл Эванс, Сесил Тейлор и др.), а 
также конкретным фортепианным стилям джа-
за (рэгтайм, буги-вуги, страйд и др.), включают 
в себя детальные  описания соответствующих яв-
лений, однако совокупность аналитических на-
блюдений не выходит за рамки суммирования 
частных случаев, рассматриваемых в контексте 
эволюции джазового пианизма. 

С проблематикой данной статьи отчасти пе-
рекликается работа С. Памеса, который стремит-
ся выявить связи между фортепианным пись-
мом К. Дебюсси и творческими принципами 
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модального джаза и постбопа [3]. Указанное ис-
следование отчасти позволяет приблизить об-
щие рассуждения о влиянии внешних явлений 
на фортепианную джазовую практику к опре-
деленным аналитическим наблюдениям, однако 
автор в целом концентрирует внимание на тех-
нических элементах изложения, не рассматри-
вая вопрос о значимой функции фортепиано в 
указанном процессе. 

Явление перемещения, характеризуемое 
противоположной направленностью – из джа-
зовой практики в академическую, – рассмотрено 
в работе Дж. Манна, которая посвящена творче-
ству Н. Капустина [4].  Ценные выводы, содержа-
щиеся в работе, фиксируют процессы ассимиля-
ции джазовых идиом в рамках академических 
форм, однако уникальность творческого мыш-
ления российского композитора не позволяет 
усматривать здесь какие-либо тенденции или 
закономерности.

В отечественном исследовательском поле 
проблема соприкасается с работами по мето-
дике обучения импровизации, которые ориен-
тируются на теоретическое осмысление импро-
визационной практики. К примеру, Р. Столяр 
фиксирует институциональные факторы осво-
ения импровизации в России и рассматривает 
импровизационное мышление как самостоя-
тельный предмет обучения [5, c. 6–10], не акцен-
тируя внимание на процессах перемещения эле-
ментов музыкального языка джаза из области 
пианизма или в указанную сферу. 

Стилевые механизмы фьюжн как зоны взаи-
модействия джаза и популярной музыки осве-
щены в исследовании, которое характеризует 
многообразные проблемы, связанные с прин-
ципиально «синтезирующей» природой данно-
го стиля и декларируемой принадлежностью 
фьюжн к различным видам современного му-
зыкального искусства. При этом, однако, не кон-
кретизируется действительная роль фортепиано 
в освещаемых процессах [6].

Обзор упомянутых исследований указывает 
на отсутствие теоретических изысканий, при-
званных определить роль и функции фортепи-
ано в развитии джаза и мотивировать процессы, 
обусловливающие появление языковых новаций 
и внедрение «чужих» элементов в исполнитель-
скую практику джазового пианизма. 

Бифункциональная природа джазового 
фортепианного исполнительства реализуется 
посредством двух взаимосвязанных процессов: 
генеративная функция связана с возникновением 
и «материализацией» стилевых сдвигов изнутри 
фортепианной практики в джазе, трансляцион-
ная – с перемещением внешних художественных 
импульсов в джазовый контекст. Рождение но-

вого и воспроизведение заимствованного могут 
внешне обнаруживать сходство, однако струк-
турные свойства, предопределяющие своеобра-
зие каждой из упомянутых функций, позволяют 
их дифференцировать. Особого внимания заслу-
живает отечественная музыкальная практика, в 
которой условия функционирования джазового 
искусства подчинялись закономерностям, от-
личным от США.

Четыре обозначаемых и характеризуемых 
пути интеграции «чужого» материала в джа-
зовую фортепианную практику – присвоение 
принципа, присвоение формы, стилевая аллю-
зия без цитирования, генеративность посред-
ством изоляции – описывают механизм указан-
ного процесса на различных этапах развития 
джазового искусства.

Теория аффордансов М. Туллберга, исходя 
из ее соотнесенности с музыкальным матери-
алом, аргументирует структурную предзадан-
ность двойной роли фортепиано и совокупного 
рассмотрения соответствующих возможностей, 
независимо от намерений исполнителя [7]. 
Акторно-сетевая теория Б. Латура включает в 
себя критерии, содействующие разграничению 
генерации и имитации с помощью корреля-
тивной пары «медиатор – интермедиатор» [8]. 
Семиотика У. Эко – в особенности его концеп-
ция открытого произведения – позволяет рас-
сматривать эволюцию джазового пианизма как 
знаковой системы [9]. 

Генеративная функция фортепиано позици-
онируется на ранних этапах становления джа-
за – она реализуется как структурное следствие 
природы названного инструмента, а не специ-
фически-индивидуальное свойство отдельных 
виртуозов. Так, переход от рэгтайма, первого 
«официального» музыкального стиля США, к 
страйду представляет собой не столько опреде-
ленный стилевой сдвиг, сколько принципиаль-
ное, качественное преобразование фортепиан-
ного языка. Э. Берлин рассматривает указанный 
переход как «точку разрыва»: рэгтайм легализо-
вал синкопу на клавиатуре и создал устойчивый 
репертуарный тезаурус в пределах нотного тек-
ста [10, p. 11–13]. Страйд, невзирая на его стиле-
вую локальность, способствовал формированию 
автономной фактурной логики партии левой 
руки за пределами формулы «бас–аккорд» и 
целенаправленному выдвижению партии пра-
вой руки в пространство вариативности, что 
подразумевало главенство импровизационного 
начала, заведомо отграничивающего джазовое 
исполнительство от других видов музыкальной 
культуры. Пианисты страйда Джеймс Пи Джон-
сон, Фэтс Уоллер, Уилли Лайон Смит вводили 
в фортепианную практику элементы, которых 
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рэгтайм не знал, – полифонизированную факту-
ру, расширенные гармонические обороты, рит-
мическую асимметрию. 

С. Браун, автор фундаментальной биогра-
фии Дж. П. Джонсона, отмечает, что страйд мо-
жет быть трактован как принципиально иной 
тип не только фортепианного, но и в целом ин-
струментального мышления; именно благодаря 
страйду утверждается  позднейший статус фор-
тепиано как автономного голоса, позициониру-
ющего и утверждающего новые стилевые нормы 
[11, p. 119–141].

Наряду со страйдом, буги-вуги репрезен-
тировал иной тип генерации, характеризуе-
мый преобладанием остинатной моторности 
и редукцией фактурного объема. П. Силвестер 
пишет о фактуре партии левой руки как о ре-
шающем признаке данного стиля, на основе ко-
торого развертывается свободная импровизация 
партии правой руки [12, p. 4–5]. Буги-вуги как 
стилевое явление демонстрировало своеобраз-
ные афро-диаспорические ритмические моде-
ли, используя эмпирические каналы и минуя их 
нотную фиксацию, свойственную предшествую-
щему рэгтайму. Таким образом, страйд генери-
ровал новации путем усложнения музыкального 
языка, буги-вуги – посредством телесной энер-
гетики и подчеркнутой экономии музыкальных 
средств.

Дюк Эллингтон способствовал утверждению 
генеративной функции на качественно новом 
уровне. Он также формировался в русле тради-
ций страйд-пиано – самодостаточного стиля, в 
котором фактура одного инструмента воспро-
изводит звучание целого ансамбля: бас, гармо-
ническое сопровождение, ритм и мелодию од-
новременно [13, p. 70–71]. Указанный принцип 
фактурной самодостаточности впоследствии ре-
ализовался и в аранжировках Эллингтона; здесь 
каждая группа инструментов выполняет опре-
деленную функцию, подобно тому, как различ-
ные функции распределяются между партиями 
левой и правой рук пианиста в страйд-компози-
циях. Присущий Эллингтону подход, связанный 
с адресацией сольных эпизодов конкретным му-
зыкантам, а не инструментам оркестра, в равной 
степени является продолжением клавиатурного 
мышления. Здесь фортепиано выступает в каче-
стве организующего фактора, тогда как оркестро-
вое пространство уподобляется расширенной и 
«очеловеченной» тембровой проекции рояля.

В бибопе указанная генеративная функция 
инструмента реализовалась посредством двух 
крайних форм, подразумевающих четкие раз-
личия. Как известно, благодаря творческим 
устремлениям Бада Пауэлла уникальное лине-
арное мышление Чарли Паркера материализо-

валось в плоскости джазового пианизма – акт, 
который может расцениваться как трансляция. 
Но, по существу, этот процесс явился генера-
цией, поскольку фортепианная версия бибопа 
обрела конкретное фактурное воплощение, рит-
мику, логические принципы взаимодействия 
рук. Исходя из этой новой парадигмы, в дальней-
шем протекало развитие джазового фортепиан-
ного исполнительства – вплоть до наших дней. 
Г. Рэмси, автор обстоятельного жизнеописания 
Б. Пауэлла, именует гениальность этого музы-
канта «продуктом своего времени, места и худо-
жественной позиции» [14, p. 13]. Утверждаясь в 
границах формирующегося стиля бибоп, Пау-
элл использовал фортепиано с максимальным 
размахом, благодаря чему входящий сигнал мог 
преображаться до неузнаваемости. Вот почему, 
согласно типологии Б. Латура, Пауэлл явился не 
интермедиатором, а медиатором, поскольку ин-
термедиатор передает входящий сигнал без его 
преобразования, в то время как медиатор транс-
формирует сигнал – до определенного момента, 
когда итог уже заведомо не соотносится с пред-
заданной суммой исходных параметров. Пауэлл 
не просто озвучил новый джазовый вокабуляр 
исполнителей на духовых инструментах, но и пе-
реработал его, учитывая специфику фортепиано 
(независимость рук, иной тип звукоизвлечения, 
артикуляции, фразировки и т. п.). Таким обра-
зом, исполнительство обогатилось важнейшими 
качествами, не присутствовавшими во «входном 
сигнале» [8, p. 39].

Другой выдающийся представитель бибо-
па, Телониус Монк, генерирует собственный 
уникальный синтаксис, не встречавшийся ра-
нее в творческой практике джазового исполни-
тельства, – кластерные акценты, стратегические 
паузы, угловатые мелодические линии, подчер-
кивающие стремление к «деконструкции» об-
щепринятых структурных элементов тональной 
музыки. 

Как утверждала пианистка Мэри Лу Уиль- 
ямс, отзываясь о Монке и других первопроход-
цах бибопа, они сознательно усложняли музы-
кальный язык, защищая его от «кражи» белыми 
музыкантами [цит. по: 15, p. 351]. Быть может, 
соответствующие проявления расовой неприяз-
ни коренятся еще глубже – не только музыкан-
тов, но и промоутеров не следовало допускать к 
«святая святых» рождающейся новой музыки… 
В целом этот стиль стал переломным моментом 
в истории джазового искусства первой полови-
ны XX столетия, – равно как и важнейшим им-
пульсом к развитию джазового исполнительства 
последующих лет.

Во второй половине XX века одним из новато-
ров джазового фортепианного исполнительства 
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явился Билл Эванс. Его генеративные устремле-
ния реализовались в ансамблевых взаимодей-
ствиях. Так, в фортепианном трио Эванс отказал-
ся от выдержанной аккомпанирующей функции 
других инструментов и солирования рояля, 
утверждая мелодическое равноправие всех 
участников. Не случайно Й. Берендт назвал трио 
Эванса первым джазовым ансамблем, «играю-
щим “трехмерно”» [16, p. 376]. Эта показательная 
метафора запечатлела принципиально важный 
выход за пределы функциональных ограниче-
ний не только для фортепиано, но и для всех 
исполнителей в сфере джаза. В дальнейшем ука-
занный принцип обусловил важнейшие особен-
ности прогрессивных стилей второй половины 
XX века – модального джаза, фри-джаза и др. 

Сесил Тейлор, один из адептов фри-джаза, 
тяготел к весьма радикальной трактовке систе-
мы звуковой организации. В соответствующих 
генеративных устремлениях он последователь-
но отказывался от конвенциональной гармони-
ческой системы, заменяя ее кластерной, пер-
куссионной логикой. Характеризуя пианизм 
Тейлора, В. Уилмер отмечает, что в игре дан-
ного музыканта джазовой перкуссионной ин-
тенсивности сопутствовали элементы европей-
ского авангарда [17, p. 53–73]. Исходя из этого, 
в исполнительстве Тейлора как бы взаимодей-
ствовали два непереводимых языка, благодаря 
диалогу которых сформировался третий. Он не 
может быть сведен ни к одному из упомянутых 
источников, но его возникновение в целостном 
инструментальном пространстве оказалось воз-
можным благодаря «диалогу» различных явле-
ний одной эпохи, порожденных генеративным 
потенциалом рояля.

Ответ на самоочевидный вопрос – почему 
все эти новации зарождаются и развиваются на 
«территории» фортепиано – содержится в тео-
рии аффордансов М. Туллберга [7]. Согласно его 
рассуждениям, именно рояль, благодаря клави-
атурной симметрии, видимой доступности всего 
звукового диапазона, обширным педальным ре-
сурсам и полифонической самодостаточности, 
по сравнению с одноголосными или ударны-
ми инструментами джазовых составов остается 
единственным полем для реализации генератив-
ных устремлений на любом уровне музыкальной 
ткани и, что представляется наиболее важным в 
контексте рассматриваемой проблемы, – на не-
скольких уровнях одновременно. Вот почему 
для мышления пианиста оказываются характер-
ными последовательное выстраивание гармо-
нической вертикали, соотнесенность мелодиче-
ских линий, целенаправленное развертывание 
басового голоса, управление фактурой в рамках 
«единовременного» исполнения. 

Трансляционная функция фортепиано также 
обусловливается указанным потенциалом ин-
струмента. Основными источниками при этом 
являются академическая музыка, популярная 
культура, фольклор разных стран. Распростра-
ненные механизмы соответствующих видов 
синтеза, реализуемых в плоскости джазового 
фортепианного исполнительства, освещены в 
специальной работе [18]; здесь же представля-
ется необходимым рассмотреть процесс соб-
ственно трансляции, отделяемой от генерации. 
В упомянутом выше исследовании С. Памеса 
[3] характеризуются конкретные элементы им-
прессионизма, фигурирующие в произведе-
ниях К. Дебюсси и адаптированные джазовым 
пианизмом благодаря творчеству Билла Эванса: 
кварто-квинтовые наслоения, педальные тоны, 
«парящие» верхние структуры и др. Однако наи-
более важной преемственной чертой в данном 
случае является гармоническое «…осмысление 
нот, содержащихся в аккорде, и способность 
перераспределять их» по-иному в сравнении 
с терцовой структурой [3, p. 81]. Согласно ком-
ментарию исследователя, Эванс воспринял от 
импрессионистов важнейший принцип органи-
зации гармонической вертикали, определил его 
границы, противопоставил исконной терцовой 
природе аккордов и фактически утвердил в ка-
честве приоритетного. Используя терминоло-
гию Б. Латура, этот процесс можно именовать 
медиацией, поскольку интермедиатор передает 
некое знание без его преобразования [8, p. 39], 
тогда как «итоговый» материал, являющийся 
музыкальным языком модального джаза или би-
бопа, принципиально расходится с предшеству-
ющими «истоками». 

Механизм «авторизации» способа мыш-
ления обнаруживается и в других сферах джа-
за. Барочно-классическая линия Д. Брубек – 
Н. Капустин – Ф. Херш (подразумевается не ли-
нейная связь между авторами, но эволюцион-
ная прямая, характеризующая развитие джазо-
вого фортепианного искусства) репрезентирует 
следующий тип присвоения архитектурных 
(структурных) моделей, когда в фортепианную 
практику транслируется форма. Среди наибо-
лее востребованных в джазе образцов такого 
рода – фуга, прелюдия, этюдный цикл, рондо 
и т. п. Творчество Н. Капустина в указанном 
ряду является «пограничной» формой, по-
скольку автор всецело ассимилирует джазовую 
гармонию в академической композиции без 
учета импровизационности (Дж. Манн пишет 
об этом: «Композитор использует язык джа-
зовой импровизации, но не импровизирует» 
[4, p. 2]). В произведениях Капустина джазовые 
идиомы представляют собой интонационный 
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материал, подчиняемый логике сонатного цик-
ла, прелюдии, этюда и других традиционных 
академических форм. Именно в данном случае 
предлагаемая модель исследования подвер-
гается радикальной проверке, обнаруживая 
парадоксальные результаты: с точки зрения 
джазового исполнительства Капустин высту-
пает обратным транслятором, перемещая му-
зыкальный язык джаза в независимую среду, а 
по отношению к академической музыкальной 
традиции он – генератор, который иницииру-
ет процесс композиционного синтеза, не суще-
ствовавшего ранее. Исходя из этого, творчество 
Капустина является образцом, в котором гене-
рация и трансляция не являются противопо-
ложностями, а становятся двумя характеристи-
ками одного процесса.

Очередная зона, позволяющая осмыслить 
природу трансляции, – аккомпанемент как зна-
чимый фактор блюзового пианизма первой 
половины XX века, который транслирует в фор-
тепианное исполнительство различные составля-
ющие: элементы вокальной драматургии джаза 
(риторические обороты, повторения, смещения 
акцентов, свободную трактовку ритма и др.), а так- 
же перкуссионные характеристики ударных. 
В связи с этим А. Барака отмечает, что ранние 
блюзовые пианисты «использовали фортепиано 
в перкуссионной и вокальной манере» [19, p. 90]. 
Иными словами, исполнительство проявило тя-
готение к репрезентации вокальной и перкусси-
онной логики, по сути, отказавшись от демон-
страции технических возможностей фортепиано.

Третья зона связана с взаимодействием джа-
за и популярной музыки. Начиная с 1970-х гг., 
этот процесс вызывал многочисленные споры и 
разногласия, неизменно оставаясь важнейшим, 
определяющим фактором развития поздней-
ших направлений джазового искусства. Характе-
ристика роли и стилевых границ музыки фьюжн, 
явившейся лабораторией вышеуказанного син-
теза, представлена в специальном исследова- 
нии [6]. Один из лидеров этого направления – 
пианист Х. Хэнкок, ранее преодолевший кол-
лизии модального джаза, обратился к соответ-
ствующим экспериментам, обладая фундамен-
тальными знаниями. На указанной основе в 
дальнейшем осуществлялась трансляция джазо-
вых элементов в различные сферы – фанк, хип-
хоп, фьюжн и электронные стили поп-музыки. 
При этом Хэнкок утверждал принципы импро-
визации, диалога, джазовой свободы в четко 
отграниченных стилевых структурах, отмечая: 
«Джазовый фьюжн – своеобразное явление. 
Он использовал элементы джаза и форм поп-му-
зыки, но в результате создал собственную идио-
му» [цит. по: 20, p. 15]. 

Три описываемых зоны взаимодействия – 
джаз и академическая традиция, джаз и фольк- 
лор, джаз и поп-музыка – оказываются равно-
правными участниками обозначенного про-
цесса. В каждом случае трансляция порождает 
новые, не существовавшие ранее формы испол-
нительства. Трансляционная функция в джазо-
вом пианизме обнаруживает индифферентность 
к эстетическим достоинствам «первоисточни-
ка», будучи реализуемой благодаря инструмен-
тальным свойствам фортепиано – упоминаемым 
выше аффордансам.

Следует подчеркнуть особое положение 
отечественного джаза, поскольку режим его 
функционирования оказался весьма специфи-
ческим. Джазовые новации проникали в СССР 
затрудненно и с видимыми ограничениями, 
благодаря отдельным радиоперехватам, ред-
ким гастролям и записям, как правило, минуя 
институциональные каналы, которые в США 
способствовали распространению джазового 
искусства. Советский джаз обрел подобающую 
легитимность лишь в 1970-х годах благодаря его 
«включенности» в пространство эстрадной му-
зыки [21]. Этот фактор приобрел значение свое- 
образного «фильтра», предопределявшего, ка-
кая именно музыка будет транслироваться и в ка-
ком контексте она может фигурировать. Таким 
образом, в советском культурном пространстве 
трансляционная функция фортепиано оказа-
лась зависимой от внемузыкальных предпосы-
лок. (Разумеется, этот вывод может быть сделан 
только с учетом определенных советских реалий, 
тогда как материалы по истории американского 
джаза свидетельствуют об изначально открытом 
доступе к соответствующим источникам.)

Действие советского «фильтра» прослежи-
вается в современной публикации, характеризу-
ющей стиль О. Питерсона как «исключительно 
демократичный по отношению к неподготов-
ленному слушателю» [21, с. 30]. Питерсон демон-
стрировал экспансивную манеру, блистательную 
виртуозность, что соответствовало традицион-
ным толкованиям пианизма в целом. Вместе с 
тем, музыкальный язык Т. Монка или Б. Пауэлла 
оставался непонятым в силу крайней сложно-
сти его декодирования, а любое сопоставление 
творчества указанных мастеров с академической 
фортепианной традицией провоцировало непо-
нимание и отторжение вместо одобрения. Исхо-
дя из этого, отечественная фортепианная джазо-
вая практика транслировала то, что поддавалось 
восприятию с учетом обозначенного «фильтра». 
Так, Л. Чижик воспроизвел характерные особен-
ности композиций О. Питерсона (от фактур-
ных решений до формата в целом) на протяже-
нии своего альбома 1977 г. «Джордж Гершвин. 
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Популярные мелодии». Среди «питерсонов-
ских» элементов, прослеживаемых в игре Чижи-
ка, могут быть упомянуты  развернутые фортепи-
анные интродукции, ритмические дублировки, 
импровизационные соло протяженностью 4 или 
8 тактов, орнаментика, хроматические опевания, 
позиционные фигурации и др. (сходные элемен-
ты встречаются также у Даниила Крамера, одна-
ко при этом они, как правило, подчиняются его 
собственной исполнительской драматургии).

Совокупность рассмотренных случаев поз- 
воляет зафиксировать следующие механизмы 
трансляции в джазовую среду: присвоение формы, 
когда музыкант мыслит в рамках академической 
модели вместо простой ее имитации (творче-
ство Д. Брубека, Н. Капустина, Ф. Херша и др.); 
присвоение принципа –  из чуждой сферы вычле-
няется некий способ организации музыкально-
го материала (на уровне структуры, гармонии и 
др.), в духе Б. Эванса с его импрессионистскими 
опытами; стилевая аллюзия без цитирования, вос-
производящая характерные черты мышления 
определенной эпохи посредством использова-
ния определенной ритмики, фразировки, фак-
туры и др. Четвертый принцип интеграции, 
позиционируемый особо, – генеративность в 
условиях изоляции; при этом ограниченный до-
ступ к источнику способствует преобразованию 
трансляционного процесса в самостоятельный 
творческий акт. Указанной логике подчинено 
формирование авангардного синтаксиса в твор-
честве советских музыкантов В. Ганелина, В. Че-
касина, С. Курехина, при отсутствии контактов с 
экспериментальной практикой джазового аван-
гарда обратившихся к аналогичным «ресурсам» 
академического экспериментализма, фольклора 
и смежных музыкальных практик (музыки теа-
тра и т. д.). В подобных случаях то, что подлежит 
трансляции, менее явно определяется художе-
ственным замыслом пианиста.

Совмещение функций: от разделения к инте-
грации. На протяжении первой половины XX ве- 
ка генеративная и трансляционная функции 
были четко разделены между авторитетными 
представителями и конкретными периодами 
развития джазового исполнительства. Так, рэг-
тайм заимствовал маршевые формы из евро-
пейской музыкальной традиции, оформляя их 
посредством нотной записи и создавая новый 
тип фортепианной фактуры; страйд и буги-вуги 
отказались от нотации, сделав акцент на преоб-
разованиях функций обеих рук; вслед за этим 
Д. Эллингтон транслировал фортепианное 
мышление в оркестровый формат; блюзовый 
фортепианный аккомпанемент инициировал 
внедрение вокальной и перкуссионной агогики 
в джазовый пианизм. Каждое из упомянутых 

направлений динамично развивалось в соб-
ственном пространстве, демонстрируя продук-
тивность такого обособления и, в то же время, 
невозможность открытого обмена между вновь 
найденными формами исполнительства. Во вто-
рой половине XX века деятельность пианистов 
обнаруживает тяготение к совмещению несколь-
ких самостоятельных процессов генерации/
трансляции. 

Например, Херби Хэнкок сочетал свободное 
владение стилевыми закономерностями модаль-
ного джаза и постбопа с элементами джазового 
R&B, тогда как интересы его современника Чика 
Кориа сосредоточивались в области соединения 
джаза и сальсы. Это позволяет выявить разли-
чия в способах взаимодействия генеративной и 
трансляционной функций в творчестве назван-
ных музыкантов.

Так, у Ч. Кориа указанные функции совме-
щались по горизонтали – каждый новый проект 
исполнителя транслировал элементы отдельной 
стилевой зоны (латиноамериканская ритмика, 
моцартовская форма, электронные звуковые 
новации, фьюжн и т. д.), вместе с тем генерируя 
новый музыкальный язык, который не мог быть 
сформирован из этих источников напрямую. 
В его композиции «Spain» данная схема реали-
зуется в миниатюре: мелодика, гармония, ритм 
и фактура одновременно содержат элементы 
бибопа, фламенко, академической музыкальной 
традиции, не совпадая ни с одним из этих на-
правлений. 

Напротив, у Х. Хэнкока отмеченные функ-
ции сочетались по вертикали, посредством на-
слоения стилевых зон друг на друга. Его «элек-
трический» период – от альбома «Mwandishi» 
(1971) через «Head Hunters» (1973) к «Future 
Shock» (1983) – представляется последователь-
ной трансляцией рока, фанка и электроники в 
джазовое исполнительство, причем каждый за-
имствуемый элемент изменяется музыкантом до 
неузнаваемости. Известный трек «Chameleon», 
на первый взгляд, ориентируемый на стилисти-
ку фанка, сочетает в себе фанковый грув, гармо-
нические закономерности постбопа, модальную 
свободу импровизационных разделов, – все это 
немыслимо в традиционном фанке. 

Принципиальное различие между подходами 
Кориа и Хэнкока заключается в том, что у Кориа 
генерация и трансляция соотносятся на уровне 
хронологически смежных проектов, а у Хэнкока 
это происходит внутри одной композиции.

Приводимые наблюдения о творчестве 
прославленных музыкантов конца XX – начала 
XXI вв. указывают на феномен пианистической 
энциклопедичности – способности интегрировать 
в единое художественное целое множество сти-
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левых систем. Следующее поколение джазовых 
пианистов репрезентирует новый этап разви-
тия: то, что у Кориа порождалось индивидуаль-
ными озарениями, у Хэнкока – философским 
выбором, в наше время становится едва ли не 
общепринятым, повсеместно ожидаемым му-
зыкальным явлением. Пианист Роберт Гласпер 
утверждает: современники нередко «убивают 
живых, чтобы восхвалить мертвых» [цит. по: 22, 
p. 216]. Его позиция свидетельствует о ярко вы-
раженной тенденции наших дней: не склонный 
к трансляции генератор рискует замкнуться в 
собственном музыкальном языке, в то время как 
транслятор, лишенный генеративного импульса, 
может так и остаться «копиистом». Профессио-
нальная норма современного пианиста подразу-
мевает необходимость параллельного разверты-
вания в творческой деятельности двух функций 
одновременно. 

Интересным образцом в контексте заявлен-
ной темы исследования представляется насле-
дие Оскара Питерсона. Причины обращения 
к нему – видимое отсутствие эволюции в твор-
честве знаменитого пианиста. Сравнивая его 
альбомы 1950-х и 1990-х гг., мы убеждаемся в 
отсутствии кардинальных различий, связанных 
с выбором средств музыкального языка; даже об-
ращение музыканта к электронным клавишным 
инструментам не повлекло за собой пересмотра 
исполнительской манеры. Музыкант объяснял 
это ожиданиями публики, коммерческими фак-
торами, однако в указанной ситуации допусти-
мо говорить о проявлении одной из тенденций, 
упоминаемых в акторно-сетевой теории Б. Ла-
тура. Исследователь сопоставляет медиатора, 
склонного к преобразованиям входящих сигна-
лов, с интермедиатором, который «переносит 
значение или силу без трансформации» [8, p. 39]. 
Так, Питерсон не воссоздает конкретные  осо-
бенности джазовых стилей, хотя его игра насы-
щена элементами страйда, рэгтайма, буги-вуги, 
блюза, госпела, свинга и бибопа, но своеобразно 
запечатлевает «словарь» джазового пианизма, 
формировавшийся на протяжении полувека и 
репрезентируемый  в технически безупречной 
и доступной для широких масс форме без суще-
ственных изменений тех или иных элементов. 
Названная функция не является второстепенной 
по отношению к описанным ранее, так как имен-
но благодаря ей джазовый язык удостоился при-
знания не только у почитателей, но и в среде без-
различных или враждебно настроенных к нему 
слушателей. А для отечественной музыкальной 
практики именно творчество Питерсона оказа-
лось внешним источником, продуктивно содей-
ствовавшим формированию советского форте-
пианного джазового исполнительства. 

Оппозиция генератора и транслятора харак-
терна не для всех пианистов джаза, а только для 
тех, кто обновляет собственную манеру высказы-
вания или границы стиля; третий тип музыкан- 
та – интермедиатор – сохраняет и распростра-
няет вновь созданное. Таким образом, генера-
тор создает новый язык, транслятор расширяет 
его за счет привлекаемых внешних источников, 
интермедиатор популяризирует локальные до-
стижения генератора и транслятора, благопри-
ятствующие выходу исполнительства на очеред-
ной виток развития. 

Своеобразным теоретическим комментари-
ем к рассуждениям автора является семиотиче-
ская концепция У. Эко [9], родственная универ-
сальной системе кодирования и декодирования, 
которая полагается в основу джазового музици-
рования. Специфика сокращенной записи гар-
монии, ритмические условности, фразировка 
и агогика изначально кодируются в обозначе-
нии стиля композиции (swing, bebop, funk, latin 
и т. д.); позднее исполнитель декодирует эти 
параметры – лишь в той мере, в какой он осмыс-
лил, прочувствовал и технически освоил данный 
стиль. В рассматриваемом контексте творческое 
наследие Ч. Кориа и Х. Хэнкока представляется 
неким семиотическим многоязычием, которое 
становится их собственным языком, формиру-
емым исходя из художественных целей музы-
кантов (горизонтально или вертикально). Роль 
генератора в этом случае – создание новых зна-
ков, транслятора – перевод этих знаков из одной 
стилевой системы в другую, энциклопедиста – 
владение множеством таких систем.

В целом, обозначенные выше модели гене-
ратора, транслятора и интермедиатора весьма 
наглядно позиционируются и рассматривают-
ся на материале более чем столетнего развития 
джазового фортепианного искусства. Главным 
результатом подобного исследования становит-
ся описание исторической динамики развития 
джазового фортепианного исполнительства. 
Начиная с рэгтайма, где соответствующие мо-
дели еще не ясно различимы (поскольку генера-
ция синкопированной фактуры одновременно 
транслирует стилевые признаки европейских 
маршей), генеративный и трансляционный под- 
ходы явственно прослеживаются в творчестве 
ряда авторитетных музыкантов, различных ин-
ституциональных контекстах и стилях. Далее, во 
второй половине XX века, упомянутые функции 
взаимодействуют посредством трансляцион-
ного внедрения элементов бибопа (Б. Пауэлл) 
и генеративного утверждения локализованно-
го музыкального языка (Т. Монк), транслируе-
мого импрессионистского подхода к созвучи-
ям и генеративного принципа ансамблевого 



148

Ракурсы массовой музыкальной культуры

взаимодействия (Б. Эванс). На протяжении по-
следней трети века эти функции сопрягаются 
в творчестве Ч. Кориа и Х. Хэнкока, благодаря 
чему сегодня в качестве профессиональной базы 
для самореализации джазовых пианистов высту-
пает энциклопедизм. 

Основные пути осуществления этого про-
цесса соотносятся с четырьмя интегративными 
механизмами – присвоением формы, присвое-
нием принципа, стилевой аллюзией без цити-
рования и генеративностью, реализуемой по-
средством изоляции. Значимыми факторами 
становятся теория аффордансов (мотивирую-
щая роль фортепиано как носителя указанных 
функций), акторно-сетевая теория (дифферен-
цирующая подлинную генерацию и передачу 
без преобразования), семиотика (описывающая 

исторические трансформации и условия пере-
дачи кодов/стилей). 

Предлагаемая исследовательская «оптика» 
позволяет использовать соответствующие моде-
ли в качестве аналитического инструментария 
при изучении определенных джазовых дисци-
плин (прежде всего – курса импровизации), 
в которых названная «оптика» позволит упоря-
дочить традиционный процесс усвоения зна-
чимых элементов чужого и формирования соб-
ственного музыкального языка. 

Будущие перспективы указанных исследова-
ний могут быть связаны с расширением охваты-
ваемого художественного материала исходя из 
новейших тенденций, представленных в разви-
тии мирового джазового исполнительства, что 
повлечет за собой углубленное осмысление дан-
ной проблематики.
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СОВРЕМЕННЫЕ ПУБЛИКАЦИИ ЛИБРЕТТО В КОНТЕКСТЕ
ИССЛЕДОВАНИЙ ПО ИСТОРИИ ОТЕЧЕСТВЕННОГО МЮЗИКЛА
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Публикуемая статья посвящена современным отечественным публикациям по истории мюзик-
ла, относящимся к области либреттологии. В центре внимания исследователя пребывают недав-
но опубликованные собрания сочинений авторитетных российских драматургов и либреттистов 
Ю. Димитрина и М. Розовского, на протяжении более чем полувека весьма продуктивно сотрудни-
чавших с музыкальным театром и фактически стоявших у истоков мюзикла и рок-оперы в Совет-
ском Союзе. О значимости этих жанров в творчестве упомянутых авторов наглядно свидетельствуют 
группировка соответствующих текстов, а также весьма содержательных комментариев к ним в от-
дельных томах с лаконичным заглавием «Мюзикл» («Мюзиклы»). Ярко выраженная информатив-
ность названных публикаций, впервые столь масштабно и многогранно репрезентирующих процесс 
возникновения и развития приоритетных сфер отечественного легкожанрового музыкального теа-
тра 1970–2010-х годов, не исчерпывается видимой общедоступностью литературной составляющей 
целого ряда исторически значимых проектов (Ю. Димитрин – «Орфей и Эвридика», «Фламандская 
легенда»; М. Розовский – «Бедная Лиза», «История лошади», «Убивец»/«Преступление и наказание», 
«Три мушкетера» и др.). Авторы освещают значимые перипетии создания прославленных спекта-
клей, делятся с читателем весьма содержательными размышлениями о важнейших особенностях 
национального мюзикла и рок-оперы в России, характеризуют процесс творческого сотрудничества 
с известными композиторами (среди них – А. Журбин и Р. Гринблат, Э. Артемьев и М. Дунаевский, 
В. Лебедев и И. Левин). Исходя из этого, позиционируется несомненная значимость подобных «ли-
бреттологических источников» для современных музыковедческих исследований и разрабатывае-
мых ныне вузовских учебных курсов по истории и теории мюзикла. Здесь же кратко характеризу-
ются положительные стороны и выявляются недостатки аналогичных публикаций в популярном 
энциклопедическом издании «Великие мюзиклы мира» (2002).

Ключевые слова: легкожанровый музыкальный театр, либреттология, теория и история мюзикла, 
рок-опера в СССР, Ю. Димитрин, М. Розовский.

Для цитирования: Андрущенко Е. Ю. Современные публикации либретто в контексте исследований 
по истории отечественного мюзикла // Южно-Российский музыкальный альманах. 2026. № 3. С. 151–158.

DOI: 10.52469/20764766_2026_03_151

This article examines recent Russian publications on the history of the musical, specifically within 
the field of librettology. The focus is on the recently published collected works of prominent Russian 
playwrights and librettists Yuri Dimitrin and Mark Rozovsky – figures who collaborated extensively with 
the musical theatre for over half a century and were, in fact, instrumental in the origins of the musical 
and rock opera in the Soviet Union. The significance of these genres within the oeuvres of both authors is 
clearly demonstrated by the way their relevant texts – accompanied by highly informative commentaries – 
are gathered into specific volumes, each bearing the concise title “Musical” (or “Musicals”). These 
publications are exceptionally rich in information, offering the first large-scale, multifaceted representation 
of the emergence and development of key areas within the Russian light musical theatre from the 1970s to 
the 2010s. Their value extends well beyond simply making the literary components of several historically 
significant projects – such as Yuri Dimitrin’s “Orpheus and Eurydice” and “Flemish Legend”, or Mark 
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Rozovsky’s “Poor Liza”, “The Story of a Horse”, “The Murderer” (or “Crime and Punishment”), “The 
Three Musketeers” and others. The authors shed light on the significant twists and turns in the creation of 
celebrated stage productions, share insightful reflections on the key characteristics of the musical and rock 
opera genres within the Russian context, and describe the creative collaboration process with prominent 
composers (including A. Zhurbin, R. Grinblat, E. Artemiev, M. Dunaevsky, V. Lebedev, and I. Levin). 
In this light, the authors underscore the undeniable value of such “librettological sources” for contemporary 
musicological research and for high school educational courses currently being developed on the history 
and theory of the musical. The text also briefly evaluates the strengths and weaknesses of similar entries 
found in the popular encyclopedic publication “Great Musicals of the World” (2002). 

Keywords: light musical theatre, librettology, theory and history of the musical, rock opera in the 
USSR, Yu. Dimitrin, M. Rozovsky.
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Как известно, вузовский курс «История и тео-
рия мюзикла» принадлежит к числу сравнитель-
но молодых учебных дисциплин, и его разработ-
ке вполне закономерно сопутствует целый ряд 
ощутимых трудностей (см.: [1, с. 105]). Многие 
из них проистекают из общей динамики разви-
тия отечественной музыкальной науки, прежде 
всего – теории и истории музыкального театра, 
в которой историческая составляющая неиз-
бежно предшествует теоретической, изучение 
и осмысление музыкальных текстов естественно 
опережает аналитические штудии, посвящен-
ные литературно-драматургическим аспектам 
различных жанров, и т. д. Наглядное тому под-
тверждение – существующая ныне ситуация в 
области либреттологии, комментируемая совре-
менными исследователями. С одной стороны, 
обнаруживается тенденция к расширительному 
толкованию самого термина: «Либретто… [есть] 
всякий литературный (словесный) текст, который 
во взаимодействии с музыкой образует синтети-
ческое или синкретическое художественное целое. 
<…> Иными словами, либретто – вербальный 
компонент литературно-музыкального произве-
дения», и значимость данного компонента едва 
ли может быть оспорена [2, c. 245]. С другой сто-
роны, основной и весьма «специфический объ-
ект внимания либреттологии», то есть реальное 
«творчество либреттистов», чаще всего «не заме-
чается ни музыковедением, ни филологией, ни 
театроведением» [Там же], и упомянутая инер-
ция, характерная для специалистов-гуманита-
риев, сегодня преодолевается крайне медленно.

О необходимости целенаправленной и углуб- 
ленной разработки важнейших положений 
«драматургии оперного либретто» еще на рубе- 
же 1940-х годов размышлял выдающийся оте-
чественный искусствовед И. Соллертинский1. 
Значимость теоретического обобщения много-
образных проблем художественной практики, 

связанных с литературной составляющей му-
зыкально-театральных проектов (опер, балетов, 
оперетт, музыкальных комедий и др.), подчер-
кивалась авторитетным ученым и публицистом 
с видимой категоричностью: «Совершенно бес-
спорно, что никакая, [даже] самая вдохновенная 
музыка не может спасти оперу, если ее либрет-
то драматургически порочно. Этот тезис может 
быть самым решительным образом подтвержден 
всей историей европейского оперного театра» [3, 
с. 91]. Последующие тезисы, разрабатываемые 
И. Соллертинским: важнейшие особенности 
профессиональной подготовки соответствую-
щих либреттистов, этапы и «зоны ответственно-
сти» в ходе создания музыкально-сценического 
произведения («общий замысел» – «поэтиче-
ская, драматургическая концепция» – «рабочий 
сценарий» и т. д.), основные требования к либ- 
ретто («отсутствие многословия», ярко выра-
женная «эмоциональная окрашенность» мизан-
сцен, активное «редуцирование» всевозможных 
«побочных эпизодов» и «второстепенных» пер-
сонажей, специфика построения экспозиции и 
«развертываемого действия», драматургическая 
обусловленность вокальных номеров, взаимная 
сопряженность трагического и комического, 
дифференциация героики и мелодраматизма, 
etc. [Там же, c. 97–106]) – фактически сохраня-
ют программное значение и для современной 
композиторской практики, и для либреттоло-
гической теории. В свою очередь, продуктивная 
роль названной теории как ощутимого «подспо-
рья» или «катализатора» научных изысканий и 
методических разработок в области преподава-
ния историко-теоретических дисциплин также 
выглядит самоочевидной, тем более, когда речь 
идет о сравнительно малоизученных жанрах, 
подобных мюзиклу и рок-опере.

Впрочем, плодотворности указанных раз-
работок в равной мере должно способствовать 
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накопление обширного «эмпирического» мате-
риала. Подобно тому как углубленное изучение 
шедевров оперного или балетного театра подра-
зумевает аналитические штудии не только с пар-
титурами или клавирами, но и с «автономными» 
словесными текстами или хореографическими 
сценариями (чему способствуют периодически 
осуществляемые специальные публикации), ана-
логичное осмысление выдающихся легкожанро-
вых постановок в равной степени опирается на 
ценную информацию, полученную благодаря 
либреттологическому анализу. Эта информация 
нередко приобретает особую значимость, по-
скольку число изданий мюзиклов и рок-опер в 
нашей стране до сих пор остается весьма скром-
ным. Между тем, распространенная театральная 
практика сплошь и рядом предполагает возмож-
ное появление различных «доработок» и альтер-
нативных «сценических редакций» (авторских 
и не только), параллельно которым зачастую 
осуществляются «экранные» версии, именуе-
мые киномюзиклами и допускающие весьма 
значительный «диапазон» официально санк-
ционированных отклонений от первоначаль-
ного «инварианта». Оценить соответствующие 
расхождения представляется возможным лишь 
благодаря опоре на исходные тексты либретто; 
их насущная востребованность в наши дни кон-
статируется не только музыкально-театральным 
сообществом, но и зрительской–слушательской 
аудиторией почитателей и ценителей легкожан-
рового музыкального театра, неуклонно возрас-
тающей на протяжении последних десятилетий.

Разумеется, вплоть до окончания советско-
го периода каких-либо действий в указанном 
направлении не предпринималось, посколь-
ку отечественные театральные мюзиклы конца 
1960–1980-х годов еще не обрели повсеместно-
го признания (в отличие от рок-опер), а брод-
вейская «классика жанра» требовала довольно 
ощутимых затрат (с учетом авторских прав ком-
позиторов и аранжировщиков, драматургов и 
поэтов, российских переводчиков и др.). Исходя 
из этого, обычно осуществлялись только изда-
ния клавиров, причем тех сценических произ-
ведений, которые уже были с видимым успехом 
поставлены в СССР (такие постановки заведомо 
сопровождались необходимыми адаптациями 
словесных и музыкальных текстов, урегулирова-
нием юридических вопросов и др.), – например, 
«Оклахомы!» Р. Роджерса – О. Хаммерстайна, 
«Моей прекрасной леди» Ф. Лоу – А. Дж. Лерне-
ра или «Вестсайдской истории» Л. Бернстайна – 
А. Лоренца и С. Сондхайма.

Применительно к остальным (заметим, 
опять-таки выборочно) могли публиковаться 
краткие изложения сюжетных перипетий, до-

полняемые списками главных действующих 
лиц, а также творческими биографиями ком-
позиторов, полагаемых «основными» авторами 
конкретных сочинений. Указанные «справочные 
пособия» вполне обоснованно именовались «со-
браниями либретто», о чем свидетельствовало 
авторитетное резюме в «Музыкальной энцикло-
педии»2, однако соответствующая «замена» едва 
ли могла удовлетворить пытливого (и, тем бо-
лее, профессионально взыскательного) читателя. 

В качестве подтверждения можно сослать-
ся на широко известный справочник-«путево-
дитель» Л. Михеевой и А. Ореловича «В мире 
оперетты», увидевший свет в Ленинграде на ру-
беже 1970–1980-х годов. Здесь, наряду с широко 
известными опереточными «бестселлерами» 
XIX–XX веков, фигурировали сведения о наибо-
лее значимых советских произведениях упомя-
нутого жанра; при этом в конце «зарубежного» 
и «отечественного» разделов помещалась ин-
формация о мюзиклах. Их перечень выглядел 
более чем скромным: к названным выше сце-
ническим проектам Бродвея были добавлены 
«Плавучий театр» Дж. Керна – О. Хаммерстайна 
и «Целуй меня, Кэт» К. Портера, среди отече-
ственных авторов мюзиклов фигурировали толь-
ко ленинградские авторы А. Петров («Мы хотим 
танцевать») и А. Колкер («Свадьба Кречинско-
го») [см.: 5, с. 156–185, 369–383]. Разумеется, ко 
времени выхода в свет указанного справочника 
даже минимальное количество художественно 
значимых проектов, репрезентирующих этот 
жанр, во много раз превышало заданные «пара-
метры». Однако авторам-составителям приходи-
лось учитывать самые различные факторы – от 
вероятных идеологических претензий до про-
фессиональных упреков по поводу изложения 
«чужеродной информации». Исходя из этого, 
бродвейские мюзиклы во вступительной статье 
именовались «музыкальными комедиями», пре-
емственно связанными с национальной опере-
точной (!) традицией [Там же, с. 7]3, подобные 
же именования (сообразно композиторским – 
«идеологически правильным» – жанровым 
определениям) фигурировали в ряде коммента-
риев, посвященных отечественным сценическим 
проектам, да и сам выбор последних, сообраз-
но перечисляемым заглавиям, в должной мере 
удостоверял взаимную близость мюзиклов и со-
ветских оперетт или «музыкальных комедий». 
Собственно же различие упомянутых жанров, 
по сути, обусловливалось исходной драматурги-
ческой «моделью»: в опереттах, как утверждали 
авторы-составители, главенствовала музыкаль-
ная драматургия, в мюзиклах – театральная 
[Там же, c. 7–8]. Фактически подобная диффе-
ренциация соотносилась только с отечественной 
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практикой, о чем свидетельствовали успеш-
ные постановки зарубежных и отечественных 
мюзиклов, осуществляемые драматическими 
театрами, однако полномасштабное изучение 
многообразных перипетий, сопутствующих воз-
никновению и развитию «бродвейского феноме-
на», в СССР еще не предпринималось.

Начало подлинного «движения к перво-
источникам», в русле тенденций современ-
ной эпохи, относится к недавнему прошлому. 
В 1999 году петербургское издательство «Акро-
поль» выпустило отдельным изданием либретто 
зонг-оперы (советский «псевдоним» рок-оперы) 
«Орфей и Эвридика» А. Журбина, принадле-
жащее известному драматургу и либреттисту 
Ю. Димитрину. Публикация, приуроченная к 
новейшей постановке первого отечественного 
образца упомянутого жанра (театр «Рок-опера») 
и его близящемуся 25-летию, вызвала живой 
интерес у специалистов и широкой музыкально- 
театральной общественности [6, c. 11], что спо-
собствовало продолжению задуманной серии 
«либреттологических» изданий Ю. Димитрина, 
вплоть до собрания сочинений «Избранное», 
в котором рок-операм и мюзиклам отводился 
специальный том (2016). Судя по всему, Ю. Ди-
митрин, как и многие современные специали-
сты, был склонен трактовать рок-оперу в каче-
стве определенной разновидности мюзикла: на 
страницах соответствующего тома фигурирова-
ли литературно-сценические тексты названной 
выше зонг-оперы А. Журбина, двух «официаль-
ных» рок-опер («Фламандская легенда» Р. Грин-
блата и «Трудно быть богом» – «рок-пьеса для 
юношества», которая до сих пор не обрела музы-
кального воплощения)4, а также «петербургской 
оперы-мюзикла» по мотивам драмы М. Лермон-
това – «Маскарад» (музыка И. Рогалева). Публи-
кация, дополненная краткими «фотоотчетами» 
о премьерных спектаклях, весьма лаконичными 
комментариями автора и музыкального критика 
А. Макаровой, явилась неким образцом для по-
следующих изданий в указанной сфере.

Действительно, фактическое продолжение 
«Избранного» Ю. Димитрина – трехтомное со-
брание «Драматургия» М. Розовского – увидело 
свет очень скоро, на рубеже 2020-х годов5. Как 
и в предшествующем издательском проекте, 
мюзиклам здесь отводился специальный том. 
В преамбуле к изданию литературных текстов 
авторитетного театрального режиссера и дра-
матурга отмечалось: «Автор не идет путями раз-
влекательного Бродвея, не подражает западным 
образцам, а делится опытом создания так на-
зываемого “русского мюзикла”, имеющего свое 
лицо, свою особенную эстетику и философию. 
Специфика нашей публикации заключается в 

том, что эти тексты существуют только вместе 
с музыкой, без которой в книге многое теряется 
по понятным причинам. Однако литературная 
основа, важная сама по себе, способна утвер-
дить общую концепцию и структуру спектакля, 
разбудить читательское воображение и, что, на-
верное, самое ценное – дать представление об 
идейно-художественных смыслах и формах каж-
дой отдельной работы» [8, c. 2]. Иными словами, 
и для широкого зрителя–слушателя, у которого 
определенный сценический проект ассоцииру-
ется по преимуществу с несколькими «хитами» 
из соответствующей постановки или ее успеш-
ной экранизации, и для специалиста (музыкове-
да, культуролога, театроведа, композитора или 
театрального режиссера), изучающего пробле-
мы развития отечественного  мюзикла и рок- 
оперы, данное собрание текстов представлялось 
весьма информативным. 

Следует заметить, что М. Розовский, как и 
Ю. Димитрин, тяготеет к «расширительному» 
толкованию жанра: собственно «мюзиклы» че-
редуются в указанном томе с «вольными» ха-
рактеристиками типа «литературно-музыкаль-
ное представление», «музыкально-поэтическое 
многоголосье (! – Е. А.)» или намеренным отсут-
ствием комментирующих пояснений6. Далее, 
хронологический «диапазон» публикуемых ли-
тературных сочинений охватывает почти 50-лет-
ний период, здесь фигурируют драматические 
«первоисточники» широко известных мюзи-
клов и рок-опер Э. Артемьева, М. Дунаевского, 
В. Лебедева, И. Левина, дополненные фотоиллю-
страциями и (в отдельных случаях) авторскими 
комментариями. Весьма интересна и вступи-
тельная статья М. Розовского «Мюзиклы – мой 
авторский театр», изложенная в духе «вообра-
жаемого интервью», на которой следует остано-
виться несколько подробнее.

Жанр мюзикла, по словам автора публи-
куемых текстов, «…любим и мной, и зрителя-
ми. <…> Основная причина успеха, по-моему, в 
том, что этот жанр <…> обогатил сцену новыми 
изощренными формами и увлек за собой самы-
ми неожиданными, ярчайшими музыкальными 
и зрелищными решениями. <…> Я бы даже ска-
зал, что мюзикл сейчас гораздо ближе к драме, 
к психологическому театру, чем к “спектаклю с 
куплетами и песенками”. Во всяком случае так 
называемый “русский мюзикл”, в пространстве 
которого я работаю множество лет, весьма от-
личается от по-своему блистательных образцов 
этого жанра, созданных на Бродвее. – Чем имен-
но? – Прежде всего, выбором основы. “Русский 
мюзикл”, опирается, как правило, на высокую 
Литературу, он более философичен и глубок 
своими непревзойденными смыслами. При этом 
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развлекательная функция отнюдь не отменяется. 
Но главным все же для нас является (или долж-
но являться!) миросознание Автора; его идейно- 
художественный массив в структуре представ-
ления не менее важен, чем высококлассный Его 
Величество Номер. <…> Надо признать, уровень 
Бродвея для нас зачастую недостижим: техноло-
гии сценического оборудования – нам такие не 
снились, да и актерское мастерство Лайзы Ми-
нелли или Фреда Астора несравнимо ни с кем 
из наших артистов мюзикла. Однако мы берем 
другим – тем, чем славен великий русский театр: 
сопереживанием, человечностью, мудростью…» 
[9, c. 3–4]. 

Подобная интерпретация мюзикла вообще 
и отечественного в частности довольно широко 
распространена в исследовательской литературе 
1970–1990-х годов. Заслуживает внимания то об-
стоятельство, что «идеологом» данного прочте-
ния жанра выступает многогранно одаренный 
деятель театра – режиссер, создатель и много-
летний руководитель весьма успешного театра 
«У Никитских ворот» в Москве (с 1983), драма-
тург и либреттист музыкальных спектаклей; в 
целом ряде соответствующих проектов М. Розов-
ский является также автором музыки («Бедная 
Лиза», «История лошади», «Гамбринус», «Фа-
ренгейт»). Вот почему вызывает особый интерес 
авторская характеристика мюзикла как сцениче-
ского жанра: «Кто главный человек в авторском 
труде над мюзиклом? Несомненно, композитор. 
Как, впрочем, и в опере. Специфику жанра сле-
дует учитывать при чтении. Может быть, когда- 
нибудь… Сбудется мечта… Читатель превратит-
ся в слушателя» [9, c. 4]. Данное высказывание 
явно ассоциируется с хрестоматийным тезисом 
И. Соллертинского: «…композитор в первую 
очередь ответствен за общую драматургическую 
концепцию оперы. <…> Лучшим либреттистом 
окажется тот, который сумеет полностью подчи-
нить себя общему заданию композитора и в то 
же время раскрыть его музыкальную индивиду-
альность» [3, c. 97]. Учитывая сказанное, а также 
вполне заслуженную известность (в том числе 
международную) целого ряда соответствующих 
спектаклей М. Розовского7, представляется воз-
можным охарактеризовать его композиторское 
творчество в качестве одной из перспективных 
исследовательских проблем, заслуживающих 
внимания современных музыковедов.

Напротив, Ю. Димитрин в своих коммента-
риях к «Избранному» отстаивает принципиаль-
ное равноправие композитора и либреттиста: 
«Я считал необходимым впервые знакомить со-
автора (композитора. – Е. А.) со своей работой, 
представляя ему полный текст либретто, послед-
ние слова которого: “Занавес. Конец”» [6, c. 59]. 

В совместном творческом процессе Ю. Димит- 
рин привык рассчитывать, по словам А. Макаро-
вой, на композиторскую «…способность драма-
тургически осваивать поэтически непростое ли-
бретто» [10, c. 6]. При этом образцовый подход, 
с точки зрения Ю. Димитрина, заключает в себе 
«…парадоксальная, на первый взгляд, заповедь 
Глюка: “Начиная сочинять оперу, я должен во 
что бы то ни стало забыть, что я музыкант”» [6, 
с. 61], и возможные отступления от указанного 
принципа оцениваются как уникальные случаи, 
лишь подтверждающие значимость данного 
правила. Вот почему цитируемое выше умоза-
ключение И. Соллертинского о «подчиненной» 
функции либреттиста и его «творческом са-
мопожертвовании» фактически оспаривается 
Ю. Димитриным: по его словам, «…неясно, на 
какого либреттиста… рассчитывает Соллертин-
ский. Очевидно, на человека поразительно ода-
ренного. <…> Подобный либреттист, стало быть, 
личность просто необычайных талантов – и твор-
ческих, и житейских. И нет никакой уверенности 
в том, что, осмысливая свою дальнейшую твор-
ческую судьбу вечного дарителя исключитель-
но ярких идей, этот талант всю жизнь посвятит 
либреттному делу. Может быть, в виду имеется 
либреттист с одаренностью весьма и весьма уме-
ренной? Тогда – да. Ему осмысливать нечего. Вот 
только одна неловкость. В его голову не придет 
исключительно талантливая идея» [11, c. 20–21]. 

Указанная «дискуссия» фактически обрета-
ет продолжение в литературной деятельности 
Ю. Димитрина. Как бы стремясь опровергнуть 
другое широко известное утверждение И. Сол-
лертинского: «Готовое либретто, созданное вне 
поля внимания конкретного композитора, вне 
его орбиты, вне его творческих установок, явля-
ется мертворожденным» [3, c. 95], – наш совре-
менник подготовил (совместно с В. Вербиным) и 
впоследствии опубликовал «рок-пьесу для юно-
шества по мотивам повести А. и Б. Стругацких 
“Трудно быть богом”», не подразумевающую 
определенного «соавтора» и вплоть до наших 
дней пребывающую «в ожидании музыки»8 [6, 
с. 209; 11, с. 6]. Вероятно, дальнейшая судьба 
этого сценического проекта может явиться свое- 
образным подтверждением или опровержени-
ем профессиональной максимы Ю. Димитри-
на: полноценное музыкально-театральное про-
изведение «…состоит из: во-первых, либретто, 
написанного, как правило, до создания музыки, 
и, во-вторых, МузыкиНаЛибретто. <…> Более 
понятного символа неразделенности я пока не 
придумал. Из МузыкиНаЛибретто (она-то и 
воздействует на зрителя–слушателя) либретто 
не выделить. Никакими силами. В каждой ноте 
композитора есть труд либреттиста» [6, c. 147]. 
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Отсюда проистекает вывод о равнозначности (по 
крайней мере) художественного «присутствия» 
обоих участников соответствующего «тандема» 
в реализуемом произведении, что не допускает 
какого-либо «подчинения» (пускай и «добро-
вольного»), обусловленного «раскрытием» до-
минирующей «индивидуальности», напротив, 
предполагает лишь соблюдение безоговороч-
ного «паритета». Возможно ли такое идеальное 
«сотрудничество» при отсутствии личного кон-
такта между композитором и либреттистом – 
покажет обозримое будущее9.

В целом, рассматриваемые публикации му-
зыкально-театральных сочинений двух широко 
известных и авторитетных либреттистов отече-
ственного мюзикла 1970–1990-х годов представ-
ляются значимыми достижениями, способ-
ствующими продуктивной исследовательской 
и учебно-методической работе современных 
специалистов-гуманитариев в обозначенной 
сфере художественной культуры. Менее убеди-
тельными выглядят изыскания, относящиеся к 
«эмпирическому» материалу зарубежного лег-
кожанрового театра. Безусловно, отрадным со-
бытием на пути восполнения соответствующих 
«лакун» явилась публикация книги «Великие 
мюзиклы мира», претендующей на «энциклопе-
дический» статус и при этом адресованной ши-
рокой читательской аудитории. Однако более 
основательное изучение упомянутого издания 
повлекло за собой целый ряд претензий и недо-
уменных вопросов. 

К примеру, изначально малоубедительной 
выглядела хронологическая «локализация»: 
статусом «великих» (освещаемых в монографи-
ческих очерках, снабженных фотоиллюстратив-
ными приложениями, справочными матери-
алами и т. д.) по неизвестным причинам были 
наделены только мюзиклы и рок-оперы второй 
половины 1950–1990-х годов; прочие сцениче-
ские проекты (хотя бы повсеместно признанные 
«классикой жанра») удостаивались в лучшем 
случае кратких упоминаний во вступительной 
обзорной статье. Столь же кратко и весьма по-
верхностно обозревались и важнейшие пробле-
мы, связанные с творческим процессом в театре 
мюзикла характеризуемого периода (включая 
создание либретто – см.: [12, с. 6–7]). Однако и в 
границах объявленного периода не соблюдалось 
хотя бы относительное «равенство»: здесь безо-
говорочно доминировали сценические проекты 
1970–1980-х годов, причем сплошь европейские 
(Великобритания, Франция, СССР). Роль брод- 
вейских постановок была фактически «редуци-
рована» (за исключением «Моей прекрасной 
леди» и «Вестсайдской истории»), etc. Порой 
складывалось впечатление, что приглашенные 

авторы, отбирая материал для «энциклопедиче-
ской» репрезентации, в большей степени руко-
водствовались сугубо личными пристрастиями, 
нежели объективными критериями «всемир-
ной» значимости определенного спектакля. 
Аналогичный «разнобой» прослеживался в 
характеристиках отобранных «великих мюзи-
клов» – от традиционно-академической манеры 
повествования, опирающейся на исторические 
факты, критико-аналитические наблюдения и 
комментарии специалистов, до quasi-художе-
ственной эссеистики. При этом специалисты 
с полным основанием указывали на дефицит 
компетентности, присущий некоторым предста-
вителям данного авторского коллектива и едва 
ли уместный даже в «популярной энциклопе-
дии»10, и т. д.

Далеко не безукоризненными являются и 
широко анонсируемые издательством (вплоть 
до обеих сторон обложки) публикации «ори-
гинальных текстов мюзиклов и их переводов». 
Из шестнадцати статей, посвященных «самым 
известным» проектам, необходимыми «либрет-
тологическими приложениями» оснащены 
лишь три (в некоторых случаях авторы цитиру-
ют соответствующие фрагменты) – упомянутые 
выше «Моя прекрасная леди», «Вестсайдская 
история», а также «Иисус Христос – Суперзвез-
да» Э. Ллойда-Уэббера. В приложении к рок- 
опере «Томми» П. Таунсенда взамен первона-
чального текста «концептуального альбома» или 
хотя бы либретто весьма успешной бродвейской 
постановки 1993 года читателям предложено 
довольствоваться вариантом, использованным 
в экранизации К. Рассела (1975). Публикация о 
«Кошках» того же Э. Ллойда-Уэббера заверша-
ется… поэтическим циклом Т. С. Элиота «Кни-
га Старого Опоссума», как известно, явившим-
ся основой для указанного мюзикла, однако не 
тождественным итоговому сценическому тексту, 
и т. д. Наконец, русские переводы сопутствуют 
лишь двум сценарным оригиналам («Моя пре-
красная леди» представлена исключительно 
по-английски). Естественно предположить, что 
первоначальные «благие намерения» издатель-
ства и группы авторов выглядели значительно 
более масштабными, что реализации упомяну-
тых намерений воспрепятствовали «непреодо-
лимые обстоятельства» (в первую очередь фи-
нансовые, о которых уже говорилось в начале 
статьи), однако подобные затруднения не долж-
ны рассматриваться в качестве основания для 
намеренной дезориентации весьма обширной 
читательской аудитории.

Впрочем, данная «проба пера» в жанре энци-
клопедического издания, посвященного легко-
жанровому музыкальному театру современно-



157

Ракурсы массовой музыкальной культуры

сти (последний был представлен двумя наиболее 
значимыми репрезентантами – мюзиклом и 
рок-оперой), лишь подтвердила давно отмечае-
мую профессиональным сообществом востребо-
ванность информативных и должным образом 

комментируемых публикаций в области либрет-
тологии. Следует полагать, что наметившиеся 
позитивные тенденции, о которых говорилось 
выше, будут развиты и углублены современны-
ми отечественными специалистами.

1 Подразумевается доклад на Всесоюзной оперной конференции в декабре 1940 года, вскоре опубликованный 
журналом «Советская музыка» (1941, № 3), а затем включавшийся в посмертные сборники научных и 
публицистических работ И. Соллертинского – «Избранные статьи о музыке» (1946) и «Критические статьи» 
(1963) [см.: 3, c. 181]. 
2 Как отмечает Е. Черная, одно из принятых значений слова «либретто» подразумевает «краткое изложе- 
ние содержания оперы, оперетты, балета» [4, стб. 267]. 
3 Впрочем, здесь отечественные авторы с полным основанием могли апеллировать к традициям британского 
музыковедения: в «Музыкальном словаре Гроува», например, даже в 2000-х годах мюзикл именовался 
«разновидностью оперетты, характерной для стран английского языка», генезис жанрового именования 
однозначно связывался с известным словосочетанием musical comedy, и т. д. [7, с. 594]. 
4 Указанные либретто были написаны Ю. Димитриным в соавторстве с Ю. Кимом («Фламандская ле- 
генда») и В. Вербиным («Трудно быть богом»). 
5 Следует напомнить, что именно М. Розовский выступил одним из постановщиков премьерного спектакля 
«Орфей и Эвридика» А. Журбина – Ю. Димитрина (совместно с музыкальным руководителем А. Васильевым 
и художником А. Коженковой – см.: [6, с. 62]).
6 Подобным «многоголосьем» здесь именуется спектакль «PRO процесс» (по роману Ф. Кафки), вероятная 
мотивация – композиторское «соавторство» В. Лебедева и А. Айги, изобилующее ярко выраженными 
стилистическими контрастами. Напротив, спектакль «Убивец» (по Ф. Достоевскому) с музыкой Э. Артемьева 
явственно тяготеет к «рок-оперности», в целом не привлекающей М. Розовского (исходя из этого, жанровое 
определение постановки в рассматриваемой публикации отсутствует – см.: [8, с. 353, 89]). Согласно 
комментарию автора, «изобретение» соответствующих подзаголовков мотивировалось цензурными 
препонами 1970-х годов, что, однако, лишь отчасти соответствует хронологическим датировкам упомянутых 
проектов [9, c. 4]. 
7 В частности, примечателен следующий комментарий М. Розовского по поводу сценических воплоще- 
ний «Истории лошади» в США: «…ее перевели и поставили… сначала на офф-Бродвее в “Челси-театре”, 
затем в Театре Хелен Хейс в двух шагах от Таймс-сквер. Таким образом, я оказался первым и пока 
единственным советским и российским драматургом, чей мюзикл (пьеса и музыка!) был поставлен на 
Бродвее. Стена была пробита, и “История лошади” по Льву Толстому далее шла в двадцати региональных 
музыкальных театрах <…>» Соединенных Штатов [Там же].
8 Согласно приводимым комментариям, первоначальная и «скорректированная» версии этого «рок-
либретто» датируются 1990 и 2006 гг. соответственно, публикация – 2016 годом.
9 Напомним, что жизненный путь Ю. Димитрина завершился в 2020 году.
10 Ограничимся лишь двумя наиболее показательными примерами. В числе крупнейших американских 
композиторов, прославивших бродвейский мюзикл первой половины ХХ столетия, здесь фигурирует 
(вероятно, по причине элементарной путаницы) знаменитый драматург и либреттист (!) О. Хаммерстайн-
младший. Именно ему (а не Дж. Керну) приписывается авторство музыки такого общеизвестного 
шедевра, как «Плавучий театр». Кроме того, в числе творцов «самых известных мюзиклов» фигурируют 
мастера европейского опереточного театра 1890–1900-х годов Ф. Легар («Веселая вдова»), О. Штраус 
(«Шоколадный солдатик») и др. [12, c. 15, 701].
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