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Горизонты музыкознания

В. А. ШУРАНОВ 
Уфимская государственная академия искусств

им. Загира Исмагилова

ЭСтЕтИКА И гЕРМЕНЕвтИКА: 
в ПОИСКАх МузыКАльНОгО СМыСлА

S

3 4

УДК  781.011

Методология музыкознания

Музыковедам известна проблема недостаточ-
ности словесно-аналитической характери-
стики музыки: «Музыка начинается там, где 

кончается слово» (Р. Шуман). Причина «сопротивле-
ния музыкального материала слову» (Н. Гуляницкая) 
видится далеко не только в переходе от музыкального 
языка к вербальному. В многочисленных теоретиче-
ских или философских характеристиках музыки обна-
руживается невнимание к её одухотворённой природе; 
в предметно-психологической установке понимания 
смысла теряется возвышенная энергетика её сакраль-
ного пространства. Подобного рода потери имеют бо-
лее глубокую – методологически-мировоззренческую 
природу. Многовековая европейская традиция пони-
мания и толкования художественных текстов знала и 
иные примеры описаний, оживляющих возвышенную 
энергию творения. В связи с этим в настоящей статье 
предпринимается опыт соположения и оценки двух 
подходов к пониманию или смысловой интерпре-
тации художественного, в частности, музыкального 
произведения, – эстетического и герменевтического. 

В каком смысле эстетический подход противопо-
ставляется герменевтическому, и следовательно, что 
в исторической эволюции оказалось сущностно не-
совпадающим в их исходных установках познания? 
Чтобы ответить на этот вопрос, нам предстоит преж-
де охарактеризовать цели и методологические под-
ходы двух наук, а затем сравнить их плодотворность 
в раскрытии глубин художественного мира музыки в 
конкретных музыковедческих анализах и истолкова-
ниях. При этом и эстетика, и герменевтика рассма-
триваются здесь не эволюционно, а типологически, с 
точки зрения исторически укоренённой и устойчивой 
позиции мировидения. Безусловно, ничто и никогда 
не мешало этим наукам развиваться, но на пороге но-
вейшего (ХХ век) времени эстетика и герменевтика 
обозначили удалённые друг от друга полюса миро-
воззренческой установки к явлениям искусства.

История эстетической мысли действительно была 
наполнена разнообразием научно-мировоззренческих 
концепций. Лишь со второй половины XVIII столетия 
эстетика осознанно определила свою исходную пози-
цию. Она, как известно, обозначилась в двух аспектах: 
1) оценке всех явлений по их отношению к Красоте как 
идеалу жизни и художества и 2) изучении способов во-
площения действительности в искусстве. Красота как 
мера вúдения несомненно была отблеском религиозно-
бытийственного мышления эпохи Средневековья 
(от Абсолюта). Однако идеальность Красоты-меры в 
XVIII веке уже понималась гуманистически, как точка 
человеческого вúдения и размышления о прекрасном. 
Это не случайно, потому как и в самом искусстве Но-
вого времени абсолютная Красота мира стала запе-
чатлеваться через человеческое прикосновение к ней 
– через восторг или переживаемое созерцание, через 
астеническую печаль собственной отдалённости от 
прекрасного идеала или, наоборот – гимническое вос-
певание причастности и устремлённости к нему.

Эстетический подход не ограничивался размыш-
лениями о прекрасном. От XVIII-го к XIX-му и по-
следующим столетиям европейская мысль всё внима-
тельнее всматривалась в коммуникативную природу 
художества, подчёркивала предназначенность ис-
кусства для межличностного (социокультурного) 
взаимодействия. Произведения стали рассматривать-
ся как источники художественной информации, как 
носители специфическим образом организованного 
языка, направленного на восприятие. Неудивитель-
но, что и эстетические исследования проводились с 
желанием познать закономерности этого языка, мо-
тивированно интерпретировать созданный автором 
художественный текст. Не случайно, к примеру, му-
зыкальная теория аффектов XVII–XVIII веков стре-
милась к смысловому определению интонационных 
элементов музыки, их классификации. В основе та-
кого подхода как прежде, так и сейчас лежало стрем-
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ление исходить из «объективных» (информативно 
устойчивых) структур художественного текста: если 
произведение мыслится источником художественной 
информации, то содержательное прояснение его че-
рез язык ведёт (по логике данной позиции) к более 
глубокому и «адекватному» пониманию смысла1. 

Как и при рассуждениях о Прекрасном в искус-
стве, стремление к «объективному» прочтению произ-
ведения через язык оказывается целиком в контексте 
человеческих установок вúдения и характера комму-
никации. Информативно-языковой путь вхождения 
в художественный мир произведения предполагает 
движение интерпретирующей мысли от частного к 
общему. Причём, частное здесь – собираемые едини-
цы смысловой структуры. Лексическая устойчивость 
этих языковых элементов основана, главным образом, 
на их прочной связи с конкретными явлениями жиз-
ненной практики, на их наглядной для восприятия об-
разности, эмоциональной ясности и типичности быто-
вого функционирования. Для музыкального искусства 
– искусства «обобщённой образности» – этот этап 
аналитического погружения в первичную осязаемость 
языковых элементов несёт особую значимость ради 
последующих обобщений. Но именно здесь, на этапе 
обобщений, высвечивается неожиданный и законо-
мерный парадокс: устойчивые, объективно сопряжён-
ные с жизненной практикой единицы текста попадают 
в пространство интерпретирующего сознания, которое 
уже в меру собственного историко-культурного, соци-
ального, эмоционально-психологического опыта ищет 
(субъективно избирает!) аргументы для построения 
обобщающей художественной концепции произведе-
ния. Эта интегративная способность сознания, реали-
зующаяся в рамках собственного же опыта, тем не ме-
нее внутренне понимается как «объективизирующая», 
хотя по сути – себя же убеждающая в «адекватности» 
прочтения художественного замысла. Всё это лиш-
ний раз подтверждает, что специфика эстетического 
понимания и отражения жизни в искусстве исходит 
из человеческого вúдения Красоты и характера меж-
личностного общения, отражает гуманистическую, 
личностно-психологическую точку вúдения мира.

Теперь о герменевтическом подходе. Речь здесь 
пойдёт не о трансформированной в ХХ столетии гер-
меневтике, искажённо излагающей древнюю проблему 
понимания опять же в духе личностного(!) толкова-
ния в области философии искусства и литературоведе-
ния (по сути – эстетики), а о науке в том её концепту-
альном достоянии, которое сформировалось в рамках 
средневеково-христианской экзегетики. Главная мето-
дологическая установка средневековой герменевтики – 
это исходная возвышенная «анагогическая» (от αναγω, 
греч. – возвожу вверх) «преднаходимость» (М. Бахтин 
[1, с. 173]) понимания текста. «Вышеестественная», 
надиндивидуальная высота смысла составляла глав-
ный оценочный критерий текста. Априорное присут-
ствие (или мера присутствия) возвышенного смысла, 

как неотъемлемое качество, связывалось поначалу с 
религиозными текстами, затем и произведениями ис-
кусства, регламентируя основу их художественной 
глубины. Символизм художественного целого виделся 
по аналогии с главным принципом мироустройства: 
двусоставности бытия (небесное–земное), разделения 
мира на «видимое и невидимое» [2 Кор. 4;18]. Для по-
знающего это разделение мира означало способность 
дифференцированного вúдения всех явлений: «кажи-
мость» (П. Флоренский) чувственного постижения кор-
ректировалась постижением духовно-онтологическим 
– «в истине бытия». Оценка любых событий жизни 
критериями «возвышенного и земного» образовала не 
локально-исторический, но транс-исторический мо-
дус мировúдения. И этот модус (мера вúдения) оста-
вался быть стержневым для многих, последующих за 
Средневековьем эпох, даже вопреки усиливающемуся 
со временем влечению к чувственному и видимому. 
Герменевтику, какой она утвердилась в Средние века, 
можно было бы назвать не просто наукой о понима-
нии, но «наукой о понимании в Духе»: «априорность» 
Абсолютного и Возвышенного, задающая вектор по-
нимания, была исходным посылом этой дисциплины.

В герменевтической литературе понятие 
«анагогический» является частью дихотомии 
«аллегорический»–«анагогический» (в других терми-
нах – «аллегорический» и «мистический») [см.: 2], и 
связано с определением иерархических смысловых 
уровней при толковании текстов. Установка на возвы-
шенный уровень смысла снимает возможность про-
извольного, субъективного толкования. Индивидуа-
листское психологически-чувственное вúдение от «я» 
уступает в этом случае место объективному вúдению 
от «духовного мы» (В. Медушевский), формирующего 
исходные для познания смысловые критерии бытия.  
С пренебрежением этой позиции приходится часто 
сталкиваться. Например, в музыковедческих, в част-
ности учебных, изданиях устойчиво продолжает жить 
мифологема о том, что месса Палестрины, полифони-
чески разрабатывающая во всех частях светскую тему, 
несёт в себе свидетельство «секуляризации духовно-
го». Исходящему из анагогической установки пони-
мания вряд ли когда-нибудь пришла бы эта мысль, 
поскольку истинной причиной включения светской 
темы в пространство музыки богослужения была пря-
мо противоположная христианская идея одухотворе-
ния тварного, идея встречи профанного с сакральным. 
Подобного рода примеры многочисленны, и они ясно 
показывают, что гуманистическая установка, при всём 
её кажущемся благородстве, есть установка на прини-
жение возвышенного. Несмотря на устремлённость к 
Красоте и формам её проявления в искусстве, в эстети-
ческих измерениях духовная составляющая искусства 
оказывалась лишь декларируемой абстракцией, ли-
шённой соизмерения с реальным духовным опытом. 

В центре герменевтической концепции музыки 
лежит её особый дар отвлечения от предметности. 
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Прекрасные звуки музыкального инструмента (musica 
instrumentalis) или человеческого голоса (musica 
humana) удивительно легко и непосредственно, в от-
личие от возможностей других искусств, воспринима-
лись как звуковой образ мироздания (musica mundana). 
Но последующие за эпохой Возрождения века теорети-
чески всё чаще пытались усмотреть в музыке «вырази-
тельные» или «изобразительные», то есть «видимые» 
параметры её красоты. Теория аффектов (развивающая 
античную концепцию мимесиса), теория интонации и 
музыкальных жанров, современная музыкальная се-
миотика строили свой путь понимания в рамках еди-
ной дискурсивной традиции – через «механизмы» во-
площения предметно- или душевно-реальных явлений 
мира в музыкальной интонации и структуре.

Уже в начале ХХ века эстетический метод по-
лучил мощную критику со стороны школы М. Хай-
деггера и исследователей в большей или меньшей 
степени осознавших продуктивность феноменоло-
гического подхода. Критика эстетики была вызвана 
невниманием этой науки к онтологическому смыслу 
искусства, необходимостью понимания красоты как 
сущности бытия, а не человеческого вúдения. Иде-
ей школы Хайдеггера стала даже мысль о том, что 
эстетика должна входить в герменевтику [6, с.159]. С 
середины ХХ века эту мысль активно развивал Г. Га-
дамер, писавший, что герменевтическое сознание об-
ретает всеобъемлющие масштабы, превосходящие 
масштабы эстетического [3, с. 215].

Из рассуждений М. Хайдеггера методологически 
важной видится идея так называемого «герменевти-
ческого круга», в котором часть и целое взаимно про-
ясняют друг друга. Для герменевтики вопрос о спо-
собах воплощения является лишь первой половиной 
этого круга (поиск аффектных интонаций, ритори-
ческих фигур, семантики музыкального знака и так 
далее, продуцирующий логическое движение от ча-
стей к целому). Второй сегмент этого круга – движе-
ние от целого, проясняющего все детали, – исходил 
из «предустановки» (М. Бахтин) возвышенного за-
мысла мира, который неизбежно присутствовал, про-
свечивал во всех его элементах и задавал последним 
абсолютную ценность и устойчивость.

Современная теория литературы не случайно 
подхватила мысль К. Юнга о заложенных (предза-
данных) коллективному бессознательному «паттер-
нах» – устойчивых ценностно-целостных установках, 
сказывающихся в работе сознания [см.: 9, с. 30-32]. 
Искусствознание усмотрело их действие в глубин-
но присутствующих (не элементарных) структурно-
смысловых образованиях произведений искусства, 
о наличии которых в древних мифах говорил сам 
учёный. Художественный архетип усматривался не 
просто как повторяемый мотив (например, мотив 
перевоплощения-преображения в народных сказках), 
но как собирающий некий сердцевинный смысл.  
В понятии архетипа концентрируется идея, противо-

положная идее множественности и разнообразия 
эмоционально-психологического содержания. В нём 
мысль Юнга уже явно резонирует с идеей древних 
герменевтов об объективности возвышенного смысла, 
который априори присущ как художественному тексту, 
так и родившему его мышлению, убеждённому в гар-
моничной и целостной осмысленности всего бытия.

Анализ музыки не может не учитывать её корен-
ные возвышенно-ценностные энергии или, как писал 
П. Флоренский, тот «основной тон», который обобща-
ет все детали2. На протяжении многих лет отечествен-
ному (в ХХ веке – советскому) музыкознанию была 
свойственна особая осторожность в содержательных 
характеристиках музыки. Внимание было обращено в 
основном на логику композиционных средств музыки. 
Однако желание сблизить эстетику (художественную 
оценку) и анализ проступало не раз как в широко из-
вестных исследованиях, так и в публицистических 
выступлениях. Но при этом итоговые художественно-
содержательные выводы, учитывающие высокую сте-
пень обобщённости музыкального содержания, фор-
мулировались нередко в ускользающих по смысловой 
сути «общепоэтических» характеристиках.

Подобная «затуманенность» обобщений, с одной 
стороны, связана с естественным стремлением уйти 
от односторонних трактовок в анализе. Но, с другой 
стороны, когда глубинно-смысловая характеристика 
музыки заменяется формулировками эстетических ка-
тегорий и поэтических родов, возникает ощущение 
упущенности того самого «основного тона». Такое же 
ощущение возникает порой при чтении аналитических 
описаний живописных произведений. Возвращаясь для 
параллельного примера к хрестоматийной «загадоч-
ности» Джоконды, можно предположить, что взгляд 
и ум, ищущий лишь эмоциональную многозначность 
и разнообразие «бликующих» выражений лица, точно 
так же не дойдёт до глубины, пока не переключится из 
одномерной «горизонтали» множественности к разли-
чению иерархического единства сокровенного и явлен-
ного слоёв содержания («лика» и «лиц», – по выраже-
нию П. Флоренского). Видимая многозначность улыбки 
Моны Лизы собрана художником через очевидное обра-
щение к иконографическому канону образа Богоматери. 
Натуралистическая точность, которая так восхищала 
Дж. Визари в этой картине, собирается в канонически 
предопредёленный образ утешения и благословления, 
и уже из этого центра струятся разнообразные оттенки 
взгляда: восхищения и печали, отстранённости и уте-
шения, укоризны и прощения, и так далее.

Увлечённость деталями и невнимание к бытий-
ственной иерархии смысловых горизонтов характерно 
для эстетически ориентированного анализа музыкаль-
ного содержания. При всём разнообразии методик ис-
ходным основанием музыкально-эстетического под-
хода оказывается убеждённость в том, что музыка 
соотнесена прежде всего с эмоциональным миром че-
ловека. При отсутствии надмирного смыслового плана 
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(плана вечных и, в этом смысле, априорных для анализа 
смыслов) музыка видится как искусство человеческого 
интонирования, как художественный звуко-язык выра-
жения человеческих душевно-психологических ценно-
стей. Мировоззренчески это убеждение основывается 
на признании человека «мерой всех вещей», характе-
ром вúдения и познания мира вокруг «Я-центра».

Это – в понимании музыки. Сама же она никогда 
не отказывалась от превышающей человеческую си-
юминутность образности. Формы её текстового про-
явления различны, к примеру – через интонационное 
воспроизведение богослужебного пения. Чрезвычай-
ная сила псалмодирования, хорала или юбиляционно-
го роспева связана не со знаково-лексической, но ана-
гогической их функцией в тексте. Невнимание к этой 
функции способно лишить анализ художественно-
смысловой опоры. Насколько точно, к примеру, и 
поэтично пишет Л. Мазель о Ля мажорной прелюдии 
Ф. Шопена! Однако в характеристике жанровых исто-
ков прелюдии исследователь словно бы нарочито из-
бегает упоминания о хорале и заменяет его граммати-
ческим определением «элемент аккордового склада». 
Это отсечение важного жанрового источника музыки 
приводит к тому, что «вверхстремительная» концен-
трация сил в кульминации характеризуется лишь как 
«впечатление от остроумного светского анекдота»  
[4, с. 297], а генеральным художественным итогом 
прелюдии становится её изящество (!?), то есть манера 
речи, а не цель. Подмена смысла «типом изложения» 
оказывается чуть ли не узаконенной в коренных эсте-
тических определениях («эпический», «трагический», 
«комический»), что выставляет соответствующие по-
знавательные ориентиры как для аналитической, так и 
для интерпретационной работы исполнителя.

Подчеркнём ещё раз: исходное понимание музыки, 
нацеленное на характер коммуникации, вполне устра-
ивало отечественную музыкально-художественную 
мысль второй половины ХХ столетия. Она отражала 
господствующее миропонимание. Но именно продол-
жающееся в наши дни её господство и вызывает не-
обходимость корректировки аналитической позиции. 
Пусть хотя бы в плане сравнения и выбора. Музыка, 
исполняемая сегодня, рождена далеко не позитивист-
ским (в том числе – материалистическим) сознанием 
последних столетий. На протяжении разных эпох ев-
ропейской истории музыкальное искусство не всегда 
предполагало исключительную человекоцентричность 
своего художественного мира. К примеру, звуковая и 
символическая бицентричность антифонного пения 
как западной, так и восточной церкви не исключала 
человека, но мыслила его в контексте иного центра, 
точнее, центрирующей вертикали: диалога «двух гра-
дов» – небесного и земного. Двусоставность (принци-
пиальная полифоничность) миропонимания предопре-
делила не только идею и структуру полифонической 
музыки, но и пространственную структуру музыки 
Нового времени – символическую разнесённость её 

звукосфер. Мелодия, высоко звучащая над гармониче-
ским сопровождением в старинной арии, продолжала 
мыслится «полифонически» как безмерное струение 
духа над мерностью земного времени и эмоции, что и 
запечатлено в её названии – air, воздух [см.: 8] Неудиви-
тельно, что и позднейшие «жемчужины» музыкальной 
лирики, будь то творения Бетховена или Рахманинова, 
своим мелодическим кружением воспроизводили не 
столько человеческое, сколько внутренне доносящее-
ся к человеку юбиляционно-псалмическое по духу и 
жанровому генезису интонирование.

Музыкальная мысль Средневековья на пороге 
бытийственного вслушивания в мир выработала це-
лую систему озвученного воспроизведения «небес-
ных» вибраций. Здесь найдено было не только рас-
слоение вертикали на фактурные (тембровые – на 
органе) слои. Передача иерархически «вышнего» 
пространства мира запечатлелась и в воспроизве-
дении удивительно лёгких мелодических скачков, 
которые в древневизантийской и древнерусской тео-
рии церковного пения именовались «пневматами». 
Процесс же одухотворения – переход от телесного 
к духовному – интонационно был услышан в посте-
пенном перерастании псалмического речитирования 
в орнаментированное пение. Затем этот анагоги-
ческий процесс преобразования сосредоточенного 
будничного пения в праздничное, распределённый 
в богослужении по календарю, постепенно, сначала 
в мессах и мотетах музыкальных гениев Возрожде-
ния, уже в художественно преподносимых формах 
музыки уплотняется в пределы одной композиции, 
породив интонационные процессы диминуирования 
– бесконечного вариантного преобразования интона-
ций. Структурно-смысловые архетипы классических 
форм воспроизвели этот процесс не только в рамках 
вариационных композиций, но и, к примеру, в усто-
явшейся интонационной логике следующих друг за 
другом партий сонатной экспозиции (от человечески 
волевого интонирования – к «воздушному» и, затем, 
гимническому), или в устойчивой «вверхстреми-
тельной» логике преобразования побочных партий 
в репризе (увеличение пространственности). Лишь 
мысль Нового времени в подобного рода озвучен-
ном вертикальном усилии души усмотрела динамику 
горизонта-времени: логику эмоциональных процес-
сов и собственную концепцию меняющегося мира. 

В противовес древней средневековой мысли (с её 
онтологической осью суждений «mundanа-humana») 
современная аналитика не случайно  исходит из 
приоритета жанра и жанровой интонации, точнее 
от того, что за ними стоит – их бытовая, обрядовая, 
эмоционально-образная, коммуникативная, то есть 
социально-культурная составляющая. Такая научно-
аналитическая целостность, основанная на «горизон-
тальном» охвате исторических, культурологических, 
стилевых, затем текстовых данных обладает, казалось 
бы, убедительной разносторонностью. Однако этот ис-
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ходный методологический принцип «позитивистской» 
целостности на практике упирается во встречный 
контр аргумент – принцип разумной (для анализа и его 
выводов) достаточности. Где тот предел, за которым 
дополнительное наращивание аналитических данных 
уже нецелесообразно? Если в центре музыки – человек 
разнообразный и меняющийся, как он в этом найден-
ном разнообразии выстраивает иерархию ценностей, 
из каких критериев? Разнообразие и множественность 
программируют произвольность выбора, из которого 
и смысл исполнительской интерпретации сбивается 
с глубины на желание сыграть «по-своему», главное 
– иначе! Лишь сопряжённая с Духом разумность вы-
свечивает важнейшие ориентиры и критерии, обнару-
живает их через прикосновение к «бытийственному 
водоразделу» (П. Флоренский), где временное и конеч-
ное смотрится в зеркало Вечности, физическая реаль-
ность видится как символическое напоминание о ре-
альности метафизической. Именно этого водораздела 
избегает эстетика, которая, тем не менее, порой удиви-
тельно близко подходит к откровению надмирной, а не 

психической природы музыкального Образа. К приме-
ру, крылатые музыковедческие метафоры по типу цук-
кермановской «жемчужины русской лирики» сегодня, 
в новое время жизни, уже могут откровенно светиться 
своим подтекстом: «молитва русской души»! 

Золотой фонд отечественной музыкальной ана-
литики ценностно, безусловно, неоспорим; его ин-
струментарий вполне применим даже при мировоз-
зренчески ином прочтении музыки, при переходе от 
эстетического подхода к герменевтическому. Сравни-
вая эстетику и герменевтику в плане анализа, мы го-
ворим не о каком-либо ещё одном, тем более «новом» 
методе, дополняющем ряд уже известных. Речь дей-
ствительно идёт об альтернативе мировоззренческо-
го порядка, которая уже в свою очередь корректирует 
методологию. Энергия вертикали, иерархия образных 
пространств, убеждённость в бытийственно заданной 
(и заложенной в музыке) надмирной Красоте-Истине, 
– всё это, коль скоро неизбывно присутствует в высо-
кой музыке, то неизбежно должно стать и объектом 
анализа, целью интерпретации.

S

S
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В современном музыкознании наряду с другими 
междисциплинарными подходами, расширяю-
щими его проблематику, актуализируется си-

нестетический, основанный на феномене синестезии. 
По определению Б. Галеева, синестезия, входящая в 
механизм художественного мышления и восприятия, 
– межчувственная ассоциация, образующаяся на пе-
ресечении разных модальностей восприятия: аудиаль-
ной, визуальной и кинестетической. Синестезия как 
межчувственная или интермодальная связь лежит в 
основе синестетичности, которая является свойством 
художественного невербального мышления: «…невер-
бальное мышление – более сложное, чем, например, 
просто визуальное или музыкальное мышление, ибо 
осуществляется оно уже в ранге связей в целостной 
полимодальной сенсорной системе» [3, с. 140].

Межчувственные связи обнаруживаются в про-
изведениях разных стилевых направлений: барокко, 
романтизме, импрессионизме, символизме, экспрес-
сионизме, минимализме, сонорной музыке. Эффек-
тивнее всего выявление синестетичности в романти-
ческой, импрессионистской и особенно в сонорной 
музыке, то есть, в тех музыкальных стилях, где на 
первом плане находится краска звучания.

В исследовательской литературе синестетический 
подход применяется для интерпретации творчества 
различных композиторов: Н. Римского-Корсакова,  
А. Скрябина, К. Дебюсси, О. Мессиана, М. де Фальи, 
инструментальной музыки эпохи Барокко, В данной 
статье материалом для подтверждения теоретиче-
ских положений послужили инструментальные про-
изведения Э. Денисова.

О возможности рассматривать синестетичность 
музыкальных текстов говорят следующие аргумен-
ты. Первым аргументом является внимание компо-
зитора к фоническим качествам звучания, позволяю-
щим активизировать визуально-цветовые и световые 
ассоциации. Во-вторых, значимость имеет стилевой 
критерий, который проявляется в большой роли со-
норности в творчестве композитора. Эта сфера наи-
более органична для проникновения в звуковые 
структуры иномодальных координат. В-третьих, о си-
нестетичности мышления композитора часто говорит 
внешний программный критерий: многие произведе-
ния в названии содержат межчувственный компонент 

(в частности, в творчестве Э. Денисова примером 
могут служить «Знаки на белом», «Голубая тетрадь», 
«Жизнь в красном цвете», «Силуэты»). Кроме того, 
одним из аргументов проявления в музыкальных тек-
стах межчувственных связей может стать обнаруже-
ние спонтанного «синестетического нюансирования» 
в посвящённых им музыковедческих трудах. 

Подчеркнём, что синестетический подход, как 
правило, не позиционирует себя как автономный, са-
мостоятельный, дополняя такие академические под-
ходы, как целостный и интонационный. Его основная 
задача состоит в том, чтобы под покровом предмет-
ности, обозначенной в программах исследуемых про-
изведений, уточнить их беспредметный музыкальный 
смысл и более полно выявить образный строй. При 
этом отметим, что межчувственный алгоритм, как 
правило, задаёт сам композитор, ограничивая «го-
ризонты смысла» (Г. Гадамер). В пределах этого ал-
горитма горизонты смысла колеблются, образуя две 
области смыслообразования: одну – между тем, что 
задумал композитор и как это «вычитал» исполни-
тель, и вторую – между исполнительской и исследо-
вательской интерпретацией творчества композитора. 
Однако в целом синестетический анализ направлен 
на то, чтобы «удержать» восприятие в пределах за-
данного композитором русла.

Обозначим процедуры синестетического анализа, 
сформированного в исследованиях Н. Коляденко [6].  
Анализ состоит из нескольких этапов. На первом этапе 
составляется целостный визуальный гештальт – изо-
бражение музыкального звучания с помощью бес-
предметных пространственных образов. Второй этап 
предполагает составление таблиц синестетического 
маркирования, включающих вербальную фиксацию 
межчувственных (визуальных, кинестетических) па-
раметров отдельных тем и разделов произведения. Эта 
сфера представлена различными координатами (пара-
метрами) музыкального звучания: визуальной (свет-
лота/темнота; ясность/туманность; плотность /разре-
жённость), тактильной (мягкость/острота; упругость /
пластичность), гравитационной (тяжесть-невесомость) 
и др. На третьем создаётся музыкальный «осцилло-
граф» – фиксация посредством визуальных линий 
звуковысотного и метроритмического параметров ин-
тонационного процесса. На основании полученных по-
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лимодальных признаков составляется «общий эмоцио-
нальный знак» звучания сначала темы, затем каждого 
раздела и, наконец, всего произведения как первый этап 
понимания смысла. В результате указанных процедур 
устанавливается беспредметный музыкальный смысл 
анализируемых сочинений. Затем происходит соотне-
сение с другими процедурами музыковедческого ана-
лиза. Относительная объективность синестетической 
интерпретации произведений в пределах заданных 
композитором «горизонтов смысла» поддерживается 
экспериментальными процедурами.

Для того, чтобы продемонстрировать относитель-
ную объективность синестетической интерпретации 
инструментальных произведений Э. Денисова (фор-
тепианной пьесы «Знаки на белом» и её оркестрово-
го переложения «Колокола в тумане», оркестровой 
пьесы «Живопись», инструментальной композиции 
«Диана в осеннем ветре»), были проведены экспери-
менты среди студентов разных курсов и факультетов 
Новосибирской государственной консерватории (ака-
демии) им. М. И. Глинки. Первый эксперимент вклю-
чал создание беспредметных визуальных гештальтов 
анализируемых произведений, второй – синестетиче-
ское маркирование звучания отдельных фрагментов 
анализируемых пьес. В ответах каждого участника 
эксперимента выделяются очень интересные и точно 
подобранные фразы о звучащем фрагменте, расши-
ряющие его чувственное смысловое поле.

В частности, выполненные задания подтвердили 
наличие интерсубъективности восприятия у студен-
тов, принимавших участие в фиксировании межчув-
ственных признаков композиции «Диана в осеннем 
ветре» (1984), написанной для концертирующего аль-
та, фортепиано, вибрафона, контрабаса и входящей в 
инструментальный цикл Э. Денисова «Три картины 
Пауля Клее».

Подчеркнём, что в заглавии пьесы обозначен кон-
кретный образ, инициированный картиной П. Клее. 
«Диана в осеннем ветре» изображает поэтичный си-
луэт, обрамлённый цветными пятнами пастельных 
тонов. Многообразие же установленных в процессе 
эксперимента межчувственных нюансов, не нарушив 
пределы заданного автором образа, в то же время, под-
твердило выявленный в процессе исследовательской 
интерпретации его беспредметный «смысловой гори-
зонт». В синестетическом аспекте конкретный образ 
Дианы был уточнён посредством общего эмоциональ-
ного знака музыкальной композиции, который можно 
определить как завуалированное невесомое облако 
тишины. Общий эмоциональный знак подкреплялся 
установленными межчувственными координатами, 
которые фиксировали шепчущее, шелестящее, при-
зрачное, прохладное звучание, окутываемое вибриру-
ющим, тревожным, плотным звучанием ветра, внося-
щим беспокойство и не препятствующим растворению 
и исчезновению в космической невесомости светяще-
гося, истаивающего образа-облака Дианы.

Исследовательская интерпретация и эксперимен-
тальные процедуры позволили предположить, что 
синестетический подход в анализе музыкальных про-
изведений не только способствует самораскрытию 
личности слушателя в процессе межчувственного 
анализа сочинения, но и помогает расширить меж-
чувственную «ауру» и смысловое поле произведения 
и выйти на более глубокий уровень понимания его 
интрамузыкальной семантики. 

В то же время, указанное свойство синестетич-
ности – дополнение академических музыковедческих 
методов межчувственным ракурсом – обусловливает 
возможность её сопоставления с актуализирующимся 
в последнее время интертекстуальным подходом. Ин-
тертекстуальный подход, который возможен, в том чис-
ле, в анализе произведений Э. Денисова, как полагаем, 
содержит для этого предпосылки. Межчувственные 
связи более эффективно обнаруживаются в тех случа-
ях, когда в формировании музыкальных произведений 
участвуют межтекстовые взаимодействия, особенно 
если они возникают между текстами разной языковой 
природы (звуковыми, вербальными, визуальными).

Проблематика интертекстуальности в музыке 
стала привлекать к себе особое внимание в течение 
последних десяти лет. В работах М. Арановского,  
Л. Дьячковой, М. Раку и других исследователей сфор-
мулированы важные положения, позволяющие обога-
тить аналитический аппарат музыкознания. При этом 
попытка сопоставления двух подходов может, как 
представляется, наметить некоторые аспекты расши-
рения границ синестетической интерпретации музы-
кальных текстов. (Отметим, что к интертекстуально-
сти мы обращаемся частично и только в тех аспектах, 
которые могут соприкасаться с синестетичностью).

Известно, что одним из основных в проблеме ин-
тертекстуальности является понятие текста («плете-
ние», «паутина», «ткань», по Р. Барту) как простран-
ства, где в процессе образования смыслов происходит 
«выход в другие тексты, другие коды» (М. Аранов-
ский). С синестетической точки зрения, текст может 
быть трактован как пространство, в котором проис-
ходит процесс образования смыслов на основе не 
только межтекстовых, но и межчувственных связей. 
В процесс образования музыкальных смыслов впле-
таются интермодальные синтезы, на основе которых 
создается «плетение ткани» текста. И если, по Р. Бар-
ту, текст подключается к другим текстам, то в данном 
случае происходит одновременное подключение си-
нестетического анализа, апеллирующего к восприя-
тию интерпретирующего субъекта.

В понимание интертекстуальных связей вносит 
уточнение понятие диалога. Это понятие в приложении 
к межтекстовым отношениям получило активную раз-
работку в исследованиях Ю. Кристевой, которая раз-
вивает предложенную М. Бахтиным идею диалогично-
сти, осуществляющейся между автором создаваемого 
текста, автором «чужого» текста и получателем текста. 
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Кристева формулирует основной тезис, подчёркиваю-
щий присутствие диалога в межтекстовых отношени-
ях: «Любой текст строится как мозаика цитаций, лю-
бой текст есть продукт впитывания и трансформации 
какого-нибудь другого текста» [цит. по: 4, с. 12].

Однако в целом понятие диалогичности имеет 
непосредственное отношение к проблеме понимания 
и интерпретации художественного произведения: 
диалог принято трактовать как пересечение смыслов 
на различных уровнях. В частности, в современных 
исследованиях интерес представляет точка зрения  
П. Волковой, которая трактует синестетичность как 
«диалог модальностей» [2, с. 81]. Согласно Волковой, 
в процессе диалога модальностей происходит пере-
выражение информации, поступающей по чувствен-
ным каналам восприятия [там же]. В контексте на-
шего исследования такая трактовка синестетичности 
представляется продуктивной, поскольку позволяет 
на основе диалогичности объединить интертексту-
альные и межчувственные связи. Совмещая диалог 
текстов и диалог модальностей, исследователь может 
анализировать двойной диалог.

Значимым в теории интертекстуальности пред-
ставляется указание на преимущественную сферу 
смыслообразования. В данном случае становится 
важным то, как воспринимается процесс смыслоо-
бразования: в последовательном движении элементов 
текста (горизонтальное прочтение) или в одновре-
менности (вертикальное прочтение). Рассматривая 
с этой точки зрения межчувственные связи, можно 
отметить, что синестетический анализ позволяет 
формировать процесс интерпретации смысла текста 
в единстве вертикального и горизонтального охвата. 
Вертикальный (одновременный) охват создают про-
цедуры создания целостного визуального гештальта 
и синестетического маркирования, горизонтальный 
же (последовательный) срез фиксирует процедура 
музыкального осциллографа.

Следующее положение теории интертекстуаль-
ности, которое можно соотнести с синестетичностью, 
касается способа формирования межтекстовых связей. 
Как можно установить, «текст представляет собой 
многослойную «”сеть” кодов» [4, с. 11]. Г. Косиков 
отмечает, что всякое без исключения произведение 
сплетено из необозримого числа культурных кодов. 
Об их существовании автор (писатель, композитор) по 
большей части не отдаёт себе ни малейшего отчёта, так 
как они впитаны им совершенно бессознательно. Куль-
турный «код» кодирует осколки чего-то, что уже было 
читано, видено, совершено, пережито [7, с. 34]. Таким 
же образом в синестетическом анализе формируются 
межчувственные коды. Синестетические маркеры, ви-
зуальные гештальты, музыкальный осциллограф явля-
ются тем ключом, который помогает открыть (расшиф-
ровать) многослойную сеть кодов (помимо аудиального 
– визуально-световой, тактильно-гравитационный, а 
также – раскрывающий характеристики музыкального 

пространства). В результате их расшифровки исследо-
вателем устанавливается уточняющий программность 
общий эмоциональный знак, который выявляет глу-
бинный смысл музыкального образа. 

Особенно плодотворным для предпринятого нами 
сопоставления двух подходов становится интертексту-
альный метод И. Арнольд. Для образного представле-
ния этого метода автор использует идею оптического 
поля – пространство, в котором можно видеть предме-
ты через линзу [1]. При изучении интертекстуальности 
такой линзой, по И. Арнольд, может служить цитата. 
Синестетический подход также может рассматривать-
ся в контексте идеи оптического поля: как особая 
оптика, в которой функцию линзы выполняют межчув-
ственные связи. Такая оптика проявляется при вклю-
чении отдельных процедур синестетического анализа.  
В синестетическом анализе макроскопической опти-
кой можно считать его первый этап – создание целост-
ного визуального гештальта. Второй этап – составле-
ние таблиц синестетического маркирования можно 
обозначить как микроскопическую оптику, которая 
позволяет маркировать мельчайшие изменения меж-
чувственных нюансов. В результате же соединения 
интертекстуальной и синестетической оптик образует-
ся своего рода двойная линза, а соединение двух оптик 
может привести к возникновению новых нюансов в 
интерпретации произведений искусств.

Для синестетической интерпретации может быть 
плодотворным понятие экстрамузыкальной интертек-
стуальности (О. Спорыхина).  Особенно эффективно 
оно проявляется в сфере синтетических жанров. В 
этом плане синтетические художественные тексты 
получили в теории интертекстуальности название по-
литексты  – «включающие коммуникативные элемен-
ты из иной художественной реальности – вербальный 
ряд, живопись, пластика, хореография, сценография 
… или указание на внемузыкальный импульс сочине-
ния при помощи программного заголовка» [9]. 

В творчестве Э. Денисова примером введения ли-
тературного текста в вокальное произведение может 
служить вокально-сценическая композиция «Жизнь 
в красном цвете» – на стихи Б. Виана; в качестве 
примера произведения, в котором внемузыкальным 
импульсом сочинения является программный заголо-
вок, может быть названа фортепианная пьеса «Знаки 
на белом» с предшествующим эпиграфом, в основе 
которого лежит строка из «Книги Монель» Марселя 
Швоба «и появилось королевство, но оно было заму-
ровано белизной».

Наиболее значимой сферой образования экстра-
музыкальной интертекстуальности в музыке яв-
ляются такие политексты, как сценические жанры. 
Примером экстрамузыкальной интертекстуальности 
может служить вокально-сценическое произведение 
Э. Денисова «Голубая тетрадь», представляющее 
собой политекст, который создается «плетением» 
разных рядов: вербальный ряд – текст-либретто, 
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который создан на основе стихотворений Д. Харм-
са и А. Введенского; визуальный – сценические и 
цвето-световые (световая партия) рекомендации 
композитора; аудиальный – музыкальная партитура. 
Каждый из рядов имеет свой код, в результате их 
совмещения образуется многослойная сеть кодов, 
которая адресует нас к первичному тексту. В связи 
с этим повышается тезаурус реципиента, который 
должен для интерпретации текста включить в поле 
его прочтения многочисленные межтекстовые и ин-
термодальные связи. 

Наконец, для синестетического подхода значимой 
является классификация уровней интертекстуально-
сти, которую предлагает М. Раку [8]. Исследователь 
подразделяет интертекст на «тайный» и «явный».  
М. Раку обращается к синтетическому жанру оперы, 
в частности, к либретто «Пиковой дамы» Чайковско-
го, написанному по известной повести А. Пушкина. 
Дзюн Тиба отмечает, что «первоисточник даёт ана-
лизу первый ключ к глубинному слою интертексту-
ального взаимодействия… Однако слишком большое 
отступление от пушкинской повести позволяет иссле-
дователю усомниться в самом статусе этого первоис-
точника, что приводит анализ к осознанию другого, 
“тайного”, интертекста» [4, с. 32]. По словам М. Раку, 
«“тайный” интертекст воздействует чаще именно на 
мотивном уровне, “явный” интертекст – на фабуль-
ном уровне. Важно то, что роль “тайного интертек-
ста” могут выполнять не одно и не два произведения. 
“Хранилищем мотивов”, как правило, выступает кор-
пус текстов» [8, с. 12].

На основе данного исследования позволим себе 
расширить классификацию интертекста («тайный» 
и «явный») и добавить ещё одно понятие, которое 
обозначим как «вероятностный» (возможный) или 
«исследовательский» интертекст (существующий 
в виде гипотетического предположения). Как пред-
ставляется, данные типы интертекста прослеживают-
ся в указанной композиции «Диане в осеннем ветре»  
Э. Денисова, которую с точки зрения интертекстуально-
сти можно считать поэтически-живописно музыкаль-
ным сочинением. В интертекстуальном аспекте функ-
цию «явного» интертекста в пьесе выполняет название 
произведения, которое отсылает к живописной компо-
зиции (картине) П. Клее с одноимённым названием.

Сферу смыслообразования в пьесе образует диа-
лог текстов – музыкального и живописного. Для 
рассмотрения диалога Э. Денисова и П. Клее мы 
предварительно обращаемся к межчувственному ана-
лизу «звучания картины», используя микроскопиче-
скую оптику синестетического и интертекстуального 
подходов. Анализ звучания картины подтверждает 
совпадение общего эмоционального знака картины  
П. Клее и пьесы Э. Денисова.

Рассматривая произведение Э. Денисова на трёх 
этапах синестетического анализа через многослой-
ную сеть межчувственных и межтекстовых кодов, мы 

стремились сформировать исследовательский поли-
текст. В исследовательском политексте отдельные, 
созданные интерпретаторами визуальные образы, до-
полняют друг друга, постепенно раскрывая всё более 
тонкие нюансы смысла пьесы. Визуальный гештальт 
как «эмоциональная пространственная свёртка» уста-
навливает лёгкое, колышущееся звучание листвы, 
вибрирующее, тревожное, плотное звучание ветра, 
вносящее беспокойство и не препятствующее раство-
рению и исчезновению в космической невесомости 
светящегося, истаивающего образа-облака Дианы.  
В сравнении с ним участвующие в анализе музыкаль-
ный «осциллограф» и межчувственное маркирование 
звучания дают возможность уточнить процессуальную 
наполненность общего эмоционального знака. Так, 
внутреннее наполнение общего эмоционального знака 
начинается с завуалированного, прохладного звучания 
ветра, из которого появляется ясный, мягкий, пластич-
ный образ-облако. Затем происходит расширение зву-
кового поля второго раздела, в котором преобладает 
напряжение, взвинченность, цветовая насыщенность 
звучания. Наконец, вновь возвращается лёгкое, про-
хладное звучание в третьем разделе и коде, где проис-
ходит соединение холода и теплоты, истаивание звуч-
ности и растворение образа. (Следует отметить, что 
объём статьи не позволяет включить в неё описание 
дальнейшего целостного и интонационного анализа 
произведения, уточнению которого способствовало 
применение синестетических процедур). 

Кроме того, сопоставление синестетичности и 
интертекстуальности может привести к включению 
в исследовательский политекст ещё одного – поэти-
ческого ряда. Образ Дианы нашёл отражение не 
только в живописном полотне П. Клее, музыкальном 
произведении Э. Денисова, но и в прозе Б. Зайцева 
– представителя русского литературного зарубежья. 
Если функцию «явного» интертекста в пьесе «Диа-
на в осеннем ветре» Э. Денисова выполняет название 
произведения, отсылая к картине П. Клее, то функ-
цию «возможного, вероятностного» интертекста, по 
нашему предположению, может выполнить рассказ 
Б. Зайцева «Диана». «Явный» и «вероятностный» 
интертексты не входят в пространство самого му-
зыкального текста, они являются самостоятельны-
ми произведениями. Композитор вступает с ними в 
диалог, интерпретатор же может проследить интер-
текстуальный маршрут, в движении которого, присо-
единяя всё новые межтекстовые коды, формируется 
текст рассматриваемого произведения.

Для синестетического анализа показательным яв-
ляется то, что Б. Зайцев, описывая облик Дианы, об-
ращается к различным чувственным модальностям: 
визуальной («улыбка слегка засветила её губы»), 
кинестетической («Диана же позволяет носить себя с 
тою прохладою, некою отдалённостью, которая делает 
из неё Диану»), визуально-кинестетической («солнце 
обнимало руки Дианы, золотом зажигало пушок на 
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руках»), аудиальной («над её лёгким платьем свобод-
но возносится тонкая, длинная шея, несущая закру-
глённую, как бы певучую голову»), гравитационной, 
когда сравнивает её с пылинкой, подчёркивая лёг-
кость, невесомость образа. 

Особый интерес представляет тот факт, что в 
этих трёх художественных текстах мы обнаруживаем 
три образные сферы – Диана, ветер и окружающий 
её фон: «тёплый воздух шелками полоскал лицо, ру-
кава чёрного Дианина плаща всё взлетали и вились» 
(Б. Зайцев). В результате общий эмоциональный и ин-
тертекстуальный знак живописного, музыкального 
и литературного произведений в общих чертах со-
впадает – растворение, исчезновение образа Дианы 
в лёгком, невесомом, мягком, прохладном, дышащем, 
колышущемся фоне.

Осуществлённая интерпретация, с одной стороны, 
подтверждает синестетичность мышления Э. Денисова. 
С другой же стороны, она способствует расширению и 
коррекции смыслового поля не только композитора,  
но и авторов «явного» и «вероятностного» интертек-
стов – художника П. Клее и писателя Б. Зайцева. 

Таким образом, на основе краткого анализа со-
отношения интертекстуальности и синестетичности 

можно предположить, что их сопоставление возможно 
на следующих уровнях. Интертекстуальность и сине-
стетичность принимают участие в уточнении образно-
го строя анализируемых музыкальных текстов, являясь 
механизмами их интерпретации. Они преимуществен-
но функционируют на бессознательном уровне, где за-
действуется ассоциативный и межчувственный тезау-
рус композитора, слушателя, исследователя. И в том, и 
в другом случае формируется многослойная сеть кодов 
(межтекстовых и межчувственных), музыкальный же 
текст воспринимается как точка пересечения времени 
и пространства, синтез разных модальностей. При этом 
процедуры синестетического анализа обнаруживают 
присущий интертекстуальности способ рассмотрения 
музыкального текста посредством создания оптическо-
го поля (макро- и микроскопической оптики).

Но наиболее значимо то, что и интертекстуаль-
ному, и синестетическому анализам свойственна не-
завершённость, открытость, которая инициируется 
неисчерпаемостью смысла художественного текста. 
Сопоставление двух подходов может уточнить ана-
литические позиции и способствовать расширению 
области возможных исследовательских прочтений 
художественного текста. 

1. Арнольд И. В. Проблемы диалогизма, интер-
текстуальности и герменевтики (в интерпретации ху-
дожественного текста). – СПб.: Образование, 1997. 

2. Волкова П. С. Синестезия как условие понима-
ния // «Прометей» – 2000 (о судьбе светомузыки: на 
рубеже веков): матер. междунар. конф. – Казань: Фэн, 
2000. – С. 81–83.

3. Галеев Б. М. Синестезия не аномалия, а проявле-
ние невербального мышления // Языки науки – языки 
искусства. – М.: Прогресс-традиция, 2000. – С. 139–143.

4. Дзюн Тиба. Симфоническое творчество  
А. Шнитке: опыт интертекстуального анализа. – М.: 
Композитор, 2004. 

5. Дьячкова Л. С. Проблемы интертекста в худо-
жественной системе музыкального произведения // 

Интерпретация музыкального произведения в кон-
тексте культуры: сб. тр. / РАМ им. Гнесиных. – М., 
1994. – Вып. 129. – С. 17–40.

6. Коляденко Н. П. Синестетичность музыкально-
художественного сознания (на материале искусства 
ХХ века). – Новосибирск, 2005. 

7. Пьеге-Гро Натали. Введение в теорию интер-
текстуальности: пер. с. фр. / общ. ред. и вступит. ст.  
Г. К. Косикова. – М.: ЛКИ, 2008. 

8. Раку М. Г. «Пиковая дама» братьев Чайков-
ских: опыт интертекстуального анализа // Музыкаль-
ная академия. – 1999. – № 2. – С. 9–21.

9. Спорыхина О. И. Интекст как компонент сти-
левой системы П. И. Чайковского: автореф. дис. … 
канд. искусствоведения. – М., 2000.
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О лАбОРАтОРИИ МузыКАльНОй СЕМАНтИКИ

В Уфимской государственной академии ис-
кусств им. Загира Исмагилова функциониру-
ет проблемная научно-исследовательская Ла-

боратория музыкальной семантики, открытая в 2001 
году по инициативе доктора искусствоведения, про-
фессора Людмилы Николаевны Шаймухаметовой на 
базе созданной ею научной школы.

Лаборатория исследует проблему «Музыкальный 
текст и исполнитель», в которой разрабатываются 
технологии содержательного анализа и творческого 
взаимодействия исполнителя с музыкальным тек-

стом. Одновременно вы-
полняются задачи адапта-
ции полученных научных 
результатов к практиче-
ской деятельности педаго-
гов разных звеньев обра-
зовательного процесса – от 
ДМШ до ВУЗа.

В основе концепции 
практической семанти-
ки, которая позволила 
создать научную шко-
лу, лежит разработанная  
Л. Н. Шаймухаметовой 
техника семантического 
анализа, раскрывающая 
многие тайны смысловой 
организации музыкаль-
ного произведения. Кон-
цепция и созданные на её 
основе многочисленные 

практические методики работы с музыкальным 
текс том дают возможность подходить нетрадицион-
но к чтению и расшифровке смысловых структур 
музыкального текста, формировать у исполнителя 
необходимые интонационно-образные представле-
ния, знание интонационной лексики и музыкально-
го словаря разных эпох и стилей. Это закономерно 
отражается не только на характере и глубине вос-
приятия исполняемых произведений, но и формиру-
ет креативные отношения с музыкальным текстом, 
позволяет освоить технологии его творческого пре-
образования в форме аранжировок, транскрипций, 
развёртывания первоначального авторского текста в 
многотембровую ансамблевую партитуру.

 В деятельности Лаборатории постоянно при-
сутствуют два направления: здесь ведутся и тео-
ретические, и прикладные исследования. В их 
разработку в процессе подготовки диссертаций и 

научный руководитель 
проблемной научно- 
иссле довательской  

Лаборатории 
 музыкальной семантики  
доктор искусство ведения, 

профессор, 
засл. деят. иск. рФ и рБ 
Людмила николаевна 

Шаймухаметова

публикаций научных и методических изданий по 
проблемам музыкальной семантики (в том числе, 
в период перевода на должности старших и млад-
ших научных сотрудников) внесли весомый вклад 
профессора и доценты кафедр теории музыки, спе-
циального фортепиано, общего фортепиано, камер-
ного ансамбля и концертмейстерского искусства: 
доктор иск. И. В. Алек сеева, доктор иск. Н. Ф. Га-
рипова, кандидат иск. А. И. Асфандьярова, канд. 
иск. П. В. Кириченко, канд. иск. Н. М. Кузнецова, 
канд. иск. И. М. Кривошей, канд. иск. Р. М. Байкие-
ва, канд. иск. Е. В. Гордеева.

Особое место занимает «перевод» научных по-
зиций музыкознания из области теории музыкаль-
ного содержания на уровень практической работы 
с детьми в учреждениях музыкального образова-
ния. Большинство разработанных учебных и ме-
тодических пособий имеют грифы министерств 
Российской Федерации и рекомендованы для ис-
пользования в учебных заведениях профессиональ-
ного и общего музыкального образования. Созданные  
Л. Н. Шаймухаметовой авторские программы («Осно-
вы музыкального интонирования», «Современные 
музыкально-педагогические системы», «Чтение му-
зыкального текста» и учебные комплекты к ним), а 
также сформированная под её руководством и при 
непосредственном авторском участии инновацион-
ная система изучения музыкального языка и речи для 
начинающих музыкантов («Музыкальный букварь», 
«Музыкальная риторика», «Играем вместе с учите-
лем», «Весёлое сольфеджио», «Чтение музыкального 
текста») успешно применяются в музыкальных шко-
лах России и за рубежом. 

Лаборатория является учебно-научной структу-
рой: задействована в системе послевузовского и до-
полнительного образования (аспирантура, ФПК) в 
форме подготовки кандидатских и докторских дис-
сертаций, курсов повышения квалификации, мастер-
классов, конференций и семинаров. 

Лаборатория участвует в учебном процессе, обе-
спечивая его методическую и методологическую на-
правленность и привлекая студентов к научной рабо-
те (НСО, УИРС, спецкласс).

Сотрудники Лаборатории выполняют рецензиро-
вание научных работ, монографий, учебных пособий, 
оппонирование диссертаций, принимают участие в 
работе диссертационных советов. Лаборатория явля-
ется базой российского центра развития инноваци-
онных технологий в области музыкального образо-
вания, является членом международной ассоциации 

лаборатории музыкальной семантики – 10 лет

http://www.lab-ms.narod.ru
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учёных-музыковедов «Word and Music Studies», при-
нимает участие в российских и международных кон-
ференциях, поддерживает контакты с российскими и 
зарубежными коллегами в области междисциплинар-
ных связей.

Лаборатория ведёт плановую издательскую дея-
тельность, которая осуществляется в различных ти-
пографиях, в том числе в РИЦ УГАИ, на авторские и 
спонсорские средства, а также на основе договоров 
с организациями-заказчиками. К юбилею Лабора-
тории была создана Электронная библиотека ЛМС, 
включающая Каталог теоретических и прикладных 
разработок сотрудников Лаборатории по музыкаль-
ной семантике за 10 лет её существования, издан-
ных в виде монографий, книг, брошюр, журнальных 
статей, научных сборников, учебных пособий и ме-
тодических разработок. Электронная библиотека 
расположена на официальном сайте Лаборатории:  
www.lab-ms.narod.ru. Многие издания, в том числе 
находящиеся в архиве, открыты для пользователей в 
свободном доступе. 

С 2008 г. на основе постоянно осуществляемых 
прикладных исследований Лаборатория осуществ-
ляет программу «Музыкальная наука – педагогу-
практику». Концепция и прикладные технологии 
работы с музыкальным текс том начинающего му-
зыканта постоянно публикуются в ежеквартальном 

коллектив научных сотрудников Лаборатории музыкальной семантики:
(слева направо) 1-й ряд: а.и. асфандьярова, и.В.алексеева, Ф.Б.Ситдикова,

Л.н.Шаймухаметова, з.м. Юльякшина, Г.к. Сулейманова, р.м. Байкиева,
2-й ряд: Е.В. Гордеева, р.м. Гимранова, и.р. Башарова, и.м. кривошей

научно-методическом вестнике «Креативное обуче-
ние в ДМШ» (приложение к российскому журналу 
«Проблемы музыкальной науки»). Цель проекта и 
реализуемых программ состоит в адаптации новей-
ших научных разработок в области музыкальной се-
мантики к практической работе педагога-музыканта. 

Полный комплект выпус-
ков вестника «Креатив-
ное обучение в ДМШ» 
находится в Москве, в 
фонде РУНЭБ (Россий-
ской научной электрон-
ной библиотеки) и в Уфе 
– в Лаборатории музы-
кальной семантики. Пол-
ный комплект изданий с 
2008 г. можно заказать по 
адресу: www.e-library.ru 
или lab234nt@yandex.ru.

Лаборатория ведёт 
просветительскую ра-
боту с целью внедрения 
инновационных техно-
логий и популяризации 

нового научного направления, – теории содержа-
ния – с выездом по городам России и в зарубежные 
страны.

креативное обучение в ДмШ 
научно-методический 

вестник ЛмС

Q
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Л. Н. ШАЙМУХАМЕТОВА 
Уфимская государственная академия искусств

им.  Загира Исмагилова

МИгРИРуЮЩАЯ ИНтОНАЦИОННАЯ ФОРМулА
КАК ФЕНОМЕН МузыКАльНОгО МыШлЕНИЯ

S
УДК  78.015

Исследование музыки с точки зрения теории 
языка и музыкально-речевой деятельности с 
определённого времени приобрело характер 

устойчивой и постоянно развивающейся традиции. 
В начале XX столетия импульсом к формированию 
такой позиции послужили идеи многих зарубежных 
и отечественных учёных. Это разработки семиоти-
ков и лингвистов Ч. Пирса и Ф. де Соссюра, пред-
ставителей Пражского лингвистического кружка, 
исследования Р. Барта, А. Греймаса, К, Леви-Строса. 
Широко известна семиотическая школа структурной 
лингвистики Тартуского университета Ю. Лотмана. 
Отечественное музыкознание признанием статуса 
музыки как языка и речи во многом обязано научным 
инициативам Б. Асафьева, провозгласившего этот 
вид художественной и мыслительной деятельности 
человека «искусством интонируемого смысла». В 
его работах впервые понятие музыкальной речи ли-
шилось метафорического оттенка и приблизилось к 
лингвистической интерпретации этого термина. В 
близком значении несколько ранее рассматривал по-
нятие музыкальной речи и Б. Яворский. 

Исследователи проблем смысловой организации 
музыки и сейчас во многом опираются на известную 
позицию взгляда на музыку как интеллектуальный 
процесс мышления, основу которого составляют 
триады «композитор–исполнитель–слушатель» и 
«язык–речь–мышление». Однако, «камнем преткно-
вения» для музыкальной науки долгое время была от-
нюдь не формально-конструктивная (материальная) 
часть языка и речи – в исследовании норм и правил 
грамматики и синтаксических уровней музыкаль-
ного языка музыкознание достигло значительных и 
неоспоримых успехов. При этом осталось множество 
проблем в изучении процессов мышления, особенно-
стей работы художественного сознания, восприятия 
содержания музыкального текста и закодированной 
в нём информации. Содержание музыки в практиче-
ской работе исполнителя с текстом по этой причине 
осмысливается по-прежнему интуитивно, а в работе 
музыковеда традиционно преобладают формально-
грамматические, либо словесно-ассоциативные ха-
рактеристики. К примеру, не случайно во всех класси-
ческих определениях тематизма, которые фиксируют 
свойства темы как целостного композиционного об-
разования, нашёл отражение именно синтаксический 

аспект. Механизмы семантизации связи темы с музы-
кальным образом, истоки и способы формирования 
её смысловых структур долгое время оставались за 
пределами внимания. 

Парадоксально, что при явной и чётко осознавае-
мой тенденции к вербализации музыкально-языковых 
свойств границы в тексте таких важных его состав-
ляющих, как образ-представление, сюжет, герой, 
персонаж, а также, с другой стороны, – эмоция, на-
строение, состояние, переживание – оказались поч-
ти неизученными1. Их описания остаются на грани 
свободных трактовок и субъективных результатов 
восприятия. Это приводит к подмене содержания му-
зыкального текста содержанием восприятия слуша-
теля, либо формирует поток свободных ассоциаций, 
ничего общего с наукой не имеющих. В исследова-
нии тематизма – самой «содержательной» категории 
музыкального искусства – традиционно преобладают 
либо грамматико-синтаксический, либо интуитивно-
художественный подход.

Иначе говоря, категории художественного мыш-
ления, и в частности, музыкальный образ, в отличие 
от формы, фактически не признаются структурными 
категориями, и относятся к области идеального как 
не поддающегося текстовому анализу. Эта позиция 
также укрепляет узкограмматическую ориентацию в 
исследованиях связи идеальной и материальной со-
ставляющих текста.

Проблему противоречия и связи идеальной и 
материальной формы в эстетической информации 
пытался решить в своих разработках Л. Мазель. 
Так, в его статьях встречаются многочисленные за-
мечания о том, что не следует смешивать категории 
содержательного и формообразующего рода, а ин-
струменты, предназначенные для анализа формы, не 
могут быть автоматически использованы в анализе 
содержания [6]. Глубокое исследование дефиниций 
идеального и материального через обоснование раз-
личий между «нотным» и «музыкальным» текстом 
содержится в книге М. Арановского «Музыкальный 
текст. Структура и свойства» [3]. Много плодотвор-
ных идей о связи мышления с языком и речью вы-
сказывал Б. Асафьев. Так, обращая внимание на су-
ществование устойчивых интонационных оборотов 
(«ходячих формул»), Асафьев подчёркивал их огром-
ную роль как «общезначимых», то есть участвующих 
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в создании образных представлений, формировании 
«общеупотребительного словаря» различных эпох и 
стилей. Он писал о них как об «интонационных типа-
жах», «интонационных комплексах» [5, с. 204] и рас-
сматривал с точки зрения «устного интонационного 
словаря», называя «интонационным фондом эпохи» 
[там же, c. 270-271]. Неоднократно характеристика 
этих явлений сопровождалась и введением синони-
мов – «бытующего запаса интонаций», «интонацион-
ного словаря эпохи»2.

Наблюдения Асафьева оказались перспективны-
ми прежде всего в том, что стояли у истоков форми-
рования современной концепции музыки как ком-
муникативной системы, средства общения, особого 
вида речи, устойчивые и социально опредмеченные 
единицы которой обладают способностью к мигра-
ции из эпохи в эпоху, из стиля в стиль, из текста в 
текст, формируя соответствующие семантические 
ситуации. 

М. Михайлов и М. Арановский неоднократно от-
мечали закономерность появления в музыкальном те-
матизме устойчивых стереотипных образований, со-
храняющих круг заданных значений при включении 
в разные художественные контексты и призывали к 
развёртыванию идеи в направлении практической 
семантики с целью обобщения полученных наблю-
дений3. 

Однако теория значений и её практическое при-
менение вряд ли могли бы состояться без предвари-
тельного количественного накопления и описания 
«общезначимых» интонаций, а также без анализа ис-
точников и механизма их образования. И здесь вполне 
результативным показал себя семантический анализ. 
Можно с уверенностью утверждать, что семиотиче-
ский подход, рассматривающий музыку с позиций 
триады «язык–речь–мышление» и ныне до конца не 
исчерпал свои теоретические и практические воз-
можности и позволяет на сегодняшний день решать 
многие задачи в направлении исследования коммуни-
кативных отношений «текст–произведение», «текст–
исполнитель» и т. п. Здесь сразу следует оговорить-
ся: хотя с определённого времени семантика и стала 
объектом внимания учёных и практиков, невозможно 
согласиться с ситуацией предельно широкой трактов-
ки явления, когда к семантике относят всю область 
содержания в музыке, но не идут в этом утвержде-
нии дальше способов интуитивно-чувственного по-
знания. Под семантикой в узком смысле должно 
подразумеваться прежде всего применение к музы-
кальному тексту достаточно строгой аналитической 
процедуры – метода семантического анализа. Подход 
к музыкальному языку в этом случае означает при-
знание наличия в нём устойчивых интонационных 
оборотов с закреплёнными значениями – лексем, 
семантических фигур, в совокупности образующих 
интонационную лексику, репрезентирующую пред-
метный мир и образы искусства. Многие из них 

приобретают статус мигрирующих интонационных 
формул, кочующих из текста в текст в музыке разных 
жанров и сохраняющих исходные значения. В про-
цессе миграции формулы могут приобретать и новые 
значения, трансформируясь в контексте композитор-
ских сочинений различных эпох и стилей. Прямые 
предметно-образные (внетекстовые) и переносные 
художественные (первичные и вторичные) значения 
мигрирующих интонационных формул и их взаимо-
действия в контексте музыкального произведения 
определяют связь темы с музыкальным образом4.

Преимущество такого подхода заключается в том, 
что музыкальная тема – важнейший смыслообразую-
щий участок произведения – соотносится с образом 
не декларативно (или интуитивно), но демонстриру-
ет устойчивые механизмы этой связи – знаковый и 
метафорический. Семантические фигуры организу-
ют прямую связь знака со значением и образом (пред-
ставлением о предметном мире, человеке, конкретной 
ситуации действия). Вступая во взаимодействие друг 
с другом в контексте, мигрирующие интонационные 
формулы совмещают смыслы и рождают множество 
значений. Анализ интонационно-лексического со-
става темы произведения позволяет, таким образом, 
освободиться от субъективной трактовки и стихийно 
возникающих ассоциаций в интерпретации произве-
дения, обеспечивает расшифровку знаковой этимо-
логии адекватно авторскому замыслу. Иначе говоря, 
смысловые составляющие музыкального текста объ-
ективно структурны и формализуются так же, как и 
наполняющие текст грамматические элементы. Сле-
довательно, они могут подвергаться специальному 
семантическому анализу и расшифровке свёрнутой в 
знаки и воспринимаемой человеческим интеллектом 
информации.

Рассмотрим эти и другие вопросы более обстоя-
тельно.

1. Семантика мигрирующих интонационных 
формул и основные источники  

её формирования

Итак, мигрирующие интонационные формулы 
– это устойчивые обороты с закреплёнными значе-
ниями, способные вызывать конкретные предметно-
образные представления. Интонации с закреплён-
ными значениями активно мигрируют в тематизме 
различных текстов, обогащая музыкальный язык и 
конкретизируя содержание произведения. Анализ 
интонационной лексики во многом обеспечивает-
ся методом семантического анализа. И если грам-
матический подход опирается преимущественно 
на морфологические и синтаксические структуры 
(тональный план, аккорды, метро-ритм, строение 
мотива, фразы, форма произведения), то главной за-
дачей семантического анализа является определение 
интонационно-лексического состава музыкальной 
темы – «общезначимых» (Б. Асафьев) – ключевых 
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интонаций произведения, дающих возможность по-
следующей грамотной и адекватной авторскому за-
мыслу интерпретации. К примеру, часто встречаю-
щиеся в музыке XVII-XVIII вв. образы пасторали 
конкретизируются вполне определённым и ясным 
для постановки задач интонирования набором инто-
национной лексики. Это целый ряд постоянно встре-
чающихся мигрирующих интонаций пластической и 
иной (звуковой или внемузыкальной природы): «га-
лантная фигура» (мотив с пунктирным ритмом, ча-
сто украшенный мелизмами), знак пасторали – «дуэт 
двух свирелей»: «он и она» («пастух и пастушка»), 
«золотой ход валторн» в различных структурных и 
смысловых модификациях («трезвучный сигнал», 
«мерцающий тон»), «фигура томления» (нисходя-
щее хроматическое украшение каданса), «бурдонный 
бас» (в сельской пасторали). Их причудливые сочета-
ния, часто инкрустированные в изящный орнамент, 
задают сложную аналитическую задачу расшифров-
ки образных значений. Но именно детали текста с ха-
рактерными семантическими фигурами обнаружива-
ют в контексте «регламентированных чувств» XVIII 
века конкретную утончённую стилистику и образное 
содержание созерцательной, меланхолической, дра-
матической или героической пасторали5.

 «Узнаваемость, общепонятность и доступность» 
(Б. Асафьев) подобных небольших по масштабу ми-
грирующих интонаций и более крупных смысловых 
сегментов текста проявляют себя в моменты воспри-
ятия, оформляясь в сознании слушателя в конкрет-
ные структуры и связанные с ними представления и 
переживания. Формирование же этих связей проис-
ходит в процессе кристаллизации интонаций в зву-
кокомплексы, которое постоянно осуществляется в 
двух основных сферах музыкальной деятельности: 
бытовой культуре и профессиональных композитор-
ских текстах. 

В теоретических обобщениях, сделанных Ара-
новским, выявлен механизм образования таких сте-
реотипов в бытовой среде через повтор. Выстроенная 
автором логическая схема образования стереотипов 
выглядит как цепь взаимосвязанных явлений, среди 
которых наиболее существенными названы два фак-
тора: 1) организация структуры бытовой коммуника-
тивной ситуации в зависимости от её цели; 2) кол-
лективность ситуативного действия [1, с. 106-107].  
Вполне очевидно, что первый приводит непосред-
ственно к образованию ассоциаций (инварианта свя-
зи) и способствует «узнаваемости», второй обеспе-
чивает «общепонятность и общедоступность». Они 
имеют постоянную связь с внемузыкальными компо-
нентами, отражая важную тенденцию музыкально-
го языка ассимилировать различные слои и явления 
культуры.

И действительно, можно проследить примеры 
уникальной жизнеспособности целого ряда мигри-
рующих интонаций, связанных с «кочующими» тема-

ми, сюжетами и образами. Широко известен пример 
долговременности существования средневекового 
напева «Dies irae», его использования в профессио-
нальной композиторской практике от XIV до ХХ 
столетия. Очевиден пример жизнестойкости интона-
ционной формулы «золотого хода валторн» в вопло-
щении пантеистических идей и их центральной темы 
– «человек и природа». Эту функцию «золотой ход» 
приобрел в музыке барокко через связь с «охотничьи-
ми» сюжетами. В профессиональных текстах компо-
зиторов австро-немецкой традиции на протяжении 
многих столетий «золотой ход» неизменно воплощал 
символику природы в её идиллическом чувствова-
нии и понимании. К типу интонаций с закреплён-
ным значением относятся и многие интонацион-
ные формулы классицизма («этикетные формулы»), 
представляющие собой свёрнутые в ритмоформулы 
типичные интонации бальных танцев и их харак-
терные кадансы-реверансы, а также группа сигналь-
ных интонаций-формул, о которых уже шла речь 
(охотничьего рога, военной фанфары, колоколов), и 
значительное число интонационных формул барок-
ко, сложившихся как музыкально-изобразительный 
эквивалент различным типам представлений о про-
странственных физических движениях: «фигуры 
шага», «фигуры бега», «фигуры волн», «фигуры вра-
щения», фигуры восходящего (anabasis) и нисходя-
щего (catabasis) движения и т. д.6

Асафьев связывал подобные интонации с воз-
можностью вызывать конкретные ассоциации-
представления, причисляя к ним «глюковские изобра-
зительные штампы», «вагнеровские изобразительные 
формулы» (леса, огня и т. д.), «ходячие формулы» – 
образы моря, зимней вьюги, а также образы Востока, 
Испании в русской музыке и т.д. 

Итак, можно утверждать, что тип интонаций с 
устойчивым закреплённым значением, обеспечи-
вающий конкретные ассоциации на уровне образов-
представлений, организует стабильно действующую 
тенденцию к кристаллизации элементов речи в смыс-
ловые структуры. Разнообразные типы интонаций с 
закреплёнными значениями порождают устойчивые 
стереотипы связи с образом, включают те или иные 
ассоциации и формируют образный мир музыки. 

Формирование значений происходит на основе 
известных постоянно действующих факторов, среди 
которых решающую роль играют конкретные соци-
альные коммуникативные ситуации – речь, движе-
ние, этикет, опыт общения с природой и искусством, 
в том числе, и само музицирование как сюжетно-
ситуативное действие. Ряд смысловых структур с 
закреплённым значением имеет, кроме того, и тек-
стовое происхождение. Так, источником формиро-
вания риторических фигур, лейтмотивов, символов-
анаграмм, с характерной для них эмблематикой и 
условностью значений, а также цитат и quasi-цитат 
может стать авторский текст.
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Статус мигрирующих интонационных формул 
присущ далеко не всем знаковым структурам, а толь-
ко тем, которые обладают устойчивыми, закреплён-
ными практикой их употребления значениями. 

Итак, семантический механизм формирования 
прямых связей мигрирующей формулы со значением 
и образом определяется их постоянными источника-
ми, которые образуют несколько групп интонаций: 
1) звуковые сигналы (прикладные условия), 2) ин-
тонации речевого происхождения (вербальная речь),  
3) жест и пластика в элементах музыкальной речи,  
4) фактурные формулы и клише инструмен-
тальной природы (музыкальные инструменты),  
5) музыкально-риторические фигуры7. Претерпевая 
контекстные изменения, эти значения сохраняют пря-
мую связь с денотатом. Специфика формирования 
этих интонаций на дотекстовой стадии проявляется 
в их свойствах как ситуативных знаков. Этими же 
свойствами во многом обусловлен и процесс образо-
вания текстовых – переносных значений. Переносные 
значения формируются в художественных произведе-
ниях путем миграции формул из произведения в про-
изведение, из жанра в жанр, из стиля в стиль. 

Наиболее стойкие стереотипы с закреплёнными 
значениями представляет группа сигнальных интона-
ций. Своей наибольшей устойчивостью и распростра-
нённостью среди них выделяются «роговые сигналы» 
и «фанфары», а в русской культуре и «колокольные 
звоны». Внетекстовые значения роговых сигналов и 
фанфар связаны, в основном, с двумя ситуациями: 
охотой и военными действиями. Кроме интерваль-
ных и ритмических подобий, семантика поддержи-
валась и соответствующими тембрами инструментов 
(охотничий рог, горн, сигнальный рожок, валторна, 
труба, фанфара). Так или иначе, тембр являлся одним 
из ведущих компонентов связи с ситуацией, так как 
в самой реальной жизни выступал её необходимым 
и неизменным атрибутом. В стадии применения их 
в художественных текстах эти формулы обнаружи-
вали наибольшую степень фиксированности формы, 
а повторяемость формы (следовательно, и её узна-
ваемость) делали возможной передачу и экстраму-
зыкальной информации. Такие интонации, по сути, 
были изображением реальных сигналов и потому 
могли бы быть отнесены к иконическим знакам. Ро-
говый сигнал, к примеру, будучи перенесённым в му-
зыкальный текст, превращается в новый знак («знак 
сorni»), поскольку весь слой связанных с ним ассо-
циаций, зрительных представлений и ситуационный 
контекст становятся десигнатом8. 

Другим постоянным источником формирования 
интонаций с устойчивым значением является речь. 
Общие семиотические свойства и речи, и музыки, 
а также механизм образования смысловых связей 
определяются свойствами знаков-иконов и знаков-
индексов. Закрепление в музыке подобных «рече-
ний» (Асафьев) имело намеренный характер и было, 

видимо, призвано способствовать аффектированно-
сти и, следовательно, коммуникативности музыкаль-
ной речи. Причём, если мы сегодня «открываем» для 
себя «речевой подтекст» в генезисе этих формул, то в 
прошлом их воздействие опиралось на знание, узна-
вание, то есть на механизм знаковой ситуации.

Для этой группы формул характерна инвариант-
ность структур, определяемых коммуникативными 
свойствами самого генетического источника – вер-
бальной речи, выполняющей двоякую функцию: 
средства передачи информации и восприятия (узна-
вания) её воспринимающим.  

Вербальная речь выработала в социально-
коммуникативном опыте человечества универсаль-
ные грамматические и лексические механизмы соче-
тания аффективной, оценочной и репрезентирующей 
функций речевого высказывания. Известные в рече-
вой практике интонации утверждения, повество-
вания, сопоставления, перечисления, а также ряд 
интонаций волюнтативного характера – предостере-
жения, приказа, просьбы, запрещения и т. п. – высту-
пают уже в собственно образно-смысловой функции, 
то есть несут конкретную информацию. Среди ши-
роко распространенных речевых интонаций некото-
рые получили статус мигрирующих интонационных 
формул с признаками и свойствами знаков-индексов. 
Это интонации утверждения, вопроса, восклицания, 
соответствующие по своему происхождению раз-
ным типам оценочных отношений внутри ситуаций-
диалогов. Их звуковая символика отрабатывалась в 
первичных речевых ситуациях передачи и восприя-
тия информации, породивших типовые конструкции 
утвердительных (повествовательных), вопроситель-
ных и восклицательных предложений. В письменной 
речи виды предложений впоследствии обозначались 
соответствующими условными знаками (. ? !), в уст-
ной же речи функции смысловых различий постоян-
но брал на себя интонационный стереотип.

Механизм их образования постоянен и устойчив, 
так как эти интонации отражают типологию коммуни-
кативных ситуаций и наделены чертами знака-икона. 
При частом повторе ситуации смыслового сообще-
ния повторяются и интонации оценочного характе-
ра, их сопровождающие. Они приобретают функции 
знаков-символов, «отстаиваясь» и кристаллизуясь в 
соответствующих грамматических конструкциях – 
повествовательных, утвердительных, сложносостав-
ных и др. 

Особую роль выполняли интонации эмо-
ционально-аффективного ряда – те, которые  
не изменно сопровождали речевые высказывания в 
ситуациях восприятия сообщения, то есть выполня-
ли либо функцию уточнения информации (интонация 
вопроса), либо её оценки (восклицание, удивление, 
возглас, печаль, восторг, ликование и другие эмоцио-
нальные проявления). В речевом сообщении они вы-
ступают в роли знаков-индексов.
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В рамках бытовых жанров обрели свои значения 
интонации пластической этимологии – различные 
танцевальные ритмоформулы. В таких устойчивых 
образованиях присутствует изобразительный эле-
мент (например, отражение танцевальных фигур, 
реверансов, шагов, приседаний, поклонов, переходов 
и иных отношений между партнёрами танца). По-
скольку этикет представляет собой особую знаковую 
систему, его закрепление в семантических фигурах 
способствовало их знаковой функции. Важно и то, 
что двигательно-изобразительные элементы пред-
стают в таких знаках как бы в «снятом», опосредо-
ванном виде. Закрепляется же именно музыкальная 
форма (интонационно-ритмическая), основанная на 
использовании специфических языковых средств, 
например, задержаний, неустоев, диссонансов и др. 
Именно она и становится своего рода признаком тех 
или иных этикетных ситуаций и соответствующих 
эмоций.

Мигрирующие интонационные формулы, осно-
ванные на имитации звучаний музыкальных ин-
струментов, образуют ещё одну группу интонаций, 
которые сочетают признаки знаков-иконов и знаков-
символов и, благодаря предельной конкретности 
звуко-образных представлений, широко используют-
ся как ситуативные знаки. Их генетически обуслов-
ленная «опредмеченность» не вступает в противоре-
чие со звуковой интонационной формой, а адекватно 
соотносится с ней в моментах фиксации наиболее 
характерных качеств: тембра, особенностей звукоиз-
влечения и т. п. Статус мигрирующих интонационных 
формул приобрел ряд интонационных стереотипов 
подобного рода: «знаки свирели» в связи с образами 
пастушеской пасторали и идиллии, «знаки бурдона», 
вызывающие представления о волынке и шарманке; 
наигрыши-имитации народных инструментов и дру-
гие клише скрипичной, органной, ансамблевой фак-
туры инструментальных произведений.

Среди известной группы риторических фигур9 

встречаются и широко распространены интонацион-
ные формулы с закреплённым значением из области 
изображения движения и пространства, а также неко-
торых прототипов механического движения в самом 
физическом мире. Так, линейные восходящие и нис-
ходящие виды движений представлены в музыке уже 
в известных риторических фигурах барокко anabasis 
и catabasis через связь с визуальным опытом челове-
ка. Обращает на себя внимание наиболее очевидное 
сходство внешней структуры знака (поступенное 
движение на основе семизвучного звукоряда) с визу-
альными представлениями о подъёме и спуске, ощу-
щениями «верха» и «низа», то есть изображением 
движения в его прямом физическом значении. 

Впоследствии сформировались и иные представ-
ления, связанные с переносными, символическими 
значениями. В музыке И. С. Баха встречаются звуко-
вые эквиваленты не только линейного, но и многих 

видов механического движения через связь с визу-
альными представлениями: волновое, вращательное, 
синусоидальное и др. Часто изображение связано с 
иллюстрацией ключевых слов в вокальном произве-
дении и предполагает возникновение образных пред-
ставлений как о самих видах движения, так и о пред-
метах и явлениях их порождающих: облаках, ветре, 
тучах, тумане, волнах. «Если хоральный текст хотя 
бы случайно упоминает движение, – пишет А. Швей-
цер, – Бах изображает его звуками» [14, с. 360].

Относительно данной группы мигрирующих 
интонационных формул можно заметить, что худо-
жественный результат передачи образов движения 
и пространства средствами музыки коренится не 
столько в связях с вербальным текстом, сколько в глу-
бинном проникновении композиторского мышления 
в природные механизмы движения, результатом же 
миграции является обретение вторичных значений и 
переход знаков-иконов в символы. 

Характерно, что в процессе формирования 
вторичных значений первичная изобразительная 
функция, как правило, сохраняется, но переходит в 
область формальных признаков, структурных эле-
ментов, смысловая же сторона обогащается новым, 
вторичным содержанием, в котором статус символа 
становится главным.

Итак, область значений формируется человече-
ским сознанием путем создания связей между му-
зыкальной материей и внемузыкальным миром, по 
поводу чего Асафьев замечал: «Здесь перед нами 
процесс конкретизации музыки в полную значимо-
сти живую образную речь» («Музыкальная форма 
как процесс»). Феномен мигрирующей интонации в 
целом базируется на ассоциативном механизме на-
шего мышления. При этом знаковость близко примы-
кает к предметности, внемузыкальным ассоциациям, 
наглядно-образным и линейно-графическим пред-
ставлениям, играет наиболее значительную роль в 
«омузыкаливании музыкального». Сам же механизм 
устойчив и проявляет себя с завидным постоянством, 
реализуя свои семантические возможности в тексте 
благодаря феномену мигрирующей интонационной 
формулы, оперирующей чаще к области вербального 
сознания – сфере представлений.

В структуре сознания и мышления представле-
ния занимают особое, пограничное положение меж-
ду уровнями ощущений и восприятий как ступенями 
чувственной конкретности и областью мышления в 
понятиях, что обеспечивает свободный «перевод» 
из чувственно-конкретной области в сферу интел-
лекта. В то же время, представления служат базой 
и структурной основой организации других элемен-
тарных психических процессов, к примеру, включа-
ются в механизм апперцепции. Существенен и не 
менее важный процесс синтеза представлений – их 
соотнесение друг с другом по принципу тождества и 
контраста.В этом смысле можно принять во внима-
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ние некоторые высказывания, в частности, А. Швей-
цера о том, что творческая работа мышления и вос-
приятия носит комплексный характер: «Во всяком 
подлинно художественном восприятии принимают 
участие все чувства. Не менее важно и то, что худо-
жественная мысль и образные языки культуры – это 
единый язык: «Искусство в себе – не живопись, не 
поэзия, не музыка, но творчество, в котором они все 
объединены» [14, c. 327].

2. взаимодействие мигрирующих 
интонационных формул с контекстом 

музыкальной темы

Включаясь в контекст музыкальной темы, ми-
грирующие интонационные формулы активно уча-
ствуют в создании музыкального образа. Хотя ин-
тонационная формула, как показывают наблюдения, 
по-разному взаимодействует с контекстом темы, и 
каждый случай индивидуален, в целом можно выя-
вить общие закономерности, позволяющие наметить 
некоторую типологию. Этот процесс художественно-
образного мышления может быть обобщён путём 
наблюдения над рядом семантических ситуаций, где 
составляющие их компоненты будут постоянными: 
1) знак-мигрирующая формула, 2) контекст, 3) музы-
кальный образ.

Ситуация 1. 
Формирование первичных значений

Подобная ситуация часто возникает внутри му-
зыкальной темы в случае, когда при переносе инто-
национной формулы её прямые внетекстовые значе-
ния не меняются. Так, к ситуациям подобного рода 
можно было бы отнести фрагменты, где интонации 
рогового сигнала, к примеру, звучат в прямых значе-
ниях в текстах произведений с охотничьими сюже-
тами, фанфара – в военных и триумфальных сценах, 
«галантные фигуры» – в инструментальных темах, 
обладающих признаками танцевальных жанров, 
«знак волынки» и «знак свирели» – в пасторалях, ли-
рических диалогах-сценах «кавалер-дама» и т. п. На-
пример, в финале I действия «Волшебной флейты» 
Моцарта фанфарные обороты связаны с появлением 
свиты Зарастро и его триумфальной колесницы, в ин-
струментальных пьесах Д. Тюрка «Охотничьи рога и 
эхо» и У. Бёрда «Трубы» из цикла «Битва» звучание 
роговых сигналов и фанфары представлены в полном 
соответствии сюжету. Аналогично, по принципу со-
ответствия, используются интонационные формулы 
«галантных фигур» в многочисленных сценах опер-
ных произведений, поскольку музыка воспроизводит 
те же ситуации, что складываются в самой жизни (к 
примеру, танец, сцены развлечений, светских ухажи-
ваний, обольщения и т. п.). Во всех перечисленных и 
аналогичных случаях знак переносится в музыкаль-
ный текст в том виде, в каком он функционирует в ре-
альности и действует как бы в реальных, а на самом 

деле – в моделируемых музыкой условиях. Влияние 
контекста в этом случае может быть минимальным и 
обычно соответствует природе знака. Основным но-
сителем значений, таким образом, является именно 
интонационная формула. Отношения интонационной 
формулы и темы при этом, как правило, организуют-
ся на основе принципа соответствия прямых значе-
ний знака художественной установке текста.

В целом первый тип знаковой ситуации можно 
выразить схемой «Знак 1 + Контекст 1 = Образ 1», 
которая имеет следующие характеристики:

1. В композиторском тексте используются инто-
национные формулы из фонда «общеупотребитель-
ной» интонационной лексики, сформированной за 
его пределами.

2. Знак вводится в текст в его прямом значении и 
соответствует контексту. 

3. Перенос знака в текст имеет следствием фор-
мирование прямой семантической связи «знак – му-
зыкальный образ». 

4. Влияние контекста в знаковой ситуации 1 яв-
ляется слабым, инвариантные же качества структуры 
и семантики знака, напротив, выражены сильно. Та-
ким образом, знак сохраняет присущее ему прямое 
значение.

Ситуация 2. 
Преобразование первичных значений 

Художественная связь второго типа, в отличие от 
ситуации 1, основана уже на семантическом преобра-
зовании готовых интонационных формул под влияни-
ем контекста музыкальной темы. Ситуацию 2 мож-
но выразить схемой «Знак 1 + Контекст 2 = Образ 2».  
Смысловая логика таких преобразований всякий 
раз сугубо индивидуальна и зависит от конкретной 
художественной задачи. Вместе с тем, преобразова-
ния проявляют себя в зависимости от того, как воз-
действует контекстуальная среда на интонационную 
формулу. Речь идёт, прежде всего, о влиянии незнако-
вых элементов, расположенных по отношению к зна-
ку внешне, (мы называем их «регуляторами»). В ка-
честве внешних регуляторов выступают, как правило, 
темп, динамика, артикуляция, ладово-гармонические 
решения и т. д. В результате их воздействия семан-
тические фигуры приобретают фактически новый, 
противоположный прямым и первичным художе-
ственным значениям смысл. Эти наблюдения были 
показаны нами на примерах анализа многих фрагмен-
тов из музыкальных произведений разных стилей10.

Для семантической ситуации 2 в наибольшей сте-
пени характерно то, что контекст, который оказывает-
ся важнейшим звеном в цепочке связей между знаком 
и образом, может не совпадать или только частично 
совпадать с семантикой знака. В результате знак, со-
храняя свои основные структурные особенности, 
всё-таки в чём-то изменяется, встраиваясь в контекст 
темы. Но при этом образ темы возникает в результате 
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«компромисса» между контекстом и значением фор-
мул. Так открывается путь к вариативности значений 
– качеству, столь характерному для музыки в как вида 
искусства в целом.

Ситуация 2 и механизм её образования может 
иметь следующие характеристики:

1. Знак сохраняет инвариант структуры, что и по-
зволяет ему в новом тексте быть узнаваемым. 

2. «Регуляторы» или подавляют, или усиливают 
значения знака. Так возникают предпосылки для кол-
лизий между инвариантными и контекстуальными 
значениями.

Ситуация 3. 
Формирование вторичных значений

Отличительной особенностью ситуации 3 явля-
ются случаи, при которых уже известная связь зна-
ка со значением, сформировавшаяся в каком-либо 
тексте, закрепляется как постоянная в процессе ми-
грации знака в другие тексты. Знак 2, возникший в 
предыдущей ситуации, попадает в очередной новый 
контекст (Контекст 3). Эта ситуация фиксирует и оче-
редную стадию миграции формул, и процесс образо-
вания вторичных значений. Её схема выглядит сле-
дующим образом: «Знак 2 + Контекст 3 = Образ 3». 

Иллюстрацией подобной связи являются много-
численные примеры, в которых анализируются по-
стоянные связи знака с регуляторами противополож-
ного наклонения: например, «знак corni–allegro» или 
«знак corni–adagio». В ситуации 2 они первоначально 
направлялись лишь на подавление прямых значений 
сигнала. Но образовавшиеся таким способом знаки, 
благодаря многочисленным повторам, приобрели 
статус кочующих образов с новыми, вторичными 
значениями. 

Если в ситуациях 1 и 2 знак и контекст выстраи-
вали свои отношения по принципу соответствия, а 
преобразование носило индивидуальный характер 
и совершалось через нарушение этого соответствия 
введением регуляторов, то в ситуации 3 отношения 
между регулятором и знаком стабилизируются. Этот 
процесс означает активное включение в механизм 
преобразования стереотипов связи знаковых и не-
знаковых элементов текста. Оказывается возможным 
проследить модификации смысла в различных знако-
вых структурах в зависимости от контекста. К при-
меру, знак corni обнаруживает способность менять 
своё значение в весьма широком диапазоне (вплоть 
до противоположного). Перемещаясь из области 
героического в сферу лирики, выступая как знак 
пасторальной идиллии, мирной природы, он симво-
лизирует идею культа дружбы и любви как идеала 
человеческих отношений, одной из граней «сюжета 
высшего порядка: человек и природа». Такое значе-
ние формировалось опосредованно через пастораль, 
складываясь в логически-ассоциативный ряд: «corni 
– природа – пастораль – идеальное». 

В операх и вокальных сочинениях в условиях бы-
строго темпа знак corni часто выступает в качестве 
символа идей долга, чести, благородства, воинской 
доблести, славы. Первичные значения роговых сиг-
налов здесь становятся как бы ассоциативной базой 
для формирования значений «по смежности» и по 
«сходству ситуаций» (охота – удел смелых), поэтому 
знак corni также становится символом указанных ка-
честв.

Формирование вторичных значений проис-
ходит по одному и тому же принципу в разных 
группах интонационных формул, в том числе, 
имеющих более тесную связь с текстом литератур-
ного первоисточника. Часто в музыкальных про-
изведениях, связанных с поэтическим текстом или 
литературной основой, складываются ситуации 
несовпадения символа слов с первичными зна-
чениями мигрирующих интонационных формул. 
Вторичные значения фигуры catabasis, к примеру, 
означающие эффект приближения в прямом значе-
нии и олицетворяющие прямолинейное движение 
вниз, формировались во вторичной связи со зна-
чениями слов «преклонение», «унижение», «раз-
рушение», «погружение в трясину», «грехопадение 
Адама», имеющими символическое значение. Или 
прямые значения фигуры anabasis от иллюстратив-
ных изображений исчезновений ангелов, рассеи-
вающегося тумана, движения ветров приобретали 
переносное вторичное значение благодаря замене 
словесных значений абстрактными понятиями: 
слова «воскресший», «воскресение», «возвысит» в 
кантатно-ораториальных произведениях Г. Шютца,  
Г. Ф. Генделя, И. С. Баха, Д. Букстехуде.

Так совершается превращение первичных значе-
ний во вторичные, которые формируясь в условиях 
контекста, начинают мигрировать также на правах 
стабильных формул.

Ситуация 4. 
Взаимодействие разных интонационных 

формул в контексте темы

Ситуация 4 «Знак + знак = Образ» фиксирует 
явление переноса и совмещения в новом контексте 
двух или нескольких интонационных формул. Эти 
процессы приводят, как правило, к наиболее силь-
ным семантическим преобразованиям и отличаются 
художественными эффектами различной направлен-
ности. К числу типичных случаев относятся горизон-
тальные и вертикальные сочетания двух близких по 
смыслу формул или сочетание формул, противопо-
ложных по своим значениям. Например, в Сонате для 
фортепиано D dur Моцарта (К. 576) роговому сигна-
лу противопоставлена семантика лирической галант-
ной фигуры. Смысловая логика галантного сюжета 
потребовала использования обеих формул, способ-
ных вызывать необходимое для пасторали тождество 
значений: «охота – игра, сопутствующая приятным 
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развлечениям на природе». Иллюстрацией иного со-
четания могут служить многочисленные примеры из 
сонат для фортепиано Д. Скарлатти, где часто совме-
щаются два исходных значения противоположного 
содержания: «роговый сигнал – воинственный при-
зыв» и этикетная формула баса «салют и поклон ка-
валера». В сочетании двух знаков, однако, может пре-
валировать один из них, что создаётся актуализацией 
тех или иных значений при помощи регуляторов – со-
ответствующих или не соответствующих природе 
исходного значения.

Семантические преобразования взаимодейству-
ющих структур не только влияют на изменение смыс-
ла, но и видоизменяют сами структуры совмещаемых 
знаков, порой вызывая к жизни новые комбинации с 
самостоятельным смыслом и устойчивыми значения-
ми. Часто употребляемая метафора превращается в 
«кочующий» образ. В целом для этой ситуации суще-
ственным является следующее.

Поскольку знак актуализирует некоторые пред-
ставления, взаимодействие знаков ведёт к взаимо-
действию представлений, их синтезу (то есть связи 
нескольких явлений-картин, ситуаций, событий) и 
выполняет не только функции конкретизации, но так-
же обобщения и оценки. Такой механизм способен 
нести ёмкую художественную информацию о явле-
нии и служить весьма гибкой совершенной моделью 
связи между интонационной лексикой и музыкаль-
ным образом.

Описанными выше ситуациями процесс преоб-
разования и аддитивных отношений интонационных 
формул не ограничивается. Он углубляется и посте-
пенно разветвляется. Всё более утрачивается семан-
тическая связь с первоисточником, интонационные 

формулы превращаются в синтаксические элементы 
и грамматические конструкции, знаковая сущность 
которых постепенно утрачивается. Формируется 
определенная логика этапов функционирования по-
добных связей в музыке. Их можно обобщённо пред-
ставить в виде четырёх основных стадий:

1) стадия денотации, или первичной семантиза-
ции, формирование внетекстовых (прямых) значений 
в бытовой музицирующей среде;

2) стадия вторичной и последующей семантиза-
ции: формирование первичных, вторичных значений 
в художественном контексте музыкальной темы;

3) стадия частичной десемантизации: переход 
формул на уровень общестилевых стереотипов в ре-
зультате девальвации (от долгого употребления) и 
«стирания» первичных и вторичных значений и об-
ретения общемузыкальной выразительности;

4) стадия актуализации угасших прямых (внетек-
стовых) и переносных (контекстных) значений в но-
вом авторском тексте. 

Таким образом, можно утверждать, что при всей 
неповторимости акта композиторского творчества 
семантические процессы, происходящие в музы-
кальной теме, подчиняются неким объективным за-
конам взаимодействия интонационной формулы и 
контекста. В ходе этого взаимодействия образуется 
один из важнейших и постоянных механизмов му-
зыкального мышления – связь «мигрирующей ин-
тонационной формулы» с образом-представлением. 
В результате их взаимодействия рождается уни-
кальный художественный образ музыкальной темы 
– важнейшего содержательного сегмента музыкаль-
ного произведения в музыке многих жанров и сти-
лей.

1 Подробнее см. об этом, к примеру: Шаймухаметова Л. Н.  
Семантический анализ в работе музыканта-исполнителя // 
Музыкальный текст и исполнитель. – Уфа: Лаборатория му-
зыкальной семантики, 2004. – С. 3–16; Шаймухаметова Л. Н. 
Смысловые структуры музыкального текста как проблема 
практической семантики // Музыкальное содержание: наука 
и педагогика: матер. Российской науч.-практ. конф. (2000,  
4-5 декабря, Москва) / отв. ред.-сост. В. Н. Холопова. – М.; 
Уфа, 2002. – С. 84–101; Байкиева Р. М. Герой как категория 
музыкальной поэтики (на примере пьес детского фортепи-
анного репертуара): дис. … канд. искусствоведения. – Уфа: 
Лаборатория музыкальной семантики, 2010. 

Теория музыкальных эмоций в контексте музыки как 
вида искусства представлена в книге В. Н. Холоповой «Му-
зыкальные эмоции» (М., 2010). 

2 Подробно см. об этом в работах Е. Орловой, Т. Черед-
ниченко [9; 10; 11].

3 К проблеме устойчивых мигрирующих звукокомплексов 
неоднократно обращались также Д. Кук, Я. Йиранек, Б. Саболь-
чи [17; 18; 19]. Сабольчи ограничился наблюдениями над не-
сколькими мигрирующими интонациями (die Wanderthemen), 

Кук отнёс описания к области ладово-интонационных стерео-
типов и сосредоточился на выявлении роли в них звукорядной 
основы, Йиранек построил концепцию «входящих и исходя-
щих» элементов текста, основываясь на логических рассужде-
ниях, почти не привлекая музыкальный материал.

4 Теоретическая концепция изложена в изданиях:  
Л. Н. Шаймухаметова «Мигрирующая интонационная фор-
мула и семантический контекст музыкальной темы» [12], 
«Семантический анализ музыкальной темы» [13].

5 Разработку этого вопроса см. подробно: Асфандьяро-
ва А. И. Интонационная лексика как проблема артикуляции 
фортепианных сонат Гайдна // Историко-теоретические про-
блемы музыкознания: сб. тр. / РАМ им. Гнесиных, Уфимский 
гос. институт искусств. – М., 1999. – Вып. 156; Она же. Инто-
национная лексика образов пасторали в тематизме фортепи-
анных сонат Й. Гайдна: автореф. дис. ... канд. искусствоведе-
ния. – Новосибирск, 2003.

6 Описание формул содержится также во многих издани-
ях трудов сотрудников Лаборатории музыкальной семантики 
Уфимской гос. академии искусств. См. Каталог электронной 
библиотеки ЛМС: www.lab-ms.narod.ru.
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Музыка и компьютер

Моделирование явлений обычной («акусти-
ческой») музыки с помощью современных 
информационных технологий обогащает 

мышление современного музыканта. Появляются 
разнообразные источники новых звучаний; становит-
ся более гибким манипулирование музыкальным ма-
териалом; открывается возможность разделить про-
цессы исполнения и редактирования его результатов. 
В рамках современных технологий звуковые явления 
представляются в стандартах цифрового звука или 
MIDI.

Представление звука в цифровой форме. 
Обычный (аналоговый) звук производится объектом, 
колеблющимся в упругой среде: струной, пластиной, 
мембраной, столбом воздуха. При этом отклонение 
колеблющегося тела от положения равновесия не-
прерывно изменяется во времени. Амплитуда данно-
го колебания определяет уровень сигнала, восприни-
маемый человеком как громкость.

Представляя звук в цифровом виде, производят 
дискретизацию (англ. sampling1) – «непрерывный 
аналоговый сигнал заменяется последовательно-
стью отсчётов, величина которых может быть равна 
значению сигнала в данный момент времени» [2].  
А по оси уровня сигнала осуществляется квантова-
ние (quantization) – «разбиение диапазона значений 
непрерывной или дискретной величины на конечное 
число интервалов» [3]. Образец цифрового звука на-
зывается сэмплом (sample).

Амплитудная огибающая (envelope) – характе-
ристика сигнала, отражающая изменение его уров-
ня. Она состоит из фаз  атаки (attack), спада (decay), 
удержания (sustain), отпускания (release). В фазе ата-
ки уровень сигнала быстро возрастает от нулевого 
значения до максимального. В фазе спада уровень 
сигнала падает. Далее уровень сигнала колеблется, 
иногда с уменьшением, в фазе удержания. В фазе от-
пускания уровень сигнала падает от конечного значе-
ния фазы удержания до нуля.

Сэмпл можно воспроизводить различными спо-
собами. При простом воспроизведении сэмпл про-
игрывается один раз. В другом случае фазы ампли-
тудной огибающей сэмпла записываются отдельно. 

Сэмпл даётся в петле (loop): некоторый его участок 
воспроизводится от начала к концу, после чего – сно-
ва от начала к концу до получения команды на выход 
из петли. Такова основа таблично-волнового (wave 
table) метода синтеза звука.

Представление звука в рамках стандарта 
MIDI. Другая звуковая технология  –  MIDI (Musical 
Instruments Digital Interface, цифровой интерфейс му-
зыкальных инструментов), принятый в 1982 году. Ин-
терфейс (в широком смысле слова) – совокупность 
условий и средств, обеспечивающих связь между 
агентами информационного процесса. Люди – аген-
ты информационного процесса. Условия – это язык, 
коды которого по предварительному соглашению до-
ступны всем агентам. Под средствами понимаются 
определённые аппаратные устройства (синтезаторы, 
компьютеры, секвенсоры, коммутационные кабели и 
др.).

Поток информации делится в MIDI в различных 
отношениях. Членение времени в MIDI связано с 
взаимным соответствием СИ (час: минута: секун-
да2) и музыкальной тактометрической системы (такт: 
доля: тик3). Мельчайший неделимый фрагмент MIDI-
информации называется MIDI-сообщением4. MIDI-
сообщения передаются одновременно по 16 каналам. 
Одни типы сообщений (системные) описывают со-
стояние системы в целом, в то время как другие (ка-
нальные) относятся к конкретному каналу. Каждому 
MIDI-сообщению соответствует момент времени. 
Совокупность MIDI-сообщений, взятых и в последо-
вательности, и в одновременности, в целом образует 
секвенцию (в специальном смысле).

Звук, показанный с помощью MIDI, представляет 
собой упорядоченное множество команд, управляю-
щих определёнными средствами (например, синтеза-
торами или другими инструментами), объединёнными 
в MIDI-систему. Различные синтезаторы, «понимаю-
щие» MIDI, отчасти производят/воспроизводят  по-
ток MIDI-сообщений одинаково, отчасти привносят 
свои индивидуальные черты. Системы цифрового 
звука и MIDI взаимосвязаны. Например, часто сэм-
плы цифрового звука воспроизводятся в потоке MIDI-
сообщений, в котором их звучание изменяется.
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У традиционной теории музыки, в особенно-
сти связанной сериальной практикой  и системой 
MIDI, есть общность в параметрическом подходе к 
выразительным средствам музыки. Осмысленные, 
структурно обособленные периоды звучания (от-
дельные звуки, мотивы, фразы, группы, поля и т. д.) 
рассматриваются как звуковые объекты. Свойства 
музыкальных объектов (высота тона, ритмические 
длительности и др.) измеряются. При этом для каж-
дого свойства в данный момент времени звуковой 
объект принимает одно из дифференцированных по 
структуре и смыслу значений. В громкостной ди-
намике – это значения (нюансы) от ppppp до fffff. 
Измеренное таким образом свойство выступает как 
параметр.

Системы параметров, описываемых в традици-
онной музыкальной теории и интерфейсе MIDI, не 
совпадают, хотя пронизаны соответствиями друг с 
другом. Далее устанавливаются связи между пара-
метром «громкостная динамика», взятым в частных 
проявлениях (crescendo, diminuendo) в системах тра-
диционной музыкальной нотации и MIDI.

Громкостная динамика в традиционной но-
тации. Динамические «вилки». Громкостная ди-
намика звучания (кратко – «динамика») изменяется 
во времени музыкального произведения, образуя его 
динамический профиль. Мы выделяем постоянный и 
переменный динамические профили. 

Постоянные профили в традиционной музыкаль-
ной нотации выражаются в системе динамических от-
тенков (ступеней). Базисные оттенки – «тихо» (piano, p)  
и «громко (forte, f). На их основе выстраивается кван-
титативная цепь. Убывание динамики связано с воз-
растанием числа знаков p (pp тише, чем p; ppp  тише, 
чем pp и т. д.), аналогично, возрастание – с увеличе-
нием числа знаков f. Динамический диапазон между 
p и f заполняется значениями mp («умеренно тихо») и 
mf («умеренно громко»).

Указанная традиционная терминология имеет 
недостатки. Число значений параметра (на письме) 
«громкостная динамика» сравнительно невелико (12). 
Существует ярко выраженная нестабильность испол-
нительской интерпретации (в звучании) одних и тех 
же (на письме) динамических оттенков. Отсутствует 
единица измерения динамических ступеней. 

Среди переменных динамических профилей 
можно выделить простейшие, однонаправленные, и 
составленные из них (сложные) волнообразные. Од-
нонаправленные профили бывают возрастающими 
(итал. crescendo) или убывающими (итал. diminuendo). 
Далее однонаправленные профили условно именуют-
ся «вилками», соответственно используемым при их 
обозначении графическим символам. Такая система 
обозначения однонаправленных профилей испыты-
вает трудности при выражении «количества» возрас-
тания, его «скорости», изменений этой скорости во 
времени («ускорения»). 

С внутренней процессуальной стороны «вилка» 
представляет собой цикл, состоящий из трёх фаз: дис-
кретной фазы (точки) старта, континуальной фазы 
трассы, дискретной фазы финиша. Во внешней вре-
менной структуре «вилка» действует в композиции 
музыкального произведения на её фоническом, син-
таксическом, композиционном масштабно-временных 
уровнях (Е. Назайкинский) [1, с. 48–53]. Логично 
рассмотреть как собственно фонический уровень 
(единичный звук как целое), так и субфонический 
уровень (фазы амплитудной огибающей единичного 
звука). На фоническом уровне «вилке» мы сопостав-
ляем следующие характеристики: текущая (то есть, 
«характерная для данного момента времени данной 
фазы») динамическая ступень, время действия, ско-
рость изменения динамики (во времени), ускорение 
изменения динамики. Синтаксический уровень дей-
ствия «вилок» характеризуется взаимодействием раз-
личных вилок в одновременном звучании нескольких 
динамических пластов многоголосной музыкальной 
ткани. К этому же уровню относится совмещение раз-
личных вилок,  одновременно действующих в одном 
и том же построении, но на различных его синтакси-
ческих уровнях (субмотива, мотива, фразы, предло-
жения). Темообразующие комплексы, динамические 
«персонажи» действуют на композиционном уровне, 
не рассматриваемом в данной статье.

Отражение громкостной динамики в системе 
MIDI-сообщений. Явления громкостной динамики 
отображаются в системе MIDI с помощью несколь-
ких типов канальных сообщений. Это сообщения 
Note On (включение ноты), Note Off (выключение 
ноты), Key Pressure (Polyphonic Aftertouch, давление 
на клавишу), Channel Pressure (Channel Aftertouch, 
давление в канале), Control Change (смена значения 
контроллера). 

Назовём MIDI-контроллером (или кратко кон-
троллером) элемент спецификации MIDI, обозначаю-
щий распределение параметров звуковых объектов во 
времени. Каждому контроллеру соответствуют специ-
фичные для него параметры, принимающие значения 
в промежутке от 0 до 127. Непрерывные (continuous) 
контроллеры изменяются в полном указанном диапа-
зоне, контроллеры-переключатели (switches) имеют 
два состояния: выключено (значения 1-63) и вклю-
чено (значения 64-127). В системе MIDI изменение 
динамики может быть выражено, прямо или косвен-
но, при помощи следующих контроллеров: (7) Main 
Volume (общий уровень звучания), (11) Expression 
(выразительность), (735) Attack Time (время атаки), 
(72) Release Time (время отпускания), (64) Sustain 
(аналог правой педали фортепиано), (66) Sostenuto 
(аналог средней педали фортепиано), (67) Soft (ана-
лог левой педали фортепиано).

Устройствами контроля будем считать аппа-
ратные и/или программные средства, предназна-
ченные для ввода параметров контроллеров. Ха-
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рактерное аппаратное средство – самостоятельная 
MIDI-клавиатура (или клавиатура электронного 
инструмента), а также дополнительные сопутству-
ющие ей устройства. Руками управляются оптиче-
ский контроллер, ленточный (ribbon) контроллер, 
программируемые регуляторы ползункового или 
поворотного типа. Устройства ножного управле-
ния – педаль sustain (аналог правой фортепианной 
педали), педаль экспрессии, программируемая нож-
ная педаль (для ввода MIDI-сообщений различного 
типа). Существуют также духовые контроллеры. 
Программные средства ввода содержатся в специ-
альных программах для редактирования музыки в 
формате MIDI – секвенсорах6 (например, Cubase, 
Apple Logic Audio, Cakewalk Sonar). Можно вводить 
значения параметров, соответствующих контрол-
лерам, в текстовом, графическом режимах, с MIDI-
клавиатуры.

Для каждого типа канальных сообщений будет 
указано, какого рода свойства музыкальной динами-
ки связаны с ним, каковы параметры и параметри-
ческие шкалы, описывающие данный тип в системе 
MIDI. Также описывается, на каких композицион-
ных уровнях действует данный тип сообщений, ка-
ковы основные возможности ввода сообщений дан-
ного типа.

Канальные сообщения Note On, Note Off. Со-
общения данного типа указывают на включение/
выключение ноты. Данный тип сообщения часто 
адресуется устройствам, хранящим в своей памяти 
сэмплы звучания разных инструментов, определён-
ным образом сгруппированные. В зависимости от 
параметров сообщения Note On вызывается один 
или несколько из сэмплов, входящих в группу. У 
сообщения Note On два параметра: номер ноты и 
значение скорости нажатия клавиши (key velocity). 
Нумерация тонов осуществляется непрерывно по 
порядку хроматической гаммы, ноте «до» первой 
октавы присваивается условный десятичный номер 
60. Значения key velocity меняются непрерывно. 
Они связаны, как минимум, с изменением громко-
сти звука: чем больше скорость нажатия, тем громче 
звук. Иногда сэмплы сгруппированы так, что значе-
ния key velocity разбиты на диапазоны, каждому из 
которых соответствует особый сэмпл. В зависимо-
сти от значений параметра key velocity могут также 
меняться параметры фильтрации, пропорции сме-
шения различных сэмплов.

Как видно, сообщение типа Note On может управ-
лять громкостью звука тона не только изолированно, 
но и в её связях с тембром (что обычно и наблюдает-
ся при исполнении на традиционных инструментах). 
Устройством управления служит клавиатура, иногда 
– духовой контроллер. Клавиатуры динамического 
типа, или чувствительные к скорости нажатия, вы-
дают значения key velocity от 0 до 127. Кроме того, 
порой в клавиатурах данного типа программируется 

характер зависимости громкости получаемого звука 
от key velocity (так называемые «кривые velocity»). 
Клавиатуры, не чувствительные к скорости нажатия, 
выдают  значения key velocity, равные 64.

Сообщения Note On управляют динамикой на 
синтаксическом уровне. С их помощью можно вы-
полнить «вилки» в последовательности звуков, но 
не на одном звуке. Но даже с помощью сообщений 
данного типа выполняется и многоколейная динами-
ка в многоголосии, и совмещение разномасштабных 
«вилок» в одноголосии.

Условная, полемически заострённая интерпрета-
ция громкостной динамики  приводится в музыкаль-
ном отрывке (пример № 1).

Пример № 1               Л. Бетховен. 
Соната соч. 31 № 2. Ч. I, т. 2-5

Здесь предполагаются «вилки», одновремен-
но действующие в мелодии (А) на синтаксических 
уровнях субмотива (А3), мотива (А2), фразы (А1); 
в басу (С) – на уровнях мотива (С2), фразы (С1); в 
среднем гармоническом голосе (В) – на уровнях мо-
тива (В2), фразы (В1). Попробуем соразмерить зна-
чения key velocity для каждого из звуков мелодии, 
отражающие данную интерпретацию. Выполнение 
разномасштабных «вилок» в мелодии начнём с уста-
новления трёх возрастающих средних значений key 
velocity для мотивов 2.4.1 – 3.3.27, 3.4.1 – 4.3.2, 4.4.1 
– 5.3.2, соответственно, 40, 60, 90. Средние значения 
key velocity для субмотивов мотива 2.4.1 – 3.3.2, в 
соответствии с предложенной динамикой и средним 
значением key velocity для данного мотива,  можно 
представить последовательностью 30-50-44-36. Для 
субмотивов мотива 3.4.1 – 4.3.2 получаем последо-
вательность средних значений key velocity 50-70-
64-56; для субмотивов мотива 4.4.1 – 5.3.2 получаем 
последовательность средних значений key velocity  
70-90-84-66. В субмотивах положим отношение зна-
чений key velocity первого и второго звуков примерно 
4:3, округляя значения до целых чисел. Учтём указан-
ное отношение, а также средние значения key velocity 
для субмотивов. Для субмотивов, входящих в мотивы 
2.4.1 – 3.3.2,  3.4.1 – 4.3.2,  4.4.1 – 5.3.2, получим по-
следовательности значений key velocity, сведённые в 
Таблицу 1.
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Таблица 1. Выполнение одновременных  
разномасштабных вилок 

с помощью сообщения Note On

Данные такого рода можно ввести и с MIDI-
клавиатуры, но более тонкие манипуляции с ними 
производятся в программе-секвенсоре.

Канальные сообщения Key Pressure (Polyphonic 
Aftertouch), Channel Pressure (Channel Aftertouch). 
В традиционных инструментах, имеющих клави-
ши, да и то не во всех, динамика звучания зависит 
от скорости нажатия клавиши, но не от силы по-
следующего давления на клавишу (aftertouch). В 
некоторых клавишных MIDI-устройствах с помо-
щью специальных датчиков снимается усреднён-
ное «последующее» давление пальцев на все нажа-
тые клавиши, обрабатываясь затем как канальное 
сообщение Channel Pressure с одним параметром 
(величина давления). В других устройствах датчи-
ки сопоставлены с каждой клавишей. Снимаемое 
каждым датчиком давление на клавишу обраба-
тывается как канальное сообщение Key Pressure с 
двумя параметрами (номер ноты, величина давле-
ния). Канальные сообщения рассмотренных здесь 
типов неспецифичны для выражения динамики, но 
могут быть предварительно запрограммированы 
для манипуляций с ней. Тогда усиление нажатия на 
клавиши приведёт к усилению или ослаблению ди-
намики звучания.

Канальные сообщения типа Channel Pressure и 
Key Pressure позволяют оперативно изменять дина-
мику на фоническом и даже субфоническом уровне 
с помощью MIDI-клавиатур или клавишных инстру-
ментов, способных генерировать такого рода сообще-
ния. В таком случае координация кинестетических и 
слуховых ощущений привычна, удобна для тради-
ционных исполнителей. Хотя, с другой стороны, от 

клавишника здесь требуются кинестетические навы-
ки, более знакомые струннику (изменение давления 
пальца на струну, вибрато и  т. д.). Введение сообще-
ний рассматриваемого типа в секвенсоре возможно, 
хотя и уступает в гибкости управления работе с кла-
виатуры.

Канальные сообщения Control Change. Данные 
сообщения содержат два параметра: номер контрол-
лера, значение контроллера. Рассмотрим некоторые 
контроллеры, употребляемые для управления дина-
микой звучания.

Контроллеры Main Volume, Expression. Дан-
ным контроллерам стандарт MIDI рекомендует 
номера, соответственно, 7 и 11. С помощью Main 
Volume задаётся некоторая средняя громкость зву-
чания инструмента для данного канала. Контроллер 
принимает значения в диапазоне от 0 до 127, зна-
чение по умолчанию – обычно, 100. Данный кон-
троллер действует как на уже звучащие ноты, так 
и на все последующие. С помощью Expression про-
исходит управление «выразительностью» звучания. 
На практике оно обычно ограничивается манипу-
ляциями с громкостью, к которым иногда добавля-
ется контроль над параметрами синтеза (здесь не 
рассматриваемый). Контроллер принимает значения 
в диапазоне от 0 до 127, значение по умолчанию – 
обычно, 127.

Контроллеры Main Volume  и Expression, сход-
ные по принципу действия, на практике применя-
ются для решения различных задач. Значения Main 
Volume  выставляются стабильными для данно-
го канала. С их помощью регулируется динамика 
данного инструмента относительно других (дина-
мический баланс). «Вилки» выполняются на син-
таксическом уровне и связываются с передачей му-
зыкального материала из канала в канал. Напротив, 
значения Expression меняются, достаточно гибко 
отражая, среди прочего, и динамические «вилки». 
Последние действуют на синтаксическом, фониче-
ском и, отчасти, субфоническом уровнях. В отличие 
от key velocity, Expression позволяет добиться «вил-
ки» и на одном звуке, притом неоднократно менять 
её направление, скорость и ускорение. Это – «штат-
ное», основное средство для создания «вилок» на 
синтаксическом уровне. Контроллером Expression 
можно управлять с помощью специальной ножной 
педали, а также запрограммировав соответствую-
щим образом ленточное или оптическое устройство 
контроля. 

В уже разобранном отрывке из Бетховена кон-
троллер Expression можно было, например, приме-
нить для создания вилки в «масштабах» фразы. На 
субфоническом уровне с помощью Expression можно 
моделировать фазы огибающей звука8, особенно ата-
ку и отпускание (связанное иногда с так называемой 
«филировкой» звука).

Такт 2 2 3 3 3 3 3 3 3 3 4 4

Доля 4 4 1 1 2 2 3 3 4 4 1 1

Время 
доли 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2

Key 
velocity 34 26 57 43 50 38 41 31 57 43 80 60

Такт 4 4 4 4 4 4 5 5 5 5 5 5

Доля 2 2 3 3 4 4 1 1 2 2 3 3

Время 
доли 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2 1 2

Key 
velocity 73 55 64 48 80 60 103 77 96 72 75 57
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Применение контроллера Expression в совокуп-
ности с другими средствами MIDI иллюстрирует-
ся фрагментом Вступления из «Весны священной»  
И. Стравинского (пример № 2). 

Пример № 2       И. Стравинский. 
Весна священная. Вступление, т.1

В данном отрывке нами предлагается интер-
претация динамики, включающая «вилки». Фраг-
мент состоит из двух мотивов (А1, А2), второй из 
которых является свободным ритмическим увели-
чением первого. Учтём инструментовку последу-
ющего материала: поочерёдно вступают духовые 
инструменты, как если бы «дудочки» народных 
исполнителей перекликались в обширном пустом 
пространстве. В этой связи мы уже здесь создаём 
иллюзию игры двух исполнителей, условно обо-
значенных как «Дудочка 1» (Д1) и «Дудочка 2» 
(Д2). Д1 играет со значительно более свободной 
агогикой (выписанные rit. на начальном и конеч-
ном звуках). Пусть Д1 играет близко, а Д2 – в от-
далении. Подчеркнём динамикой мелодическую 
структуру мотивов: основные звуки (c – h – a) (1, 
4, 89) , остальные звуки – вспомогательные. Вы-
деление нами звука h (4) связано как с традицией 
исполнения форшлага crescendo, так и предлагае-
мой нами версией развития звука с (1) в мотиве А1. 
Первый долгий звук привлекает внимание, побуж-
дая нас к проработке его самостоятельной жизни. 
Он вырастает из тишины, трогательно «ломаясь» 
в форшлаге на пике своего осуществления. Напро-
тив, украшающие звуки g, e скрыты. Они нотирова-
ны, с известной долей преувеличения, как «ноты-
призраки» (ghost notes).

Не вдаваясь в детали, выскажем основные со-
ображения по поводу возможных средств MIDI, на-
правленных на реализацию указанных эффектов. Д1, 
играющая условным сэмплом «фагот меццо-пиано» 
(S1), прописывается в канале 1, с более высоким зна-
чением Main Volume. Д2, управляемая сэмплом «фа-
гот пиано» (S2), находится в канале 2, здесь значение 
Main Volume ниже. Мелодическая структура линии 
выполняется в основном при помощи параметра Key 
Velocity, значения которого выше для опорных зву-
ков 1, 4, 8, ниже для остальных звуков. «Вилки» вы-

полняются для каждого канала раздельно с помощью 
возрастания и убывания Expression. Для звука 1 из 
А1 можно применить морфинг (morphing) – превра-
щение одного звука в другой, именно, S2 в S1. Для 
этого звук записывается в обоих каналах, но линии 
изменения Expression в них различны (пример № 2). 
Идея состоит в crescendo сначала внутри S2, который 
затем затихает, постепенно уступая место нарастаю-
щему S110.

Контроллеры Attack Time (73), Release Time (72).  
Указанные контроллеры задают, соответственно, вре-
мя начальной атаки звука (возрастания громкости от 
нуля до максимума) и время его затухания, отсчиты-
вая от момента поступления соответствующих со-
общений. Контроллерам сопоставлен один параметр, 
обозначающий время эффекта в относительных еди-
ницах (1, 64, 127). Стандартное значение параметра 
– 64. Контроллеры служат для «вилочных» операций 
со звуком на субфоническом уровне, изменяя ско-
рость «вилок».

Контроллеры Sustain (64), Sostenuto (66), 
Soft (67). Указанные контроллеры-переключатели 
имитируют действие фортепианных педалей. Кон-
троллеры Sustain и Sostenuto во включенном со-
стоянии вызывают удержание звучания клавиш. 
Sustain воздействует на клавиши, отпущенные 
после его включения.  Sostenuto воздействует на 
клавиши, отпущенные после момента его включе-
ния и при этом нажатые на данный момент. Эти 
контроллеры воздействуют на динамику косвенно, 
увеличивая или уменьшая текущую звуковую мас-
су. Указанные контроллеры влияют на синтаксиче-
ский и фонический уровни звучания.

Контроллер Soft во включённом состоянии смяг-
чает звучание для нот. В простейшем случае это сво-
дится к уменьшению громкости,  в более сложных – к 
управлению изменением тембра (спектра), способы 
зависят от конкретного MIDI-устройства. Soft огра-
ниченно применим для контроля динамики на низ-
ших ступенях синтаксического уровня.

Для управления Sustain предусмотрена стандарт-
ная ножная педаль, контроллерами Sostenuto и Soft 
можно управлять, соответственно настроив програм-
мируемую ножную педаль. Всеми тремя контролле-
рами можно управлять из секвенсора.

Итак, совместное применение технологий циф-
рового звука и MIDI даёт музыканту богатые воз-
можности для гибкого управления динамикой. По-
строение тонкой системы динамических градаций, 
одновременный контроль над динамикой на различ-
ных композиционных уровнях, сочетание управле-
ния в реальном времени и «отсроченного», возмож-
ности осуществления нескольких динамических 
процессов, – всё это может послужить современ-
ному музыканту в его поисках новой музыкальной 
гармонии.
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S
лИтЕРАтуРА

Q

S
ПРИМЕЧАНИЯ

1 Используемые далее иностранные термины – англий-
ские, если не указано иное.

2 Иногда секунда делится на кадры (frames). Число ка-
дров в секунде связано с одним из кино- (видео-) форматов, в 
которых аудио- и видеоматериал синхронизируются с часто-
той  24; 25; 29; 97; 30 кадров в секунду.

3 Тик  – условная часть доли. Стандартные величины: 
1/120, 1/480, 1/960.

4 Сводную таблицу MIDI-сообщений можно найти в ис-
точнике: [5].

5 Номера для контроллеров attack time и release time были 
рекомендованы в  дополнении к стандарту GM2: GM2 update 
1.2 (2007), см.: [4].

6 Употребительно также написание «секвенсер».
7 Обозначены начала и концы построений в формате 

«такт. доля. (долевое) время». Например, 2.4.1 – 3.3.2: по-
строение, начинающееся в первом времени четвёртой доли 
второго такта и завершающееся во втором времени третьей 
доли третьего такта. 

8 Очевидно, что фаза атаки связана с «расширяющейся» 
вилкой (cresc.), а фазы спада и отпускания, – с «сужающейся» 
вилкой (dim.).

9 Звуки каждого мотива пронумерованы независимо.
10 В связи с такой противоположно направленной дина-

микой в двух каналах говорят о crossfading.

Фуксман Михаил Адольфович
кандидат искусствоведения,
доцент кафедры теории музыки и композиции 
Ростовской государственной консерватории 
им. С. В. Рахманинова 
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«ПОбРИть»  ШЕНКЕРА

S

«Всё проходит» – было выгравировано на коль-
це Соломона. Так, наверное, и безраздельное гос-
подство теории Шенкера в англоязычной теории 
музыки уже подходит к концу. Всё чаще стали слы-
шаться голоса недовольных. Эти голоса принад-
лежат настоящим музыкантам, тем, которые сами 
исполняют музыкальные произведения и знают о 
них не по книгам, а практически – в профессио-
нальном, ежедневном, многолетнем общении с 
ними. Статья известного шведского теоретика, 
музыкального критика и пианиста, профессора 
Лундского университета д-ра Бенгта Эдлунда де-
монстрирует категорическое несогласие с методом 
графического анализа Хайнриха Шенкера. Автор 
передал переводчику своё глубокое пожелание 
всем российским читателям относиться к теории 
Шенкера с особой осторожностью. 

В результате детального рассмотрения шен-
керовского анализа темы финала 17-й сонаты 
Бетховена д-р Эдлунд приходит к множеству неу-
тешительных выводов. В теоретическом подходе 
Шенкера встречается масса надуманных несураз-
ностей – таких, как «предполагаемые ноты», «по-
крывающие ноты», диагональные соотношения 
нот в главном голосе и в басу, несуществующая 
вторая ступень в каденции, – необходимые не для 

раскрытия структуры и содержания музыки, а 
для подтверждения «верности» и «истинности» 
теории Мастера (так Шенкера называют его по-
следователи). Вообще, стиль теории Шенкера, 
особенно в его оригинальном немецком варианте, 
странным образом напоминает революционные, 
декларативно изложенные лозунги в их самом 
карикатурном виде. Все эти «мелочи», к которым 
англоязычные музыковеды стараются не привле-
кать внимание, в сумме перевешивают любое ра-
циональное начало, которое могло бы проявиться 
в Новых Музыкальных Теориях и Фантазиях. 

В прошлом номере ПМН была опубликована 
рецензия на книгу д-ра Николаса Кука о полити-
ческой и социальной стороне учения Шенкера. В 
ней, впрочем, в очень мягких тонах, были пропи-
саны некоторые её недостатки. Статья д-ра Эдлун-
да, пожалуй, впервые обнажает собственно струк-
турные, технические ошибки и принципы теории 
в целом на примере анализа короткого фрагмента 
нотного текста, – музыки, заслуживающей более 
серьёзного к себе отношения и, по мнению д-ра 
Эдлунда, не вписывающейся в глобальную шен-
керовскую доктрину. 

Д-р Ильдар Ханнанов, 
автор перевода статьи

Полемизируя с Мастером

На одной из недавних международных теоре-
тических конференций д-р Паунди Бурштейн 
прочитал доклад, название и главный исполь-

зуемый пример которого вызвали мой интерес1. Тема 
его доклада – «Шенкер и бритва Оккама» – была про-
иллюстрирована примером анализа финала 17-й со-
наты Бетховена op. 31 № 2, проделанного Шенкером, 
к которому Бурштейн предложил свой, альтернатив-
ный вариант (ср. примеры № 1, 2 и 3). 

Идея использовать метафору «бритвы Оккама» 
в отношении метода Шенкера показалась мне инте-

ресной, но рефлексия Бурштейна (а я соглашусь со 
многими из его взглядов), кажется, в этот раз про-
следовала в направлении, отличном от того, которое 
я ожидал. К моему разочарованию, он не использовал 
«режущий край» этой бритвы. Ниже я коснусь этих 
двух анализов и перейду к тому, чего я не обнаружил 
в докладе Бурштейна: «бритья самого брадобрея». 

Если принять определение Википедии (этого 
наиболее информированного источника по всем три-
виальным вопросам), то бритва – «это инструмент, 
использующий режущий край для удаления неже-
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лательного волосяного покрова путём бритья». Мы 
также знаем, что бритвы могут наносить глубокие 
порезы и могут быть использованы – по неосторож-
ности или со злым умыслом (как например, стилет в 
фильме Романа Полански «Чайнатаун») – для отреза-
ния чьего-либо носа. 

«Бритва Оккама» – инструмент более утончён-
ный, и в философии, и в науках он позволяет, выража-
ясь фигурально, «отбривать» маловероятные объяс-
нения рассматриваемого феномена. Часто и довольно 
прямолинейно понимаемый как «принцип экономии» 
[англ. parsimony. – И. Х.], принцип «Бритвы Оккама» 
гласит, что нет необходимости увеличивать, без на-
добности, количество сущностей (концепций, посту-
латов, конструкций и переменных), требуемых для 
объяснения какого-либо феномена. Другими слова-
ми, если две теории одинаковы в своём действии, то 
лучше выбрать ту, которая проще. 

С момента появления указанный принцип был 
подвергнут критическому осмыслению. Рамки дан-
ной статьи не позволяют даже бегло описать все 
сложности и характеристики, которые необходимо 
учитывать в его применении к различным областям 
научных исследований. Достаточно будет упомянуть, 
что новые сущности могут быть добавлены, если 
того требуют новые эмпирические данные, и часто 
«богатые» теории оказываются лучше «простых». 

Каденция темы  
из 17-й фортепианной сонаты бетховена:  

два анализа, две интерпретации

Как указывает Бурштейн, шенкеровская интер-
претация каденционного фрагмента темы первой ча-
сти 17-й сонаты Бетховена предполагает, что между 
субдоминантой и тоникой вставлена последователь-
ность от доминанты к тонике (пример № 2)2. 

Пример № 1         Л. ван Бетховен. 
17-я соната для фортепиано. Финал

Пример № 2

Альтернативное прочтение этого отрывка в анали-
зе Бурштейна таково, что, в отличие от шенкеровско-
го, оно представляет субдоминанту как отклонение, 
точнее, местное ответвление от большой тонической 
пролонгации, поддержанное нижней вспомогатель-
ной нотой в басу (пример № 3). 

Пример № 3

Так, Бурштейн избегает вставки тонико-
доминантового хода между субдоминантой и до-
минантой, переведя субдоминанту в более низкий 
иерархический уровень. Можно оспорить, однако, 
радикальность такого решения: ведь оно лишь вводит 
ещё одну ступень в редукции. Если следовать точно 
по Шенкеру, то последняя доминанта безусловно 
удержана за счёт субдоминанты, поддерживающей 
четвёртую ступень в верхнем голосе, и анализ будет 
таким же, как в примере № 3. 

Есть ещё и другие незначительные различия меж-
ду этими двумя анализами. Так, d moll’ное трезвучие 
в такте 12 представлено в примере № 3 как цель раз-
решения большой пролонгации тоники, а в примере 
№ 2 это же место показано как введение комплекса 
кадансового квартсестаккорда. По мнению Бурштей-
на, b2 над g2 в такте 9 проистекает из внутреннего 
голоса, тогда как у Шенкера эта нота принадлежит 
лишь мелодическому развёртыванию на верхнем 
плане3. Ноты, появляющиеся над начальным восхо-
ждением [нем. Anstieg. – И. Х.] d2–e2–f2 в тактах 1-8, 
представлены как мелодические структуры на силь-
ных долях в примере № 2. У Бурштейна в примере 
№ 3 они показаны как ответвление от одной из нот 
начального восхождения. 

Учитывая главное различие между двумя интер-
претациями, можно задать вопрос – какая из них луч-
ше, и нужно ли вообще выбирать одно за счёт друго-
го? Сам Бурштейн признался, что спрашивал мнение 
известных специалистов и получил противоречивые 
ответы. 
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Вне зависимости от того, что анализ Шенкера по-
зволяет доминанто-тоническому обороту внедриться 
между субдоминантой и доминантой, этот анализ 
предпочтителен в версии полной совершенной ка-
денции, так как он даёт структурную роль субдо-
минанте в такте 9. В то же время анализ Бурштейна 
представляет это событие, на самом деле ведущее к 
разрешению всей последовательности, как локаль-
ную пролонгацию, заключённую внутри пролонга-
ции тоники. Такое решение оказывается менее убе-
дительным, когда начинаешь сам играть эту музыку. 
Более того, локальная пролонгация тоники из такта 
8 в такт 12 в примере № 3 совсем неубедительна, так 
как синтаксически – учитывая то, что звучит в такте 9 
– два тонических аккорда в тактах 8 и 12 не образуют 
единого замкнутого цикла. 

Из всего сказанного следует, что решающий 
критерий того, является ли анализ правильным или 
нет, не связан с соответствием той или иной тео-
рии, но зависит от самой музыки, от того, как она 
читается, но также и от того, как она звучит и 
воспринимается во время исполнения. Ещё один 
критерий – насколько применимы выкладки анали-
за для объяснения или помогают в интерпретации 
идей. Поэтому в нижеследующем размышлении 
фрагмент Сонаты Бетховена будет служить мерой 
применения двух представленных анализов, и в 
особенности того, который принадлежит Шенкеру. 
По мере рассуждения о том, как музыка ведет себя 
под взглядом Шенкера и рассмотрения того, почему 
она ведёт себя именно так, мы перейдём от музыки к 
описанию самого метода анализа, который исполь-
зуется по отношению к ней. 

Под взглядом Шенкера. О методе анализа

Тема финала начинается с трёх затактовых нот, 
которые Шенкер рассматривает как «развёртывание» 
[англ. unfolding. – И. Х.], то есть, это движение со-
единяет два внутренних скрытых голоса. Это не то, 
что можно видеть, не то, что можно услышать непо-
средственно, но оно имеет некоторый смысл, если 
играешь и слышишь то, что следует далее. Первый 
палец правой руки остается на ноте a1, тогда как вос-
ходящая линия, возникающая от ноты f2, дополняет 
другую линию, начинающуюся от d2 на акцентиро-
ванных нотах. 

Но эта идея расслоения затактовой фигуры, вы-
деление в ней предпоследней ноты, не используется 
далее у Шенкера, так как в такте 8 диагональная но-
тация развёртывания опирается уже на последнюю 
шестнадцатую ноту. (Эту несогласованность трудно 
определить на графической схеме, так как все дву-
звучные диагональные обозначения развёртываний 
выглядят одинаково). Нота d3 в такте 8, безусловно, 
важна. После нее возникают идентичные быстрые 
затактовые фигуры, что создаёт перцептивный пре-
цедент возникновения линии нисходящих терций 

b2–g2–e2 в верхнем голосе. Но очень жаль, что пред-
последняя нота затактовой фигуры, a2 отсутствует в 
этот раз в такте 8 в анализе Шенкера. Ведь именно 
она вводит третий элемент верхнего комплементар-
ного соединения f2–g2–a2. И действительно, если бы 
эта нота a2 в 8-м такте сохранилась в графической 
схеме, она помогла бы ещё более выделить струк-
туру комплементарного восходящего движения к b2 
на сильной доле в такте 9. И с другой стороны, если 
бы Бетховен использовал уже ранее применённый 
приём подготовки новой ноты в главной восходящей 
линии, если бы он сочинил фигуру в правой руке 
(проходящую через звуки d2–a2–f2 в такте 8), тог-
да бы появилась сильная верхняя вспомогательная 
нота g2 в такте 9 и тема, соответствующая анализу 
примера № 2. 

Сразу же возникает подозрение, что стремление 
Шенкера опустить ноту a2 в такте 8 было связано с 
его желанием интерпретировать предполагаемую 
ноту g2 в 9-м такте как настоящую структурную верх-
нюю ноту в этом отрывке. Эта нота g2 предполагает 
продолжение восходящей линии d2–e2–g–f2 в нижнем 
голосе партии правой руки. Но Бетховен решил не 
использовать ноту g здесь, хотя Шенкер безуслов-
но согласился бы с её появлением. Ноту g2 мы ви-
дим только в такте 10, в условиях Es dur’a, но она 
появляется не как залигованная из такта 9 (где её и 
нет), а как терцовый скачок сверху, от ноты b2. Это не 
удерживает Шенкера от введения несуществующей 
ноты g2 в 9-м такте как структурной верхней вспомо-
гательной ноты темы, как ноты, завершающей один 
из излюбленных Шенкером архетипов протострукту-
ры Ursatz, то есть, начальное восхождение к третьей 
ступени с последующим структурным нисходящим 
движением к тонике. 

В соответствии с теорией Шенкера, нота g2 по-
просту должна быть в такте 9, и скобки, в которые она 
заключена в примере № 2, служат фиговым листом 
– все думают, что он что-то скрывает. Но это очень 
странный фиговый листок – он прозрачен, и муляж, 
который он должен скрывать, снабжён мощным ство-
лом, который уж точно смотрится более внушитель-
но, чем карликовый ствол на реально существующем 
головном тоне b2. 

В тактах 12-13 две диагональные структуры раз-
вёртывания находятся в очень хитроумном взаимо-
действии. Но слушатель уж точно не догадывается 
об этих трансакциях голосов: напротив, здесь можно 
услышать тоническое трезвучие в основном поло-
жении, как разрешение доминантсекстаккорда и как 
завершение последовательности нисходящих тер-
ций. После этого звучит обыкновенный кадансовый 
квартсестаккорд, стандартное двойное задержание к 
доминанте. Вместо этих безошибочных наблюдений 
Шенкер предлагает картину, которая соответствует 
его собственной аналитической идеологии. Нота f2 
из такта 12 принята как действительная и для так-



3636

2011, 2 (9)

М е ж д у н а р о д н ы й  о т д е л
I n t e r n a t i o n a l  D i v i s i o n

та 13, тогда как собственно мелодическое движение 
d2–cis2 отправлено во «внутренний голос». Основ-
ной тон тоники, d1 в такте 12, и вовсе выброшен 
как незначительная составляющая тонического тре-
звучия во втором обращении и появляется только в 
такте 13. В результате тонический аккорд в такте 12,  
неуклюже вставленный между структурной субдо-
минантой и доминантой, может быть и вовсе уни-
чтожен и обозначен как доминанта, и верхние «го-
лоса» в тактах 12-13 образуют нечто, что выглядит 
как квази-одновременные терции и, хотя не может, 
но ведёт к терции e2/cis2 как сущности такта 14. Но, 
опять же, скобки вокруг ноты e2 говорят о том, что 
её не существует. Отсутствие предпоследней второй 
ступени было бы существенным препятствием для 
предлагаемого шенкеровской теорией структурного 
нисхождения от третьей ступени f2 в такте 12, кото-
рая, кстати, обладает двойной и потому сомнитель-
ной функцией, как поддержанная основным тоном 
тонического трезвучия и, одновременно, как диссо-
нантный головной компонент доминантового задер-
жания. 

К счастью, в шенкеровской теории есть принцип, 
который разрешает такие ситуации. И действитель-
но, такой принцип должен существовать, так как в 
соответствии с шенкеровской теорией фундамен-
тальные верхние линии должны быть нисходящими 
и должны следовать поступенно через предпослед-
нюю вторую ступень, а в классической музыке есть 
много примеров, в которых седьмая ступень зани-
мает эту структурно решающую, поддержанную до-
минантой, позицию. Рассматриваемая тема финала 
Сонаты Бетховена, очевидно, представляет образец 
такого нежелательного феномена, а следовательно, 
должна быть изменена с целью соответствия теории 
Шенкера. 

Этот «беспринципный принцип» позволяет про-
сто добавлять вторую ступень и при этом заявлять, 
что она «представляет» седьмую. Или наоборот – кто 
знает? Суть такого трюка заключается в следующем: 
появляющуюся на самом деле седьмую ступень, как 
бы «структурно» она ни звучала и как бы она ни 
представляла контраргумент шенкеровскому пони-
манию, можно интерпретировать как подчинённый 
вводный тон и представить как доказательство того, 
что существует закон предпоследней второй ступени. 
Как свидетельствуют скобки в примере № 2, e2 в так-
те 14 в действительности отсутствует, но, тем не ме-
нее, она присутствует как виртуальная нота, как факт, 
который позволяет Шенкеру ввести её как полностью 
обоснованный и жизненно важный элемент прото-
структуры Ursatz. 

В то время как реально существующая последо-
вательность d2–cis2 признана субординированной по 
отношению к как бы существующей структурной 
последовательности f2–(e2), то как бы существую-
щая структурная вспомогательная нота g2 считается 

суперординированной по отношению к реально су-
ществующей ноте b2. Таким же образом, начальное 
восхождение от d2 к f2 в тактах 1-8 сопровождается 
субординированным движением от f2 к a2 (хотя по-
следняя нота не показана ни в примере № 2, ни в 
примере № 3). Шенкеровский принцип «покрытия» 
[англ. covering. – И. Х.] позволяет анализирующему 
подавлять и часто игнорировать важные соединения, 
возникающие над и под линией, которая признаётся 
структурной. Такой принцип может быть оправдан-
ным, но, как и многие другие принципы, может быть 
применён неправомерно. Поскольку подъём от f2 к a2 

приходится на слабые доли такта, то его можно рас-
сматривать как комплементарный. С другой стороны, 
представляется абсурдным считать, что как бы су-
ществующая линия f2–(e2) может «покрыть» реально 
существующее мелодическое движение, которое про-
исходит под ней. Да и нота b2 в такте 9 не может быть 
«покрывающей», поскольку «покрываемой» ноты g2 
в этом такте просто нет. 

Стрелка от b1к b2 в такте, применённая Бурштей-
ном, не убедительна как демонстрация того, что верх-
няя нота происходит из нижней. Нижняя, на самом 
деле, является частью последующей трёхзвучной груп-
пы, которая приводит эту нижнюю ноту b2 к ноте g2 в 
такте 10, также как и нота b2 на сильной доле 9-го так-
та была введена нотой d3 из 8-го такта. Другими слова-
ми, здесь нет обратного (причинно-следственного) от-
ношения между нотами b1 и b2 в такте 9. Если стрелка 
и нужна, то она должна указывать не снизу вверх, а 
сверху вниз, от верхней ноты b2, из которой произошло 
реальное движение к нижней b1. 

Можно спросить, почему Шенкер предпочёл по-
давить верхний b2 в такте 9 ради виртуальной вспо-
могательной четвёртой ступени g2, и почему далее 
настоял на «притянутом за уши» нисходящем дви-
жении f2–(e2)–d2 вместо вполне очевидного движения 
f2– d2–cis2–d2, включающего седьмую ступень как 
структурную нижнюю вспомогательную ноту? От-
ветом является то, что эти решения являются резуль-
татом действия фундаментального постулата теории 
Шенкера: глубинные связи должны демонстрировать 
гладкое поступенное движение. И, наконец, необхо-
димо отметить, что Шенкер не приводит анализ всей 
темы, которая на самом деле простирается на 31 такт. 
Его решение не касается того сложного процесса, 
благодаря которому изначальный период приходит 
к своему завершению, несомненно имеет стратеги-
ческий смысл: оставшиеся такты темы просто не со-
гласуются с его интерпретацией начального отрезка 
темы. Как и в других случаях, простое игнорирова-
ние того, что не вписывается в данную концепцию, 
является предосудительным. 

Так, можно сказать, Шенкер проложил «гладкое 
шоссе» через тему Бетховена, «срезав» попавшую-
ся на пути вершину b2 и «заполнив гравием» доли-
ну предпоследнего cis2. Такой анализ, несомненно, 
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представляет нетривиальное достижение. Но можно 
попытаться высказать что-либо справедливое и одно-
временно избежать тривиальности относительно 
темы, которая на самом деле существует, и в терми-
нах, согласующихся с её реальным ландшафтом, и 
без умножения нежелательных теоретических «сущ-
ностей». 

Императив для профессионально 
ориентированной интерпретации темы

Музыка в тактах 1-15 может казаться единым це-
лым, в то же время она распадается на три раздела.  
В тактах 1-8 музыка достаточно статична; в тактах 
9-12 наблюдается активная стадия, в которой возника-
ет мелодическое блуждание и быстрые смены гармо-
нии; такты 13-15 приводят к разрешению посредством 
конвенциональной каденции. Сдвиг в такте 8 особенно 
значителен: его легко услышать; ещё более существен-
ным он представляется пианисту, руки которого в этот 
момент резко меняют позицию на клавиатуре. Пони-
мание этого соотношения протяжённости и смены в 
тактах 8 и 9 представляется императивом для профес-
сионально ориентированной интерпретации темы. 

Для того, чтобы не пропустить что-либо важное, 
анализ должен начаться с обсуждения голосоведе-
ния. Тема воспринимается, в первую очередь, как се-
рия арпеджио, которая оттеняет мелодический голос 
в верхнем регистре и поддерживающий его бас. Но 
можно видеть эту тему и как сочетание более или ме-
нее виртуальных голосов, звуки которых гнездятся в 
определённых частях арпеджио (за исключением так-
тов 7-9, где происходит резкая смены фактуры). Сле-
дующий фрагмент показывает первый раздел темы с 
целью чёткого разделения линий, составляющих её 
голосоведение (пример № 4).

Пример № 4

Лиги в этом анализе ясно показывают, что в пра-
вой руке выделяются только звуки на слабых долях 
такта, а в левой руке звучат арпеджио, начинающие-
ся от баса на сильных долях. Висящие лиги в левой 
руке отражают особенность нотации Бетховена: он 
выделил нижние ноты в басу шестнадцатыми, тогда 
как следующая после шестнадцатой должна звучать 

весь такт. Пианисты реализуют эту особенность 
разными, часто даже не воспринимаемыми на слух 
способами. Но и в случае исполнения всех звуков 
в дымке запедалированной первой шестнадцатой, и 
в случае отрыва её от второй ноты в арпеджио, то, 
что звучит, должно представлять синкопированный 
ритм с ударением на вторую ноту арпеджио в басу. 
Другая особенность этого анализа заключается в 
том, что мелодические фигуры в правой руке, веду-
щие к тактам 4 и 8, отличаются от других фигур: они 
ведут к начальным нотам этих тактов (e2 и f2) как 
сверху, так и снизу. В такте 8 мелодическая фигура 
в правой руке поднята на кварту и расширена так, 
чтобы покрыть восходящую октаву. Одновремен-
но фигура в басу также транспонирована на кварту 
вверх. Начиная с такта 9, количество звуков в ар-
педжио в левой руке уменьшено до трёх, и пример 
№ 4 показывает голосоведение, приводящее к это-
му уменьшению. В тактах 8 и 9 есть серия квинт и 
октав, которые особенно ярко проявляются в тактах 
10 и 11, когда общее движение становится нисходя-
щим. Если предпочтение отдаётся близости звуков, 
то a (и также d) ведут к основному тону g в такте 9, 
а d1 удержано. Позволяя изменить гнездо в фигура-
ции, f1 следует в g1. Первый шаг редукции показан 
в примере № 5. 

Пример № 5

Он демонстрирует механизм, который вызыва-
ет восхождение мелодии в правой руке в тактах 1-9.  
В нижней части акцентированная линия d2–e2–f2 
подталкивается вверх затактовыми шестнадцаты-
ми в тактах 3 и 7. Верхняя полоса, начиная с f2 и 
поддерживающая каждую третью долю такта, реа-
гирует на виртуальные диссонансы, возникающие 
между разными слоями фактуры в тактах 4 и 8.  
В такте 9 возникает реверсия затактовой фигуры. 
Ожидаемая как очередная нота в верхней линии, b2 
пассивно подразумевается нотой a2 снизу, тогда как 
свежая и решительная инициатива приходит сверху 
с быстрой затактовой шестнадцатой d3. Сдвиг фи-
гурации правой руки в такте 9 также означает, что 
нижняя линия прекращается после ноты f2 и что 
верхняя линия теперь перенимает у нижней после-
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проблемой? Три других голоса представляют скачки 
на кварту в тактах 8-9, и это массивное отклонение 
от принципа смежности голосов образует всеобщий 
сдвиг в верхний регистр. Такое ощущение освобож-
дения и более ясного света в середине возникает как 
нередуцируемый экспрессивный аспект темы. Имен-
но это качество как раз и представлено в редукции в 
примере № 6 а. 

И, тем не менее, наибольшая проблема с прочте-
нием структуры в примере № 6 а заключается в том, 
что он настолько прямолинеен, что даже дилетант мо-
жет это обнаружить. Это делает указанный пример не 
слишком приемлемым для эксперта по анализу, хотя, 
не более (но и не менее), чем сама тема, изложенная 
параллельными децимами, меняющими свою высоту 
с каждым пиком. Это было, вероятно, в точности тем, 
чего хотел сам Бетховен, хотя он и допустил в этом 
фрагменте некоторую многозначность. 

Прочтение, которое я представляю следующим, 
может быть и не такое очевидное, но оно включа-
ет протяжённость верхнего голоса в тактах 8 и 9. 
Это прочтение также зависит в большей степени 
от исполнительской интерпретации. Аналитики со 
склонностью к «объективности» скорее всего не 
одобрят такое вмешательство, но, очевидно и то, 
что невозможно и нежелательно исключить момент 
художественной интерпретации в анализе. В при-
мере № 6 а предполагалось, что вся тема создана 
так, что возникает ощущение безмятежного спокой-
ствия, а контраст появляется только в такте 30; мно-
гие пианисты играют первые восемь тактов в более 
«штормовой» манере, и кажется, нотация Бетхове-
на содержит намёки на такую интерпретацию. До-
бавленные штили в партии левой руки в тактах 1-8 
провоцируют синкопированный ритм и выделяют 
вторую шестнадцатую ноту. В добавление, можно 
услышать, что затактовые ноты в тактах 1-8 при-
дают возбуждённый, угловатый характер звучанию 
посредством акцентирования верхних нот в правой 
руке. Некоторые исполнители интерпретируют их 
так, как если бы у них были дополнительные штили 
шестнадцатыми. 

Такая интерпретация может привести к тому, что 
линия, образуемая самыми верхними нотами, до сих 
пор считавшаяся дополнительной, оказывается глав-
ной восходящей линией в тактах 1-8. Тогда нижняя 
линия из акцентированных нот становится просто 
результатом настойчивых затактовых жестов, и ока-
зывается в их тени (пример № 6 б).

Пример № 6 б

довательность из сильных долей. Другой вариант 
анализа предполагает, что нижняя линия не прекра-
тилась, а продолжилась от ноты b2. Это прочтение 
предполагает ещё одну восходящую квартовую по-
следовательность. 

Что же касается внутренних голосов, то воз-
можна связь между f1 и g1 в тактах 8-9, что наибо-
лее близко к пониманию верхней вспомогательной 
ноты, выраженной звуком G. Если это то, на что 
ссылается Шенкер в своём анализе в примере № 2, 
то его несуществующая структурная верхняя линия 
от g2 появляется как несовершенно покрывающая 
сумбурную внутреннюю линию. Начиная от деци-
мы снизу g1 в такте 9, появляется аккомпанирующий 
голос, исполняемый первым пальцем левой руки с 
задержкой по отношению к мелодии, вплоть до так-
та 15. И басовый голос оттеняет акцентированные 
ноты мелодии в дециму снизу. Начиная с такта 8, 
музыка насыщается параллельным движением раз-
личных интервалов, как по правилам, так и в нару-
шение правил. 

три новых интерпретации фрагмента

В дальнейших редукциях за пределами примера 
№ 5 мы приведём три интерпретации, которые соот-
ветствуют трём сосуществующим тональным струк-
турам, внутренне присущим этой музыке. Существо-
вание нескольких глубинных связей в одном отрывке, 
конечно, возможно, и структурная множественность 
решений, как нам кажется, позволяет лучше пред-
ставить художественное достоинство произведения, 
нежели стремление мобилизовать все ресурсы в ана-
лизе только для того, чтобы выжать из музыки один 
единственный Ursatz. Наиболее прямолинейное про-
чтение показано в примере № 6 (а, б, в). 

Во всей теме звуки верхней линии акцентирова-
ны и присутствует ясное начальное восхождение к 
третьей ступени. Но мелодия не соответствует стан-
дартам шенкеровской теории в области каденции: 
третья, седьмая и, конечно, тоника, присутствуют, 
поддержанные сильным басом, но здесь нет второй 
ступени. Именно потому, что пианист не играет ноту 
e2 в такте 14, её и нет в графике примера № 6 а. 

Пример № 6 а

Наверное, ещё более неприемлемым для тех, 
кто предпочитает шенкеровскую гладкость голосо-
ведения, является восходящий скачок f2–b2 в тактах 
8-9, который более низкая по иерархии нота a2 не 
может сдержать. Но является ли это на самом деле 
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В этом случае возникает новое начальное вос-
хождение от f2 к a2, завершающееся гладким по-
ступенным переходом к b2, который выступает как 
верхняя вспомогательная нота на шестой ступени 
мелодии. В этот момент главная самая верхняя ли-
ния смещается с неакцентированной, но подчёрк-
нутой, к акцентированным нотам, что затактовым 
нотам (которые упрощены, чтобы просто следовать 
восходящим трезвучиям) добавляет ощущение раз-
рядки во второй части темы. Важнейшее значение 
восхождения от a2 к b2 в правой руке поддержано 
постоянным и противоположным по направлению 
движением от настойчивых нот a к g в среднем го-
лосе в левой руке и отсутствием синкопирования 
после такта 8. 

В примере № 6 б альтернативное слышание – 
восходящее движение к f2/d может пониматься как 
отклонение на пути нисходящих децим к структур-
ной доминанте cis2/A. (Можно даже пропустить такт 
12 в анализе). Ожидаемая цель cis2/A ещё далее отло-
жена задержанием d2/A в такте 13. (Прочтение, пред-
лагающее эти наблюдения в контексте более крупной 
структуры, будет представлено ниже). 

Признаки того, что шенкеровская интерпрета-
ция верхней вспомогательной ноты на четвёртой 
ступени является ошибочной, можно обнаружить 
в нотах, если мы возьмёмся анализировать тему за 
тактом 15 (пример № 1). В тактах 16-17 уже ставшие 
довольно шаткими свидетельства в пользу структур-
ного движения f2–g2 и вовсе исчезают. Звук b2, на-
чинающий второе предложение периода, вводится 
звуками d3 и a2 (см. фигуры в тактах 3 и 7), в то вре-
мя как f2 переводится в несущественную позицию. 
Следующие две очень сконденсированные версии 
второй части темы за пределами звука g2 выявляют 
ноты a2 и d3 и завершаются фигурой вспомогатель-
ной ноты d2–cis2–d2, входя в противоречие с любой 
«представляющей» нотой e2. Таким образом, во всей 
теме сознательный выбор Бетховеном седьмой сту-
пени как предпоследней ноты не вызывает никаких 
подозрений. 

Обращаясь ко второй теме этой части, которая по-
является четыре раза в тактах 43-67 (если считать её 
укороченные проведения), трудно найти другую тему, 
которая бы так настойчиво представляла шестую сту-
пень как вспомогательную к пятой. В каденциях этой 
темы также утверждается структурная роль седьмой 
ступени. Так обнаруживаются родственные связи 
между первой и второй темами этой части, и этот 
факт необходимо учитывать уже в анализе первой 
темы. Что же касается третьей темы, в тактах 67-87, 
её первый сегмент поднимается к пятой ступени и за-
тем, в нисходящем движении, касается седьмой сту-
пени скорее, чем второй. И только в заключительном 
сегменте этой темы появляется четвёртая ступень как 
верхняя вспомогательная нота к третьей и образуется 
нисходящее движение к тонике. 

Дополнительное и несомненное свидетельство в 
пользу того, что в первой теме высшей точкой являет-
ся фигура a2–b2 и что она важна для установления то-
нальной структуры, представлено в последнем про-
ведении третьей темы. В тактах 350-357 восемь нот 
a2 sforzato добавлены к слабым долям до разрешения 
ноты b2; то есть, синкопы добавлены в партии правой 
руки к синкопам в левой, придавая ещё большее зна-
чение пятой ступени, ноте a1. 

Последняя редукция в рассматриваемом приме-
ре выводится из нонаккорда с повышенной квинтой, 
который, кажется, является органической частью го-
лосоведения во второй части темы. Это наблюдение, 
скорее всего, можно перевести из категории «даль-
него зрения» (нем. fernsehen) в категорию «дальнего 
слышания»4 (нем. fernhören) путём обращения к идее 
«импликации» Леонарда Б. Мейера (пример № 6 в). 
Воспринимаемое как «генеративное событие», по-
следование акцентированных децим g/b2–e/g2–cis/eis2  
вызывает два ожидаемых эффекта. «Реализация»5 
одного из них возникает тогда, когда малая терция 
e–cis останавливает нисходящее движение в басу, в 
результате чего происходит разрешение этой терции 
в d/f2 в такте 12. «Реализация» другого ожидания, су-
щественная в данном контексте, завершает нисхож-
дение по ступеням нонаккорда, приходя к точке его 
устойчивости, к A и, затем, к cis, в тактах 13-14. Не-
обходимо отметить, что нисходящая линия по звукам 
уменьшённого вводного b2–g2–e2–cis2 поддержана и 
структурой второй темы. Её основа образует нисхо-
дящее движение от f2 к gis1. 

Учитывая верхнюю линию в примере 6 в, не-
обходимо отметить, что a2 в такте 8 не ведёт к своей 
верхней вспомогательной ноте; скорее, нота b2 явля-
ется здесь главной – она играет важнейшую роль во 
всей теме. А в такте 14 cis2 является не верхней нотой 
структурной доминанты, а просто вводным тоном. И 
действительно, с «высоты птичьего полёта» вся струк-
тура двух частей темы может мыслиться (хотя, навер-
ное, не слышаться) как фигура расширения и сжатия: 
d2–a2 становится b2–cis2 и возвращается к d2(–a2). 

Обращаясь к событиям в басу, необходимо отме-
тить, что предлагаемая Шенкером структурная доми-
нанта на звуке A сжимается до события местного зна-
чения: ведь именно субдоминанта на звуке g в такте 9 
оказывается решающей гармонией темы и действует 
как опора между начальной и конечной тониками. 
Доминанта в такте 14 появляется слишком поздно и 

Пример № 6 в
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имеет слишком малый вес для того, чтобы представ-
лять такую функцию. Это наблюдение актуально и 
для примеров 6 а и 6 б, также как и для многочис-
ленных примеров из произведений и их фрагментов, 
в которых предполагаемые структурные доминанты 
потеряли контроль над собственно тональным про-
цессом. Такие поздние и несущественные доминан-
ты значат не более, чем коврик у дверей вашего дома. 
Вы используете его каждый раз после прогулки на 
улице, но когда вас спросят о вашей прогулке, вы не 
скажете, что выходили на улицу для того, чтобы вос-
пользоваться придверным ковриком. 

Мне могут возразить, что в анализе я исполь-
зовал мейеровскую концепцию импликации как 
основу и что её надо «сбрить», используя «Бритву 
Оккама», так же, как она была применена мною к 
некоторым шенкеровским аналитическим практи-
кам6. Но существует фундаментальное различие 
между теориями Шенкера и Мейера. Теория Мейера 
имеет низкий многовариантный профиль и мягкую 
степень внушения. Её цель – объяснить, как и по-
чему мы иногда можем предсказать то, что произой-
дёт в музыке в следующий момент. Иными словами, 
мы можем делать это потому, что мы уже впитали те 
способы, которыми музыка развивается. Если вы не 
воспринимаете какое то событие в музыке как гене-
ративное, или если вы не считаете какое-либо му-
зыкальное явление результатом предшествующего 
генеративного события, то и нет необходимости го-
ворить об импликации. Например, в нашем случае, 
если вы не воспринимаете, что секвенциобразное 
последование от g/b2 вплоть до задержанного интер-
вала A/cis2 придаёт второй половине темы опреде-
лённую цельность, то анализ в примере 6 в покажет-
ся вам неубедительным. А если вы воспринимаете 
этот сегмент именно так, то вы легко согласитесь с 
анализом в данном примере без необходимости до-
казывать его импликации. 

С другой стороны, если существует музыкаль-
ная теория, которая заставляет с собой считаться и 
энергично настаивает на своей правильности, то это, 
точно, теория Шенкера. Вся тональная музыка (за 
исключением той, которая написана композиторами 
непривилегированных национальностей) попада-
ет в систему гармонических и контрапунктических 
законов, придающих целостность музыкальному 
произведению. Дисциплина «тональных» редукций 
тщательно регулируется постулатами соответствия 
структуре ориентированной «сверху-вниз», и по-
следователи этой теории тщательно обучают своих 
учеников дополнительным приёмам и результатам, 
к которым они должны приходить в своих анализах. 
Знаменательно, что «Свободная композиция», третий 
том «Музыкальных теорий и фантазий» оформлена 
как 324 положения в стиле регистра законодательных 
актов, чем частично объясняется привлекательность 
идей Шенкера. 

В данной статье были предложены три альтерна-
тивные редукции темы Бетховена. Они соотносятся 
с тремя чётко различимыми способами восприятия 
этого фрагмента финала и, по крайней мере, примеры 
№ 6 а и 6 б ведут к двум различным интерпретациям. 
Прочтение, данное в примере № 6 в более универ-
сально и, скорее всего, проявится в любом анализе 
этого отрывка. Но нам представляется, что невозмож-
но исполнить тему Бетховена в соответствии с анали-
зом, данным в примере № 2. Можно ли предложить в 
исполнении поворотным моментом звучания в такте 9  
g2, а не b2? Ни в одном из моих трёх анализов не отри-
цается центральная роль субдоминанты: в примерах 
№ 6 а и 6 в она выделена. Так же не редуцирована 
верхняя нота как некий «покрывающий эффект, при-
надлежащий музыкальной поверхности». Ни одна 
нота не вставлена в график, ни одна дополнитель-
ная концепция, ни одно дополнительное допущение, 
постулат или принцип не приведены для того, что-
бы объяснить происходящее под поверхностью. Как 
уже сказано, концепции импликации (или ожидания) 
в примере № 6 в не являются необходимыми в моей 
аргументации. 

в духе порочного эмпиризма

Сравнивая в целом тему Бетховена и анализ Шен-
кера, можно придти к мысли о том, что анализ предо-
ставил музыке сильно желаемое «бритьё»: кажется, 
в музыке было много «нежелательного волосяного 
покрова», а анализ решительно его удалил. С другой 
стороны, если проявить лояльность к музыке, а не к 
аналитику (каким бы уважаемым он не был), стано-
вится более очевидным то, что такая грубая рациона-
лизация музыкального процесса даёт музыке более, 
чем лёгкое бритьё: кончик носа темы Бетховена стал 
жертвой шенкеровской бритвы. Тема и в самом деле 
была подвергнута радикальной пластической опе-
рации с целью соответствия неувядаемой «гладкой» 
внешности, подобающей старому органисту, пальцы 
которого окостенели от бесконечных упражнений в 
пяти видах контрапункта. 

А, с другой стороны, если доверить «бритву» 
Бетховену, как мы пытались сделать в нашем рас-
смотрении шенкеровской редукции, окажется, 
что «сбриванию» подлежит ряд её аналитических 
техник. Поскольку редукционистские решения в 
примере № 2 были продиктованы концепциями, 
допущениями, процедурами и предпочтениями 
(такими, как «развёртывание», «покрытие», репре-
зентация с последующей подменой, с обязательной 
«поступенной гладкостью»), нам представляется, 
что критерии, не необходимые (в «оккамовском» 
смысле), были использованы в этом анализе темы. 
И поскольку в нём применялись аналитические ин-
струменты, которые не подходят музыке (или они 
были применены несмотря на то, что другие мето-
ды, более логичные и не требующие дополнитель-
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ных теоретических аффилиаций, были доступны), 
анализ Шенкера представляется тенденциозным и 
ошибочным. 

Действительно, если учесть, что индивидуальные 
аналитические решения в своей совокупности обяза-
ны произвести на свет предписанную протоструктуру 
Ursatz, на ум приходит уже другая «бритва». Опять же, 
в соответствии с определением Википедии, принцип 
Бритвы Ханлона гласит: «Никогда не воспринимайте 
как зло то, что может быть объяснено как результат 
глупости». Но Шенкер, очевидно, не был глупым – он 
использовал свои уловки очень изощрённо – и, чтобы 
вы не думали о нём в отношении других аспектов, вы 
не сможете доказать, что его аналитические намере-
ния были злостными. Так что, мы должны придти к 
Соломонову решению: убеждённый, что он был прав 
и желавший доказать это всем, Шенкер просто очень 
любил манипулировать людьми, и он сумел ввести в 
заблуждение не только себя, но и многих своих по-
следователей. 

Но, минуточку! Несмотря на некоторую идио-
синкретичность, как, скажем, необходимость нис-
ходящих фундаментальных линий, разве его теория 
не восхитительно проста? Разве она не позволяет 
свести всю музыку (или, по крайней мере, ту, ко-
торую Шенкер считает достойной своего метода) к 
нескольким, гладко соединённым аккордам, которые 
вмиг определяют тональность? Да, верхняя нота в 
теме Бетховена оказалась «сбритой». Ну и что? Не 
является ли это одним из тех мелких несовпадений, 
которые появляются, когда создаются величествен-
ные обобщения? 

Если использование какой-либо теории приводит 
к ничего не объясняющему описанию музыкального 
произведения или его сегмента – это серьёзный не-
достаток, но если этот недостаток является очевид-
ным и естественным результатом фундаментальных 
предпосылок и процедур такой теории, то проблема 
становится ещё более серьёзной. Хуже того, шенке-
ровский анализ (а можно привести множество дру-
гих интерпретаций, таких же ничтожных, как рассмо-
тренная выше) не является лишь прикладной наукой; 
он содержит порочный круг.

Но, до того, как взяться за эту проблему, нужно 
рассмотреть ещё одно возражение изложенной по-
зиции. Только что был употреблён термин «объяс-
няющее описание». Нельзя ли предложить пример 
№ 2 как «объяснение» Бетховенской темы (дополни-
тельные сущности были приведены с этой с целью) 
и отказаться от попытки представить этот анализ как 
описание? К сожалению, это невозможно. Объясне-
ние не может быть правильным, если оно искажает 
исследуемый объект. 

Вероятно, Николас Кук не согласился бы со 
мной7. Он считает, что именно расхождения между 
графиком и музыкой делают шенкеровский анализ 
интересным. За исключением тактов 9 и 13-14, шен-

керовская верхняя структурная линия следует по ак-
центированным нотам скрытой мелодии Бетховена, и 
кто-то может сказать, что Шенкер объясняет структу-
ру этой мелодии путём сравнения её с поступенным 
структурным соединением тонов, которое должно со-
держаться в её основе. 

Но, помимо принятия желаемого за действитель-
ное в том, как строится Urlinie, насколько познава-
тельным является сравнение собственно партии пра-
вой руки с этим «гладким чучелом», представленным 
в примере № 2? Хорошая ли это идея? Способствует 
ли она пониманию? Нужно ли «обрезать» внезапное 
расширение в восходящий скачок в настоящей верх-
ней линии и необходимо ли «сглаживать» её срыв 
вниз к седьмой ступени? Более того, как уже упоми-
налось, шенкеровское сглаживание блокирует наше 
понимание развития формы за пределами темы. Нота 
а2 в такте 8 представлена достаточно слабо, но это 
компенсируется её появлениями в тактах 23 и 29. Род-
ство трёх тем в экспозиции выражено в отношениях 
верхней вспомогательной шестой ступени и нижней 
седьмой ступени как поворотных пунктов, но имен-
но этим нотам отказано в структурной значимости в 
примере № 2. Несмотря на свои претензии, Шенкер 
весит слишком мало для того, чтобы сидеть на одних 
качелях с Бетховеном8. 

Интерпретации в примерах № 6 а, б, тоже мож-
но назвать объясняющими описаниями, поскольку 
они раскрывают внутренние структуры, которые и 
не характеризуются как Ursatz, но проявляются как 
достаточно хорошо организованные. Однако эти объ-
яснения являются также и адекватными описаниями 
Бетховенской темы: они учитывают, достаточно не-
тривиально, смесь прерванного и гладкого движения 
между тактами 8 и 9 и не требуют дополнительных 
теоретических допущений, которые нужно было бы 
«побрить». 

Вернёмся к обсуждению порочного круга. При-
мер № 2 взят из «Свободной композиции», где он 
используется и как иллюстрация частного случая 
(нем. Vertretung), и как ещё одно свидетельство 
величественного теоретического обобщения. Ис-
пользуйте ту или иную структуру, в которой будет 
действовать скрытая методологическая закономер-
ность, и вы придёте, с необходимостью, к уже при-
знанным теоретическим описаниям; используйте 
тот или иной очевидно проверенный метод, и вы 
обнаружите достаточно свидетельств в пользу дан-
ной теории. 

Возьмем ноту g2 в такте 9, несуществующую, 
но представленную как полноправный член струк-
турной линии. Основание, на котором эта нота ин-
терпретируется как «репрезентирующая», а нота 
b2 принята за «покрывающую», заключается в том, 
что полученное таким образом крупномасштабное 
соединение оказывается гладким, что является наи-
более желанным качеством в шенкеровской теории 
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1 Шестая международная конференция по теории музы-
ки, Эстонская академия музыки и театра, Таллин, 14-17 октя-
бря 2010 года.

2 Анализ Шенкера опубликован как пример № 104, 1 в 
издании: Heinrich Schenker. Der freie Satz.  – Vien: Universal-
Edition, 1935 [Свободная композиция. – Вена, 1935]. Корот-
кий комментарий к нему опубликован на странице 133 указ. 
издания.

3 Нота e2 , появляющаяся в g moll’ном аккорде в такте 9, в 
анализе Бурштейна, очевидно,  опечатка; вместо неё должна 
быть нота d2.

4 Здесь Эдлунд приводит ещё один аргумент в критике 
Шенкеровской теории. Он предлагает перейти от зрения к 
слышанию как способу восприятия музыки в анализе. И дей-
ствительно, шенкеровская категория дальнего плана опира-
ется, более всего, на видение внутренней структуры в нотах, 
тогда как в музыке внутренняя структура существует в про-
странстве слышания. – Прим. пер.

5 Здесь используются термины теории Л. Б. Мейера  «им-
пликация», «ожидание» и «реализация». – Прим. пер.

6 Понятие импликации использовано  в этой статье ещё в 
нескольких местах, но только по ходу рассуждения.

7 Ср.: Music Theory and “Good Comparison,” A Viennese 
Perspective [Теория музыки и «хорошее сравнение», Вен-
ская перспектива] // Journal of Music Theory, 33 (1989) 1, 
pp. 117-141, и: Bengt Edlund, Schenkerian Theory and Better 
Comparison: An Out-of-the-Way Perspective [Теория Шенкера 
и «Лучшее Сравнение»: побочная перспектива].

8 Почему попытки обобщить периодическую структуру 
Риманом сегодня воспринимаются как порочные, а попыт-
ка  Шенкера обобщить музыкальную структуру при помощи 
Ursatz воспринимается с энтузиазмом?  Риман иногда заходил 
слишком далеко, но нам представляется, что период является 
лучшим обобщением, чем Ursatz и выпущенный из периода 
такт возбуждает ожидания слушателя более, чем пропущен-
ная ступень.

Д-р Бенгт Эдлунд
профессор теории музыки
Лундского университета

гладко сформированных структур. Одновременно, 
Бетховенская тема, представленная таким образом 
и гладко сформированная, как показано в анализе, 
дана как образец, подтверждающий правомерность 
теории. Это относится также ко второй ступени e2 
в такте 14. Скобки здесь говорят не о том, что этой 
ноты не существует, а о том, что она здесь должна 
быть. Намерением Шенкера было уж точно не при-
влечение внимания к противоречащим фактам. 

Эта «простая» теория основывается на прочте-
ниях, которые, в силу различных непроверенных 
трансформативных ресурсов, «отутюживает» различ-
ные раздражающие сложности, к тому же противо-
речащие ей. Простота этой теории кажется очевид-
ной: тональные редукции, к которым она приходит, 
действительно просты, но сама теория перегружена 
допущениями и постулатами. Благодаря этим до-
полнительным «сущностям», эта теория становится 

слишком простой для того, чтобы адекватно интер-
претировать музыкальные процессы в рассматривае-
мых произведениях. 

В той степени, в которой шенкеровская теория 
представляет индуктивный метод, а не серию дедук-
ций из существующих истин, заключается порочный 
эмпиризм. Многие из его последователей восхваля-
ют его как великого эмпирика. Он был, без сомнения, 
очень усердным аналитиком, но не таким, как, ска-
жем, Чарльз Дарвин, поскольку последний никогда 
бы не привёл «подправленные образцы», то есть про-
тиворечащие свидетельства, в поддержку своей из-
любленной теории. Настоящий эмпирик всегда готов 
изменить или исправить свою теорию, если она про-
тиворечит обнаруженным фактам. Дарвин, очевидно, 
владел «бритвой». Он, кажется, редко сам пользовал-
ся ею, но он никогда бы не «сбрил» две ноги у паука, 
чтобы назвать его насекомым.

Q

S
ПРИМЕЧАНИЯ
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ЮРГЕН ЭССЕЛь 
Государственная Высшая школа

музыки и исполнительского искусства Штутгарта

СОНАтА И хОРАл: О СИНтЕзЕ ФОРМ
в ОРгАННых СОНАтАх МЕНДЕльСОНА*

S
УДК  781.6.082.2

Когда Мендельсон в 1845 году отдаёт рукопись 
в издательство Брайткопф, он так отзывается 
о своих сонатах для органа: «Те самые 6 сонат, 

в которых я попытался в моём творчестве обратиться 
к органу и мысли о которых записать». «Обратиться 
к органу» – это замечание, пожалуй, касается в дан-
ном случае искусства специфического обращения 
с инструментом: например, педальной игры, реги-
стровки, довольно статических динамических указа-
ний, звуковых объёмов, а также музыкальной формы  
соответствующего наполнения. К тому же, вероятно, 
важны органные пункты, распределение мануалов, 
расположение аккордов, прозрачность голосоведе-
ния, – и так все детали, которые ведут к тому, чтобы 
композиция хорошо зазвучала на органе. «Мысли», 
о которых упоминает Мендельсон, – могут касаться 
также содержания и структуры сонат. 

Интеграцией хоральных мелодий в органную со-
нату композитор хотел, с одной стороны, отразить 
религиозную природу и характер инструмента, по-
радовать доверительными мелодиями слушателей, 
с другой стороны, посредством большой сонатной 
композиции отразить современный жанр концерта и 
выйти за пределы прелюдии, фуги, хоральной обра-
ботки, вариаций. То, что комбинация сонатной фор-
мы и хорала должна была привести к структурным 
проблемам, Мендельсону, безусловно, было ясно, 
но здесь хотелось бы рассмотреть, как композитор 
конкретно решил эти проблемы и на что он при этом 
ориентировался.

В Первой сонате f moll возникает мелодия хорала 
«Was mein Gott will, gescheh all Zeit» на mezzo piano 
в качестве второй темы главной партии. Первая тема 
вводится после десятитактного вступления (пример 
№ 1) и развивается в полифоническом изложении в 
качестве темы фуги.

Пример № 1         Ф. Мендельсон. 
Соната для органа № 1.

          Ч. I, первая тема главной партии

Вместе с тем, это отчётливый музыкальный кон-
траст к гомофонному хоралу (пример № 2).

Пример № 2         Соната для органа № 1.
          Ч. I, вторая тема главной партии

Однако применение мелодии хорала в качестве 
второй темы влечёт за собой значительные трудности: 
хорал изложен в дорийском ладу (модусе), то есть в 
миноре. Поскольку первая тема звучит тоже в миноре, 
Мендельсон должен был гармонизовать хорал макси-
мально большим количеством мажорных аккордов и ча-
стично мелодически приспособить каденции для того, 
чтобы не возвращаться в исходную тональность, что 
явилось бы для сонатной формы неприемлемым. Кроме 
того, структура мелодии хорала опасна отсутствием на-
пряжения в связи с одинаковыми размерами фраз. Мен-
дельсон избегает этой опасности вследствие того, что 
сначала он цитирует строки   по отдельности, а затем 
при повторении куплета (столла) их соединяет, чтобы 
добиться большей мелодической целостности посред-
ством техники сквозного развития. Завершение хорала 
не используется, и таким образом, мелодический мате-
риал остаётся в определённом единстве. В следующем 
проведении строгости гомофонной структуры хорала 
композитор предпочитает полифоническое взаимодей-
ствие двух используемых строк (пример № 3).

Пример № 3          Соната для органа № 1

И в самом деле, только таким образом можно 
было показать темы. В третьей части гомофонный 
стиль хоральной темы, безусловно, подхватывается, 

* Публикуется в авторском переводе с нем.
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однако без использования конкретных мелодических 
цитат. Эта часть заставляет вспомнить о речитативе 
и tutti в ораториальных структурах Элиаса или Пау-
луса, у которых подобным образом хор отвечает со-
листам. Совершенно очевидна близость и баховским 
ораториям, если вспомнить, что хор посредством хо-
рала отвечает на реплики солистов. 

Во Второй сонате c moll имеется большое сход-
ство темы фуги заключительной части с мелодией 
песни «Der Mond ist aufgegangen» (пример № 4 а).  
В период жизни Мендельсона мелодия была ещё от-
носительно новой (датирована 1790 годом), однако 
быстро распространилась и в церкви, и в народном 
творчестве. Намереваясь использовать данную мело-
дию, Мендельсон был вынужден внести в неё измене-
ния, чтобы получить из материала пригодную, в дан-
ном случае пятитактовую, тему фуги (пример № 4).  
Принцип, как сделать тему из начального фрагмента 
мелодии хорала при её преобразовании, был Мен-
дельсону известен благодаря прекрасному знанию 
баховских сочинений. 

Пример № 4         Ф. Мендельсон. 
Соната для органа № 2. Тема фуги

Пример № 4 а   «Der Mond ist aufgegangen»

В Третьей сонате A dur возникает мелодия извест-
ного хорала «Aus tiefer Not schrei ich zu dir» (пример 
№ 5) в качестве cantus firmus фуги. Подобные прме-
ры можно неоднократно встретить у Иоганна Себа-
стьяна Баха (Fantasie super «Komm Heiliger Geist»  
BWV 651, «Nun komm der Heiden Heiland» BWV 661), 
в том числе с неконтрастным обрамлением в мажор-
ном варианте. Технически и композиционно интерес-
нейшей деталью здесь является разделение строк хо-
рала на две части фуги: едва ли не сразу после куплета 
(столла) мелодии хорала Мендельсон вводит второй 
раздел фуги с движением шестнадцатых. Разделение 
происходит во время повторения куплета (столла), а 
именно после первой строки хорала. Следствием это-
го является форма ABA в пределах первой фуги. 

 Пример № 5         «Aus tiefer Not schrei ich zu dir»

Несмотря на то, что припев хорала имеет три 
строки, за счёт дополнения четвёртой строки, на 
материале из куплета (столла) достигается квадрат-
ность, которая существенно увеличивает общее на-
пряжение второй части, прежде всего, благодаря из-
менению последней строки. Это смело, в такой фуге 
упустить торжественную вступительную часть в 
мажоре или, наоборот, к такой фуге добавить празд-
ничное начало. Однако форма близка барочной увер-
тюре, в том числе в отношении тонального развития 
(вариантного преобразования). Органную прелюдию  
Es dur всецело можно считать прообразом. Мендель-
сон исполнил это произведение на своём лейпциг-
ском баховском концерте в 1840 году. 

Четвёртую сонату B dur можно рассмотривать, 
пожалуй, как свободную от хорала зону. Возможно, 
Мендельсон хотел компенсировать отсутствие ре-
лигиозности наименованием второй части «Andante 
religioso».

В мелодии третьей части можно обнаружить па-
раллели с мелодией хорала Георга Йозефа 1657 года 
(«Morgenstern der finstern Nacht», текст Ангелуса Си-
лезиуса) (пример № 6).

Пример № 6         «Morgenstern der finstern Nacht» 

Параллели проглядываются не только в мелоди-
ческом развитии с его характерным началом с терцо-
вого тона, но и трёхдольном метре, и утверждающем 
повторении заключительной фразы мелодии. Был ли 
хорал известен Мендельсону, установить не удалось, 
однако исключить это нельзя. 

В начале Пятой сонаты D dur мы снова имеем 
дело с основательным материалом. В начале Andante 
Мендельсон цитирует хорал «Dir, dir, o Höchster will 
ich singen» (пример № 7).
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Пример № 7   «Dir, dir, o Höchster will ich singen»

Мелодия пелась в то время с различными тек-
стами. Она имеет повторение и в целом составляет 
6 строк. Мендельсон цитирует только первую стро-
ку. Затем он продолжает гомофонный тип органного 
хорала, даёт второе проведение мелодии, в котором 
появляются лишь фрагментарно мелодические эле-
менты вышеуказанного хорала. Количество строк со-
ставляет 5, тем не менее, органный пункт в сопрано 
(«педаль») соответствует шестой строке. 

Форма Сонаты весьма своеобразна: перед третьей 
частью – настоящей сонатной формой – Мендельсон 
располагает две части Andante следующим образом: 
первая близка хоралу, несёт функцию торжественно-
го вступления и лирическая вторая, подхватывающая 
хорал на втором мануале. 

Последняя соната d moll также начинается хора-
лом, обозначенным здесь как «хорал» с последую-
щим вариационным развитием. Речь идёт об извест-
ной мелодии с текстом «Vater unser im Himmelreich» 
(пример № 8).

Пример № 8             «Vater unser im Himmelreich»

Мелодия была известна в то время также с текстом 
«Nimm von uns, Herr», и Армин Кох наглядно показал, 
опираясь на эскизы Мендельсона, что связь с «Vater 
unser», особенно текстовая интерпретация в вариаци-
ях, однозначно ещё не подтверждена. Здесь, как и в 
Третьей сонате, мы встречаем неизменную мелодию 
хорала, которая цитируется полностью и указана со-
ответственно как «хорал». Образцом такой вариацион-
ной части в качестве части сонаты должен был стать 

Бетховен. Его оpus 109 имеет также свободно подан-
ную, и вместе с тем близкую хоралу тему с простыми 
фразами симметричной структуры (пример № 9). 

Пример № 9        Л. ван Бетховен. 
Соната для фортепиано ор. 109

Приведём схему включения хорала в органные 
сонаты Мендельсона:

Первая соната. Хорал в качестве второй темы главной 
партии первой части сонаты. Близкие хоралу 
реплики – в третьей части. 

Вторая соната. Хорал преобразован в тему фуги. 
Третья соната. Хорал в качестве cantus firmus в фуге, 

являющейся средним разделом центральной 
части. 

Четвёртая соната. Хорал ассоциируется со второй ча-
стью, обозначенной как «religioso», с гомофон-
ным движением четвертями. Мелодия хорала 
является, возможно, мелодическим и структур-
ны прообразом кантиленной третьей части. 

Пятая соната. Близкое хоралу вступление, мелодия в 
начале цитируется, затем даётся свободное 
мелодическое развитие.

Шестая соната. Хорал с вариациями.

Очевидно, что Мендельсон стремился к возмож-
ному многообразию композиторских приёмов вклю-
чения мелодий хоралов или использования законов 
их организации, и эти 6 сонат объединяются в некое 
целое. То, что Соната f moll служит началом, совер-
шенно не случайно: в её первой части отчётливо про-
являет себя идея связать принцип сонаты с принци-
пом хорала в новой большой форме. Естественным 
образом соната d moll оказывается в конце: в ней 
барочный принцип варьирования и тип бетховенских 
сонат образуют гениальный синтез нового жанра: хо-
ральная соната Мендельсона.

Юрген Эссель 
декан факультета дирижирования, фортепиано, 
органа и исторических клавишных инструментов, 
профессор Государственной Высшей школы музыки 
и исполнительского искусства Штутгарта
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К вОПРОСу О НАЦИОНАльНОМ КОМПОНЕНтЕ 
МузыКАльНОгО ОбРАзОвАНИЯ КАзАхСтАНА
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С приобретением независимости Республи-
ки Казахстан актуальной проблемой стали 
поиски путей эффективного использования в 

практике современного музыкального образования 
достижений, имеющихся в многовековом культур-
ном наследии народа. В советское время отношение 
к казахской традиционной музыке (как и другим 
восточным культурам) было лишь как к наследию 
прошлого. При этом никак не учитывалось, что она 
представляет собой один из самостоятельных видов 
музыкального освоения мира, со своими ценностями 
и закономерностями. Традиционная музыка казахов, 
репрезентируя культуру кочевого народа, представле-
на тремя основными видами – жыр, кюй, ән. Именно 
эти виды культуры, связанные с поэзией и музыкой, 
достигли высокого профессионального уровня. Ис-
полнители традиционной музыки – синкретические 
деятели, совмещающие в одном лице поэта и пев-
ца, композитора и инструменталиста, артиста и им-
провизатора, а также распространителя новостей, 
историка, летописца, наставника народа. В профес-
сиональной культуре на протяжении многих веков 
формировались и развивались, дополняя и взаимно 
обогащая друг друга, самые разнообразные школы и 
направления. 

 Традиционная музыка казахов, отражая жизнь 
народа в многообразных проявлениях, обладала са-
модостаточностью и способностью к развитию в 
меняющихся условиях. Её функционирование в ав-
тохтонных условиях поддерживалось сложившейся 
системой музыкального мышления, выработанной 
самой традицией, вследствие чего сформировались 
особенности воспитания и становления музыканта. 
Поскольку способы передачи и хранения музыкаль-
ных традиций были выработаны исключительно в 
устной форме, то и обучение шло устным путём в 
звене «учитель–ученик», и при этом слуховым дан-
ным отводилась главенствующая роль. Способность 
к слышанию нередко служила эталоном в оценке про-
фессионализма. «Не ограничиваясь только усвоени-
ем произведения и приёмов исполнительской техни-
ки, обучение одновременно с передачей творческого 
опыта ставило задачу выработки и развития культуры 
восприятия» [2, с. 208].

 В советскую эпоху сформировалась новая про-
фессиональная музыкальная культура, основанная 
на европейских традициях и представленная жанра-

ми классической европейской музыки. По образцу 
европейских музыкальных коллективов создаются 
оркестры казахских народных инструментов, откры-
ваются филармонии, оперные театры, появляются 
исполнители европейского типа. Новая культура по-
требовала создания такой системы музыкального об-
разования, которая полностью соответствовала бы её 
потребностям. Поэтому формирование музыкально-
образовательной системы происходило на основе 
внедрения в неё закономерностей музыкального 
мышления, сложившихся в практике европейской и 
русской музыкальной культур. 

Таким образом, на территории республики об-
разовалось единое образовательное пространство, 
в котором ведущее положение заняла казахская на-
циональная профессиональная школа с системой 
русско-советских музыкальных ценностей, смыслов 
и структур. При этом основы традиционного музы-
кального искусства, обретя несколько «примитив-
ную» оболочку, были полностью разрушены. Все-
сторонний анализ этого явления был дан в трудах 
музыковеда, профессора А. И. Мухамбетовой: «Об-
разование музыканта, созданное в социалистическое 
время по европейской кальке, оказалось целиком и 
полностью направленным на разрушение основ тра-
диционной культуры, что мы и можем сейчас наблю-
дать» [3, с. 452].

 Современное отношение к культуре отмечено 
повышенным интересом к национальной истории и 
культуре, возрождается интерес к народным тради-
циям и жанрам. Популярная музыка пытается син-
тезировать народные музыкальные инструменты, 
песенные, эпические и инструментальные жанры 
с элементами поп-, диско-, джаз-, хард-рок музыки. 
Традиционное искусство постепенно заполняет му-
зыкальное пространство республики.

Рассмотрение национального компонента в 
музыкальном образовании в качестве проблемы 
обусловлено тем, что музыкальные дисциплины 
призваны полноценно изучать музыкальный опыт 
народа, при этом «творения традиционной культу-
ры, вбирая в себя черты национальной психологии, 
нравственно-эстетическое начало, являются не толь-
ко ценнейшим источником для изучения традиций 
и обычаев этносов, но и своего рода музыкальным 
материалом в изучении той или иной дисциплины» 
[1, с. 213].
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 Мы все являемся свидетелями происходящих 
в наши дни изменений в музыкальном образовании 
Казахстана, осуществляющихся в сложнейшей си-
стеме экономических, культурных и политических 
отношений. Позитивно меняется содержание госу-
дарственных образовательных стандартов, многие 
дисциплины наполняются этноментальным характе-
ром. Например, в недрах педагогики и психологии 
выделилась область – музыкальная этнопедагогика и 
музыкальная этнопсихология, в рамках музыкально-
теоретических дисциплин создаются курсы этному-
зыкознания, этносольфеджио, этнографии. 

Введение этнодисциплин в музыкальное об-
разование республики приобрело особое значение 
в конце ХХ века. Эти вопросы неоднократно под-
нимались и на научно-практических конферен-
циях, и на страницах специальных изданий. Ряд 
музыкантов-педагогов самостоятельно разраба-
тывают этномузыкальные дисциплины, вводя их 
в учебные планы в виде специальных курсов либо 
курсов по выбору. В последние годы в Казахстане 
осуществлён ряд музыкально-педагогических ин-
новаций: разработаны курс музыкальной этногра-
фии (Коныратбай), научно-педагогические основы 
музыкально-эстетического воспитания средствами 
традиционно-художественной культуры (М. Х. Бал-
табаев, С. А. Узакбаева), казахского народного пе-
сенного творчества (Р. К. Дюсенбинова), музыкаль-
ного состязания «айтыс» (У. Асанова), разработан 
курс домбрового сольфеджио (А. И. Мухамбетова, 
С. Ш. Раимбергенова, С. И. Утегалиева, Г. Н. Ома-
рова), этносольфеджио (Г. Н. Омарова, Г. Т. Альпеи-
сова, А. К. Байбек), а также основы адаптированно-
го курса гармонии в подготовке будущих учителей 

музыки (Р. Б. Шиндаулова). В этом плане большую 
помощь оказали недавно открытые кафедры, спе-
циализирующиеся на внедрении казахской традици-
онной музыки в образовательный процесс: кафедра 
народного пения (Казахская национальная консер-
ватория им. Курмангазы, Казахская национальная 
академия музыки), кафедра традиционного музы-
кального искусства (Казахская национальная ака-
демия музыки, Евразийский национальный универ-
ситет им. Л. Н. Гумилёва), кафедра традиционного 
искусства жыр (Кызылординский государственный 
университет им. Коркыта).

Традиционная музыкальная культура казахского 
народа, так же, как и её носители, должна быть жиз-
ненно активной частью образовательного процесса. 
Это означает, что в системе культуры и образования 
должны быть разные направления – европейские, 
иные разнонациональные, «переходные», но они не 
должны заслонять собой национальную музыкаль-
ную традицию. Они должны существовать парал-
лельно как один из вариантов, связывающих музы-
кальную традицию с вечно меняющимся потоком 
мировой музыкальной культуры.

Изучение современного состояния музыкального 
образования и протекающих в нём процессов вырас-
тает в самостоятельную и по существу новую об-
ласть музыкально-педагогических исследований. Су-
ществует ещё целый комплекс проблем, от решения 
которых зависит уровень значимости национального 
компонента в музыкальном образовании. Необходи-
мо создавать условия для разработки и преподавания 
этнодисциплин, направленных на глубокое и содер-
жательное освоение традиционной музыкальной 
культуры.
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Изучая художественное творчество, мы широко 
пользуемся понятием эпоха, отграничивая им 
тот или иной отрезок исторического времени. 

В его рамках явления отдельного вида искусства или 
даже всех его видов наделены некой общностью, ком-
плексом отличительных признаков, которые позволя-
ют говорить о единстве этико-эстетических устано-
вок, о близости художественных манер и техник.

Эпохи и их границы

Не станем затрагивать такие исторические из-
мерения, как Древний мир, Античность и Средневе-
ковье, поскольку они выходят далеко за временны́е 
рамки единичной эпохи и состоят из целого ряда 
эпох. На смену Средневековью пришла эпоха Воз-
рождения и, пожалуй, она даёт самое устоявшееся 
и хрестоматийное представление о художественно-
исторической эпохе как таковой. Далее следует эпо-
ха Барокко, но не будем забывать, что это понятие в 
качестве эпохи, а не одного из стилей того времени 
(с соответствующим обозначением с малой буквы – 
барокко), закрепилось относительно недавно и не без 
дискуссионных затруднений.

Вслед за тем, находим вроде бы привычные 
дефиниции: Просвещение, Романтизм… Но здесь 
требуются достаточно серьёзные оговорки. Однако 
прежде необходимо обратить внимание на досад-
ную чересполосицу в обозначениях. Только в на-
писании двух эпох безусловно употребляется боль-
шая буква: Возрождение и Просвещение – видимо, 
для того, чтобы отличить их от обыкновенных слов, 
обозначающих возрождение чего-либо и просвеще-
ние кого-либо. Иногда можно увидеть написанные 
с прописной буквы Античность и Средневековье. 
Не пора ли научному сообществу договориться, что 
даже с точки зрения норм русского языка это име-
на собственные, по статусу своему требующие про-
писи. Заодно в ряде случаев удалось бы добиться 
различения в написании эпохи и стиля, который в 

силу своего определяющего значения дал ей имя.  
К примеру, как об этом говорилось только что, мы бы 
дифференцировали Барокко (с большой буквы, эпо-
ха) и барокко (с малой буквы, стиль), имея в виду, 
что наряду со стилем барокко в ту эпоху существова-
ли классицизм, реализм, так называемый «большой 
стиль», маньеризм, рококо.

Но вернёмся к более существенным моментам. 
Итак, Просвещение и Романтизм. По обыкновению мы 
считаем их самостоятельными эпохами, хотя даже в 
чисто хронологически-количественном отношении мо-
жет смутить их несоизмеримость с предшествующими 
эпохами: Просвещение – это главным образом вторая 
половина XVIII века, Романтизм – XIX век, в то время 
как Барокко протянулось на два с половиной столетия, 
а Возрождение охватывает более трёх столетий.

Разрешение этого противоречия (и разрешение 
отнюдь не формальное) состоит в том, чтобы отказать-
ся от привычного противопоставления Просвещения 
и Романтизма. На самом деле это были контрастные 
звенья единой большой цепи, и в их смене больше 
неуклонно поступательного движения, нежели кон-
фронтаций и прерывов (в первую очередь имеется 
в виду чрезмерно акцентируемая оппозиция роман-
тиков начала XIX века к просветительским идеям). 
Одно из конкретных тому свидетельств – эволюция 
творчества таких титанов, как Гёте и Бетховен. Бу-
дучи выдающимися представителями искусства Про-
свещения, они на выходе в XIX столетие открывали 
горизонты Романтизма.

Кроме всего прочего, внимательный анализ по-
казывает, что Просвещение и Романтизм, в свою оче-
редь, должны быть разделены на составляющие их 
периоды, качественно различающиеся между собой 
(об их хронологической протяжённости будет сказано 
ниже). В рамках Просвещения отчётливо выделяются 
два периода, которые можно обозначить как Раннее 
Просвещение (середина XVIII века) и Высокое Про-
свещение (вторая половина XVIII и самое начало 
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XIX века). В рамках того, что обычно определяется 
словом Романтизм, следует различать три периода: 
собственно Романтизм (первая половина XIX века), 
Постромантизм (вторая половина XIX века) и завер-
шающий период (конец XIX – начало ХХ века).

Обозначенные пять составляющих по своей исто-
рической функции являются именно периодами, хотя 
по художественному наполнению они могут воспри-
ниматься как целые эпохи. Однако эпохой в прямом и 
точном значении этого слова эти пять периодов ста-
новятся только вместе взятые. Назовём её Классиче-
ской ввиду по меньшей мере двух причин. 

Во-первых, именно на протяжении времени 
с середины XVIII до рубежа ХХ столетия был соз-
дан основной массив тех художественных ценно-
стей, которые мы именуем большой художественной 
классикой (это прежде всего касается литературы и 
музыки), откристаллизовались ведущие жанры (от 
поэмы и романа до сонаты и симфонии), типы об-
разности, концепционные модели и композиционно-
технологические принципы. 

И, во-вторых, что для нас в данном случае 
особенно важно, стадиальность художественно-
исторического процесса предстала в развёртывании 
этой эпохи с полной ясностью и очевидностью. В 
частности, только тогда во всей отчётливости сказа-
лась смыслообразующая роль основополагающих ти-
пов художественного мышления – романтизма и реа-
лизма: первый из них получил своё название и был 
окончательно осознан в первой половине XIX века, 
второй – во второй половине столетия, что оказалось 
связано с доминированием того или другого на соот-
ветствующем временно́м отрезке.

Эпоха: периоды и этапы эволюции

Сказанное побуждает начать выяснение законо-
мерностей художественно-исторического процесса 
именно с Классической эпохи. В ходе её эволюции 
естественным образом возникали существенные от-
личия одного этапа от другого – именно эти отличия и 
дают основание для деления на ряд сменяющих друг 
друга стадий. И как уже было отмечено выше, учёт 
наиболее значимых дифференцирующих факторов 
позволяет вычленить пять периодов, протяжённость 
каждого из которых составила примерно четыре де-
сятилетия. Чтобы представить картину их движения 
с достаточной осязаемостью и вместе с тем макси-
мально компактно, ограничимся перечислением са-
мых значительных композиторских имён. 

Первый период (середина XVIII века, приблизи-
тельно 1730-е – 1760-е годы) – зона взаимодействия 
завершающей стадии Барокко (позднее творчество Ви-
вальди, Баха, Генделя) и начальной стадии Классиче-
ской эпохи; эту стадию можно назвать Ранним Просве-
щением (раннее творчество Глюка, Гайдна, Моцарта). 

Второй период (вторая половина XVIII века, 
1770-е – 1800-е годы) – расцвет классического стиля 

времён Просвещения; в данном случае уместно обо-
значение Высокое Просвещение (основная фаза твор-
чества Глюка, Гайдна, Моцарта, Бетховена). 

Третий период (первая половина XIX века, 1810-е 
– 1840-е годы) – выдвижение Романтизма (восполь-
зуемся таким обозначением, отличая в данном случае 
эпоху от романтизма вообще); романтизм как гла-
венствующий стиль этого периода может быть назван 
классическим, поскольку все атрибуты данного ху-
дожественного метода предстали в те десятилетия с 
кристаллической чёткостью и законченностью (Шу-
берт, Мендельсон, Шуман, Берлиоз, Шопен, Глинка; 
раннее творчество Листа, Вагнера, Верди). 

Четвёртый период (вторая половина XIX века, 
1850-е – 1880-е годы) нередко фигурирует с обозна-
чением Постромантизм, так как многое в искусстве 
определяли реалистические тенденции (в меньшей 
степени это касается музыки – основная фаза твор-
чества Листа, Вагнера, Верди; Брамс, Бизе, Григ, Му-
соргский, Бородин, Римский-Корсаков, Чайковский). 

Пятый период (рубеж и начало ХХ века, 1890-е 
– 1920-е годы) – зона взаимодействия завершающей 
стадии Классической эпохи (она часто определяется 
как позднеромантическая или шире – как позднеклас-
сическая: последняя фаза творчества Брамса, Грига, 
Римского-Корсакова, Чайковского; Малер, Р. Штраус, 
Дебюсси, Пуччини, Танеев, Глазунов, Рахманинов, 
Скрябин), и начальной стадии текущей ныне эпохи 
(Равель, Шёнберг, Берг, Веберн; ранняя фаза творче-
ства Онеггера, Хиндемита, Бартока, Стравинского, 
Прокофьева, Мясковского, Шостаковича). 

Сразу же стоит добавить, что названные периоды 
достаточно отчётливо подразделяются на составляю-
щие каждый из них этапы протяжённостью примерно 
по два десятилетия. Первый период: 1730-е – 1740-е и 
1750-е – 1760-е годы. Второй период: 1770-е – 1780-е 
и 1790-е – 1800-е годы. Третий период: 1810-е – 1820-е 
и 1830-е – 1840-е годы. Четвёртый период: 1850-е – 
1860-е и 1870-е – 1780-е годы. Пятый период: 1890-е 
– 1900-е и 1910-е – 1920-е годы. Причём в крайних 
периодах находим тождественную динамику «эпо-
хального» развития: как в 1730-е – 1740-е ещё господ-
ство позднебарочного стиля, так и в 1890-е – 1900-е 
годы ещё господство позднеклассического стиля; как в 
1750-е – 1760-е уже определяющая значимость ранне-
классического стиля, так и в 1910-е – 1920-е годы уже 
определяющая значимость раннесовременного стиля. 

Наибольшую сложность для исследователя Клас-
сической эпохи представляют именно эти крайние (на-
чальный и завершающий) периоды – по причине их 
переходного характера, то есть в силу сложного пере-
плетения постепенно угасающих традиций предше-
ствующей эпохи и нарождающихся явлений, в сумме 
своей формирующих облик последующей эпохи. 

При рассмотрении периода середины XVIII века 
приходится учитывать то, что в трудах по истории 
литературы и пластических искусств до сих пор как 
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нечто самостоятельное выделяется XVII столетие, в 
результате чего художественный процесс первых де-
сятилетий XVIII века невольно «подтягивается» под 
Просвещение, реальное развитие которого началось 
с 1730-х годов, хотя отдельные прорывы нового мож-
но обнаружить и в предыдущее десятилетие. 

В отношении периода рубежа и начала ХХ века 
наблюдается противоположный крен: зачастую из-
лишне многое «отдаётся на откуп» ХХ столетию в 
ущерб объективной оценке плодотворного дления 
художественных тенденций века предыдущего. Од-
нако следует признать, что многое на данном этапе 
так или иначе «работало» на перспективу той эпохи, 
наиболее подобающим для которой представляется 
наименование Модерн (в этом отношении весьма по-
казательно такое выраставшее из классики явление, 
как стиль модерн).

Последнее из высказанных соображений касается 
любого периода, который оказывается на стыке двух 
художественно-исторических эпох, когда неизбежно 
накладываются друг на друга явления «сходящей со 
сцены» предыдущей эпохи (последний, поздний, за-
вершающий её период) и нарождающейся следующей 
эпохи (первый, ранний, открывающий её период).  
И, разумеется, эти явления не просто накладываются 
друг на друга, они сосуществуют, взаимодействуют, 
переплетаются и противоборствуют. Причём, их со-
вмещение может порой порождать столь неразрыв-
ные образно-стилевые синтезы и симбиозы, что от-
делить в них прежнее от последующего, прошлое от 
будущего можно только чисто теоретически. 

О генеральных магистралях  
художественно-исторического развития

Сразу же добавим, что для любого периода во-
обще и для периода на стыке эпох в особенности 
всегда встаёт дилемма: откуда вести его отсчёт – от 
исходных зёрен-ростков нового или когда это новое 
начинает идти «потоком»? К тому же следует учиты-
вать круг неизбежно возникающих опережающих и 
запаздывающих явлений. 

Если для примера взять период рубежа и начала 
ХХ столетия с его приведённой выше хронологией 
1890-е – 1920-е годы, то окажется, что в сфере изо-
бразительного искусства некоторые передвижниче-
ские традиции поддерживались на русской почве ещё 
и в начале 1930-х годов, а с другой стороны, – гори-
зонты мироощущения ХХ века намечались уже с се-
редины 1880-х не только у Ван Гога и Врубеля, но и 
у позднего Родена. 

Или сопоставление из области музыки: Стра-
винский уже в опере-оратории «Царь Эдип» (1927) 
и Равель в своём «Болеро» (1928) совершили прорыв 
к эстетике периода 1930-х – 1950-х годов, в то вре-
мя как ранний Шостакович ещё в 1933 году создавал 
свои Прелюдии ор. 34 и Первый фортепианный кон-
церт, всецело относящиеся к 1920-м годам. 

Следовательно, границы любого периода доста-
точно приблизительны, размыты, относительны, и 
провести чёткий «водораздел» практически невоз-
можно. Тем не менее, намечать хотя бы условные 
вехи необходимо даже из соображений удобства ори-
ентации в исторических пространствах. Намечать их 
естественнее всего, опираясь на анализ генерализую-
щих магистралей, что как раз и составляет основную 
задачу художественно-исторической науки. 

Одну из таких магистралей выведем, отталкива-
ясь от предшествующих рассуждений. Если предпо-
ложить, что обозначенные выше пять приблизительно 
равных по длительности периодов Классической эпо-
хи можно обнаружить и в хронологической структуре 
любой другой эпохи, то логично провести аналогию 
со ступенями развития всякого живого организма и 
прежде всего человека как такового. Тогда, подобно 
циклу человеческой жизни, траекторию эпохи можно 
представить себе так: первый период – рождение и 
детство, второй – отрочество и юность, третий – моло-
дость и первая зрелость, четвёртый – вторая зрелость 
и преклонный возраст, пятый – старость и отмирание. 
Выражения первая зрелость и вторая зрелость весь-
ма условны, но в иерархии стадий человеческой жиз-
ни нечто подобное, конечно же, присутствует.

Следует отметить, что в художественном творче-
стве неизмеримо сильнее, чем в органической жизни, 
каждая фаза эволюции демонстрирует не только свои 
особенности, но и только ей присущие возможности 
и достоинства. Это в полной мере относится и к по-
следнему периоду эпохи, когда, казалось бы, прихо-
дит стадия старения и отмирания, и к этому времени 
в жизни искусства никак нельзя отнести расхожее 
«Если б юность умела, если б старость могла».

Ещё одна важная параллель отсылает нас к вол-
новому принципу. Действительно, в линейном «гра-
фике» эпохи невозможно не уловить исторический 
ритм, напоминающий движение волны: накат – откат, 
прилив – отлив. Без труда удаётся зафиксировать «на-
каты» первого и третьего периодов и «откаты» вто-
рого и четвёртого периодов. В самом общем плане 
«накаты-приливы» первого и третьего периодов – это 
стадии брожения, активного обновления, что подчас 
носит радикальный, новационно-взрывчатый харак-
тер. «Откаты-отливы» второго и четвёртого периодов 
отмечены смягчением этико-эстетических установок, 
тяготением к уравновешенности, стабилизации, воз-
вращением к устойчивым традиционным ценностям 
и художественным установкам. Об особенностях пя-
того периода будет сказано отдельно. 

Действие волнового принципа тесно связано с 
взаимодействием упоминавшихся выше двух фунда-
ментальных методов художественного мышления – 
романтизма и реализма, с попеременным преоблада-
нием то одного из них, то другого. Периодичность их 
выдвижения на передний план самым непосредствен-
ным образом формирует конфигурацию эпохи, что вы-
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зывает необходимость пояснений по сути понимания 
каждого из этих типов художественного творчества.

Стилевые принципы романтизма и реализма

 Начнём с романтизма. «Прошлое и будущее 
романтизма» – так Ю. Кремлев озаглавил одну из 
своих работ, справедливо подчеркнув тем самым не-
правомерность сопряжения этого явления только с 
временны́м ареалом XIX века (а ещё точнее – с его 
первой половиной). Одно из самых проницательных 
суждений о постоянном присутствии соответствую-
щей ментальности принадлежит А. Блоку, утверждав-
шему, что романтизм первой половины названного 
столетия – это только «один из этапов того движения, 
которое возникает во все эпохи человеческой жизни. 
Мы имеем право говорить о романтизме мировом как 
об одном из главных двигателей жизни и искусства». 

В контексте подобного подхода возникает настоя-
тельная необходимость инициировать поиски универ-
сального определения романтизма. Универсального, 
то есть преодолевающего частные и частичные дефи-
ниции этого феномена, вытекающие из его восприятия 
в локализованных хронологических координатах. 

В формировании такого, интегрирующего опре-
деления романтизма ключевым представляется поня-
тие экстремум. Романтизм как тип мирочувствия и 
как метод художественного творчества – это прежде 
всего этика и эстетика крайнего, предельного, ин-
спирируемая стремлением к абсолюту. Максимализм 
критериев, радикализм устремлений побуждают ро-
мантиков к категорическому пересмотру ценностных 
установок, к интенсивнейшему творческому поиску, 
что в частности выражается в особой роли разного 
рода новаций и экспериментов и нередко результи-
рует в виде «выброса» принципиально новых идей и 
концепций, отражающих качественное раздвижение 
жизненных и художественных горизонтов.

Подобным историческим этапам свойственны 
атмосфера брожения и неустойчивости, бурный, 
взрывчатый, импульсивно-скачкообразный характер 
развития, подчас экспансивно-воинствующие формы 
проявления (включая мятежно-бунтарские настрое-
ния, переходящие иногда в пафос тотального разру-
шения). Романтический темперамент зачастую сопря-
жён с такими характеристиками, как подчёркнутая 
обострённость выражения, повышенная экспрессия, 
патетика, аффектация, экстатичность. Жажда экстре-
мального заявляет о себе и через влечение к особен-
ному, необычному, исключительному, уникальному, 
чем отчасти объясняется склонность к гиперболе, 
парадоксу, фантастике, алогизму, абсурду.

Производным и следствием экстремальности 
становится принцип антитез, которые образуются 
в результате сочленения поляризованных значений 
экстремума: «левое» и «правое», «верх» и «низ», мак-
симальное и минимальное и т. д. (один из вариантов 
такого противополагания А. Скрябин в отношении 

собственной музыки зафиксировал формулой «выс-
шая грандиозность и высшая утончённость»). Так 
складывается специфическая для романтизма систе-
ма бинарных оппозиций. 

Одна из них может быть обозначена сопоставле-
нием субъективизм – объективизм: субъективность 
как общепризнанная норма романтического созна-
ния способна приобретать подчёркнутые формы, в 
своём крайнем выражении подводя к субъективизму; 
противоположное стремление (максимально возмож-
ное отстранение от личностного начала, всемерное 
утверждение суммарного и массовидного) ведёт к 
объективизму. 

Другая пара романтических антиномий эмоцио-
нализм – рационализм расшифровывается так: ампли-
туда романтического эмоционализма простирается от 
трепетной взволнованности лирического высказыва-
ния до исповедальности и необузданного кипения 
страстей; романтический рационализм, напротив, 
всячески вуалирует проявления чувств, культивируя 
примат интеллекта, трезвого расчёта, жёсткой праг-
матики, абстрагированной логики.

Прерогативой романтика являются также следую-
щие антитезы: беспредельный энтузиазм переустрой-
ства, «стремление жить удесятерённой жизнью» (А. 
Блок) – апатия и меланхолия; обострённое психоло-
гическое реагирование на малейшие колебания вну-
тренней и внешней жизни – нарочитая индифферент-
ность к ним; ощущение вопиющей неустроенности и 
неразумности окружающего мира – идеализирован-
ное его восприятие; культ вымысла, свободная игра 
воображения – натуралистический слепок действи-
тельности, её протокольная регистрация и т. д.

В историческом отношении можно утверждать, 
что романтизм как тип мироощущения и художествен-
ного мышления возник вместе с формированием homo 
sapiens и с зарождением искусства. Это изначальная 
категория, существование которой в её «антропологи-
ческом» варианте гарантируется вплоть до эсхатоло-
гической катастрофы, если таковая предречена чело-
вечеству. А пока этого не произошло, романтический 
менталитет остаётся необходимой константой бытия, 
важнейшей пружиной его имманентного развития. 

Альтернатива романтизму чаще всего обозначает-
ся термином реализм, хотя по характеру своих устрем-
лений она могла бы быть обозначена и словом пози-
тивизм, а в отношении отдельных периодов уместно 
и понятие классицизм. Этика и эстетика реализма-
позитивизма отчётливее всего соотносятся с поняти-
ем оптимум. Это и тяготение к сдержанности, урав-
новешенности проявлений, к устойчивым формам 
существования с их размеренно-поступательным, 
эволюционным типом развития. Это и стремление 
к объективному воссозданию жизни «как она есть», 
желание понять и объяснить мир, исходя из него са-
мого, что определяет установку на безусловную до-
стоверность и тщательную мотивированность. 
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И если романтизм «бежит» к полюсам (центро-
бежные тенденции, порождающие исключительную 
множественность граней и ракурсов), то реализм 
оказывает предпочтение принципам «здравого смыс-
ла» и «золотой середины» (центростремительные 
тенденции, обеспечивающие достаточную сбалан-
сированность и единство). И наконец, реалисты ис-
пытывают преимущественный интерес к «земным», 
повседневным состояниям и ощущениям, так что, пе-
рефразируя Ф.Энгельса, можно говорить об «обыч-
ных характерах в обычных обстоятельствах».

Дуализм романтизма и реализма, примечательный 
и сам по себе, ещё более важен ввиду того, что в ходе 
их попеременного преобладания складывается цикл 
эпохи. Как уже можно было понять, её второй и чет-
вёртый периоды развиваются под эгидой реализма, а 
на начальной, центральной и завершающей стадиях 
вступает в свои права романтизм. Причём, на каждой 
из этих стадий он проявляет себя весьма вариативно. 

Романтизм первого периода, закладывающий 
«программу» эпохи, отмечен избыточностью сил и 
возможностей, чертами бурного энтузиазма и перво-
зданной свежести. Романтизм третьего периода задаёт 
новый сильнейший импульс движению эпохи, обычно 
акцентируя индивидуально-личностные мотивы. 

Романтизм пятого периода, как правило, связан 
с ощутимым снижением активности, растекаясь по 
двум контрастным руслам – «золотой закат» и «чёрные 
сумерки». Вновь и вновь следует подчеркнуть, что на 
самом деле поздний романтизм и ранний романтизм 
(то есть романтизм пятого и первого периодов) со-
вмещены во времени, сосуществуют и противобор-
ствуют, реализуя диалектический процесс отмирания 
предшествующей эпохи (её финальный фазис) и рож-
дения эпохи последующей (её исходный фазис).

Разумеется, это только самая общая схема, инва-
риантная парадигма, каждый раз наполняемая кон-
кретным историческим содержанием. Следователь-
но, речь идёт лишь о генерализующей тенденции, 
строгая закономерность которой может нарушаться 
действием спонтанных исторических обстоятельств 
и возникновением всякого рода аномалий. 

Кроме того, стерильно «чистые» романтизм и ре-
ализм мыслимо моделировать скорее на уровне тео-
ретической абстракции – в живой практике эти типы 
ментальности и художественного мышления пред-
ставлены во всевозможных оттенках и комбинациях; 
в период преобладания одного из них другой вовсе 
не исчезает, временно уходя в тень и присутствуя в 
качестве дополняющего. 

Однако при всём том, именно взаимодействие 
романтизма и реализма (позитивизма, классицизма), 
их ритмичная пульсация и смена является «режис-
сирующим» фактором, движущим принципом в раз-
вёртывании бытийной и художественной эволюции, 
сообщающим историческому процессу дискретно-
стадиальный характер. 

закономерности ускорения  
художественного процесса

Всё рассмотренное выше касалось в основном 
структуры, стадиальной модели и траектории отдель-
но взятой эпохи и было проиллюстрировано на при-
мере Классической эпохи. Теперь можно выйти за 
её пределы, чтобы осветить другую закономерность 
художественно-исторического процесса – его неуклон-
ное ускорение, постепенное сжатие временны́х рамок. 

Это сжатие происходит и в ходе эволюции каждой 
эпохи, но в целом оно не столь заметно, что позволя-
ет пренебречь им для большей простоты и ясности 
общей картины. Единственное, что приходится несо-
мненно учитывать – временна́я зона на стыке эпох, 
где начальный период последующей эпохи равен по 
протяжённости завершающему периоду предыду-
щей эпохи. Он как бы балансирует между прошлым 
и будущим, и поэтому в приводимых ниже расчётах 
оказывается приблизительно на десятилетие больше 
периодов, идущих ему на смену.

Итак, было установлено, что каждый из пяти пе-
риодов Классической эпохи длился примерно по че-
тыре десятилетия, что для эпохи в целом составило 
хронологический ареал в два столетия или немногим 
больше, если вести её отсчёт не с 1730-х, а с 1720-х 
годов. Ей предшествовала эпоха Барокко с периода-
ми приблизительно по полстолетия (кроме первого, 
в котором прибавляем «лишние» десять лет): 1510-е 
– 1560-е, 1570-е – 1610-е, 1620-е – 1660-е, 1670-е – 
1710-е, 1720-е – 1760-е годы. Напомним, что на фазе 
1510-х – 1560-х годов Позднее Возрождение совме-
щается с Ранним Барокко, а на фазе 1720-х – 1760-х 
Позднее Барокко с Ранним Просвещением. В общей 
сложности получаем протяжённость более двух с по-
ловиной столетий. Периодизация эпохи Возрождения 
требует в качестве «счётной единицы» уже шесть де-
сятилетий (опять-таки за исключением первого пери-
ода): 1260-е – 1320-е, 1330-е – 1380-е, 1390-е – 1440-е, 
1450-е – 1500-е, 1510-е – 1560-е годы. Исключение 
было сделано для зоны стыка заключительной фазы 
Позднего Средневековья и того исходного периода 
эпохи Возрождения, который известен под названием 
Проторенессанс. Итого – более трёх столетий.

«Остановим» движение в глубь веков и обратим-
ся к текущему ныне времени, пришедшему на смену 
Классической эпохе. Предложенное ему наимено-
вание Модерн при всей своей условности отмечает 
тот факт, что процессы, начавшиеся на рубеже ХХ 
столетия, продолжаются и ныне, в начале XXI сто-
летия. Хронология их такова: 1890-е – 1920-е, 1930-е 
– 1950-е, 1960-е – 1980-е и, заглядывая в ближайшее 
будущее, 1990-е – 2010-е, 2020-е – 2040-е. То есть, 
тридцатилетние отрезки (кроме четырёх десятилетий 
стыка Классической эпохи и Модерна), дающие в 
сумме примерно полтора столетия.

Сопоставим цифры, продвигаясь из настоящего 
в прошлое: Модерн – приблизительно 1,5 столетия, 
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Классическая эпоха – 2 столетия, Барокко – 2,5 сто-
летия, Возрождения – 3 столетия. Вряд ли могут быть 
сомнения в том, что до Возрождения художественно-
исторические эпохи были ещё более протяжёнными, 
а после Модерна они станут ещё более краткими.

художественно-историческая периодизация 
как целое

Высказав подобное предположение, имеет смысл 
завершить построение целостной художественно-
исторической периодизации. Как уже было сказано, 
эпоха состоит из пяти периодов, а в каждом из перио-
дов можно дополнительно вычленить по два этапа, 
а далее мыслима и ещё более детальная дифферен-
циация. Это в сторону дробления, что, по логике ве-
щей, предполагает возможность движения в противо-
положном направлении – по линии укрупнения: от 
микро (этап) через период и эпоху к макро, в роли 
которого выступает эра. 

Исторической науке известно так называемое Но-
вое время и в проекции на художественно-историческое 
пространство оно обнимает три эпохи – Возрождение, 
Барокко и Классическую эпоху. Возможно, будущие 
изыскания покажут, что точно так же из трёх эпох 
состоят и более отдалённые эры: Средневековье, Ан-
тичность (очевидно, сложнее с этим вопросом будет 
разобраться в отношении Древнего мира). Но уже и 
сегодня мы можем констатировать на уровне эр всё то 
же сжатие хронологических измерений.

Выход в столь бескрайнее временно́е простран-
ство, которым является эра, позволяет приблизить-
ся к ещё одной закономерности художественно-
исторической эволюции. Имеется в виду своего рода 
«эстафета», которую предшествующее время как бы 
передаёт последующему времени. Разумеется, проис-
ходит это на их стыке и, таким образом, исход одного 
в некотором роде становится истоком другого.

С наибольшей очевидностью отмеченная зако-
номерность сказывается в ритмичном чередовании 
того, что метафорически можно обозначить через 
понятия свет и тень, если за первым видеть отно-
сительную гармоничность и уравновешенность, а за 
вторым – сдвиги и сломы, которые подчас приобре-
тают катастрофический характер. И оказывается, что 
высветление или затемнение в конце предшествую-
щего времени «программирует» доминирующую 
окрашенность последующего времени.

В самом деле, высветление позднего периода 
Древнего мира предвосхищало свет Античности, за-

темнение Поздней Античности – тень Средневеко-
вья, высветление Позднего Средневековья – свет Ре-
нессанса, затемнение Позднего Возрождения – тень 
Барокко, высветление Позднего Барокко – свет Клас-
сической эпохи, затемнение позднеклассического пе-
риода – тень Модерна.

И далее есть основания ожидать, что Поздний 
Модерн с его высветлением должен обеспечить свет 
следующей эпохи. И если эта следующая эпоха, кото-
рая начнётся в середине нынешнего столетия (отме-
ченный выше период 2020-е – 2040-е годы), действи-
тельно окажется более или менее органичной, то есть 
надежда, что, несмотря на все мрачные пророчества, 
человечество и его искусство «дотянут» хотя бы до 
середины XXII века. А вот следующее «затемнение» 
может привести к последней «тени», то бишь к окон-
чательному «концу света»…

В качестве резюме необходимо заметить сле-
дующее. Вряд ли имеет смысл оспаривать достаточ-
но утвердившийся постулат: искусство имманентно 
только в известной мере, его саморазвитие мыслимо 
лишь в определённых границах. И в конечном счёте 
понятно, что творцы искусства данного историческо-
го этапа – это люди, неотрывно принадлежащие свое-
му времени. Отсюда их достаточное единочувствие 
– при всей внешне безразмерной амплитуде мировоз-
зренческих позиций и типов ментальности. Отсюда 
– достаточное созвучие устремлений, мотиваций и 
типов реагирования. 

Отсюда же в сфере искусства достаточное еди-
нообразие художественных потоков и всевозможные 
сближения, которые мы наделяем терминологически 
такими понятиями, как стиль эпохи, художествен-
ное направление, школа, объединение, группа и т. д. 
То есть всё самое существенное в жизни искусства 
так или иначе определяется движением общих про-
цессов, характеризующих жизнь человека и челове-
чества на той же исторической фазе.

Обо всём этом в данном случае говорится только 
для того, чтобы подвести к мысли: то, что зафикси-
ровано в произведениях художественного творчества 
того или иного исторического периода, с различной 
степенью приближения и адекватности отображает 
происходящее в действительности соответствующе-
го исторического периода. Следовательно, сказанное 
о закономерностях художественно-исторической 
эволюции с достаточными основаниями может быть 
развёрнуто в плоскость общеисторического про-
цесса.

Демченко Александр Иванович
доктор искусствоведения,
профессор кафедры истории музыки
Саратовской государственной консерватории 
им. Л. В. Собинова
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бИблЕИзМы в СИСтЕМЕ ОбРАзНых СРЕДСтв 
ПОЭтИКИ РуССКОгО РОМАНСА

S
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Сегодня уже не требуется доказательств тому, что 
духовность Библии, её сюжеты, ключевые сло-
ва, афоризмы повлияли на мировую культуру. 

«Все европейские нации сложились на основе библей-
ских конфессий, одной из которых является правосла-
вие», – пишет известный библеист Е. Верещагин1. 

В отечественном музыкознании библейско-
религиозные аспекты русской музыки если и не нахо-
дились на пике внимания, то всегда имели свою нишу, 
обусловленную обращением к духовным истокам рус-
ской культуры (Б. Асафьев, Е. Долинская, А. Кандин-
ский, В. Медушевский, Ю. Паисов, Н. Парфентьев, 
Н. Парфентьева, М. Рахманова, В. Холопова и мн. 
др.). Объём научных исследований в сборниках ста-
тей «Библейские образы в музыке», «Жизнь религии 
в музыке» (Санкт-Петербург), «Христианские образы 
в искусстве» (Москва), «Музыкальная культура хри-
стианского мира» (Ростов-на-Дону) свидетельствует 
о возрастающем интересе отечественного музыкозна-
ния к проблеме «Библия – религия – музыка».

 Особый интерес представляет целый пласт рус-
ской камерной вокальной музыки, одухотворённой 
библейскими темами, мотивами, сюжетами, которые 
на протяжении веков сформировали константную си-
стему значений, манифестирующих непреходящие 
духовные ценности.

Понятие духовности сложно выразить в конкрет-
ных определениях и категориях, поскольку духовный 
уровень – это отражение степени совершенства внут-
реннего мира каждого отдельного человека. Разные 
эпохи, разные типы общества несут своё понимание 
духовности.

Интересное определение духовности даёт А. Ко-
тенёв: духовность – это, «когда выполняются высокие 
правила, которые заложены не нами, но мы эти пра-
вила понимаем и принимаем»2. В русской традиции 
«высокие правила» на протяжении веков выкристал-
лизовались через призму православных ценностей 
Всеединства, Истины, Добра, Любви, Красоты, Ми-
лосердия, Нравственности. Именно они были изло-
жены четырьмя апостолами в Евангелиях. Эти «вы-
сокие правила», ставшие частью мировой культуры, 
на протяжении веков одухотворяют образцы русского 
высокого искусства. 

В определённом смысле о всей русской культуре 
можно сказать «в начале была Библия»: с принятием 
христианства Библия в переводе Кирилла и Мефо-

дия «подарила» Древней Руси литературный язык и 
церковную письменность, вне библейского контек-
ста не могли существовать русская литература, ико-
нопись, живопись, архитектура храмов, знаменный 
роспев, театральное искусство. Русская философская 
школа во многом складывалась именно в пределах 
религиозной философии, к особенностям которой 
относится идея спасения человека в приобщении к 
религиозному православному опыту. В отечествен-
ной культуре существует немало периодов, когда ре-
лигиозная философия «растворялась» в живописных, 
словесных, музыкальных образах или, наоборот, рус-
ская литература и искусство исходили из родствен-
ных русской религиозной философии идеалов. Так, 
современники философа А. Вышеславцева писали 
о нём: «По тонкости его мысли, по богатству её от-
тенков Вышеславцева можно на звать Рахманиновым 
русской философии»3. В свою очередь, музыковеды 
отмечали, что русская музыка рубежа XIX-XX веков 
расцветала в пространстве фрески, иконописи, рели-
гиозной живописи4. Лучшие тексты русской культу-
ры, даже в период её отлучения от «опиума для на-
рода», – всегда были средоточием идей всеединства и 
богоискательства (поиски Истины, Добра, Красоты). 

Суть явлений яснее видится в контексте «боль-
шого времени» (М. Бахтин). ХХ век, оглядываясь на 
историю Отечества, мыслит русскую культуру как 
нерасторжимую с православием: по И. Ильину, – рус-
ская культура пронизана «Иоанновским духом любви 
и свободы»4, по А. Лосеву, «без православия нет рус-
ской культуры»6. Православие для русского – больше, 
чем религия, это тысячелетием выработанный способ 
национальной самоидентификации. Не случайно уже 
Ф. Достоевский писал: «Не православный не может 
быть русским»7. Н. Бердяев заявлял более утверди-
тельно: «Русский определяется православием»8. 

Многовековой духовный опыт Богообщения ли-
тературы и искусства передался русскому романсу: 
на протяжении более чем полутора веков русские 
композиторы обращаются к поэзии, насыщенной би-
блеизмами9.

Идея Преображения – смысловая матрица 
русского романса

«Евангелие от русского романса» формирует идея 
Преображения, позволяющая ощутить пересечение 
горнего и дольнего, услышать диалог Бога и человека. 
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Преображение относится к числу ключевых идей, 
имеющих смыслообразующее значение и для право-
славия, и для светской культуры.

Говоря об особом месте, которое занимает тема 
Преображения в Православии, Святейший патриарх 
всея Руси Алексий II подчёркивал: «Преображение 
приоткрывает Божественную тайну того, чем при-
зван быть человек и окружающий нас мир»10. Одна-
ко эти же слова можно обозначить и как смысловую 
матрицу антропоцентричных по сути своей русской 
литературы и искусства.

Первые примеры художественного осмысления 
на Руси евангельского текста о преображении Хри-
ста на горе Фавор восходят к глубокой древности. 
 О евангельском сюжете Преображения повеству-
ет Голубиная книга, первые упоминания о которой 
относятся к XII веку. В русской культуре XIX-XX 
веков Преображение оказалось той доминантой, 
которая обусловила и определила тип мышления и 
чувствования. Как отмечал Ю. М. Лотман, «русский 
роман, начиная с Гоголя, ставит проблему не изме-
нения положения героя, а преображения его внут-
ренней сущности, или переделки окружающей его 
жизни, или, наконец, и того и другого»11. Символи-
сты, понимая Преображение как жизнетворчество, 
озвучили лозунг «искусство – мать нашего устрем-
ления к преображению жизни»12. Сюжет Преобра-
жения вдохновлял русских живописцев (А. И. Ива-
нов, А. А. Иванов, М. Нестеров), поэтов и писателей  
(С. Есенин, А. Блок, Б. Пастернак, И. Шмелёв), 
кинорежиссёров (А.Тарковский, Л. Шепитько). 
Духовным порывом к всеобщему Преображению 
(обожению) мира пронизаны «Литургия Иоанна Зла-
тоуста», «Всенощное бдение» П. Чайковского, «Ска-
зание о невидимом граде Китеже и деве Февронии»  
Н. Римского-Корсакова, «Иоанн Дамскин» С. Танее-
ва, «Литургия св. Иоанна Златоуста», «Всенощное 
бдение» С. Рахманинова и др.

Более чем очевидно, что идея Преображения, вы-
свечивающая духовные и нравственные ориентиры, 
пронизывает все области русской культуры. Частью 
этой культуры является и русский романс.

Художественная манифестация идеи Преобра-
жения в русском романсе происходит, в первую оче-
редь, через слово, позволяющее «услышать» диалог 
с Богом, «увидеть» путь к Нему. Целый корпус по-
этических первоисточников в русской камерной во-
кальной музыке обыгрывает тему Преображения че-
рез призму покаяния, смирения, веры, сострадания 
и любви к ближнему, молитвенного дерзновения к 
Богу, способности ощущать божественный свет в 
природе и людях. Всё многообразие сюжетных кол-
лизий в словесных текстах структурирует константа 
«Диалог с Богом», которая в композиторских текс-
тах репрезентируется двумя ключевыми образами – 
«Молитвенное дерзновение к Богу» и «Библейское 
зазеркалье». 

Молитвенное дерзновение к богу

Первые примеры молитвы, полные искреннего 
порыва к Богу, запечатлены в Ветхом завете13. Обра-
щаясь к этимологии слов «молитва» и «моление», из-
вестный отечественный теолог-библеист Д. В. Щед-
ровицкий выстраивает своеобразную базовую модель 
ветхозаветной молитвы, для которой необходимы два 
состояния души для истинного общения с Богом: по-
клонение и благодарение – без них нет молитвы14.  
В святоотеческой традиции молитва так и называется 
– «беседа с Богом»15.

В русском искусстве всегда ощущался молит-
венный порыв, потому как «в сердцевине всего – 
молитва»16. А. Блок ставит знак равенства между сти-
хами и молитвой: «Стихи – это молитва»17. Русские 
поэты ХХ века считают поэзию «молитвой к каждому 
удару»18. Молитвенным чувством пронизаны произве-
дения русских композиторов (М. Глинка, П. Чайков-
ский, С. Танеев, С. Рахманинов, М. Ипполитов-Иванов, 
Г. Свиридов и мн. др.). Совершенно справедливы сло-
ва русского философа И. А. Ильина, который отмечал, 
что русские поэты «молятся почти в каждом своём 
стихотворении», а «русские музыканты изливали в 
своих сонатах, симфониях и, с виду светских, операх, 
своё молящееся сердце»19. То же самое можно было 
сказать и о живописи, в которой «молитвенное слово» 
было не на «поверхности текста», а в самой сущности 
произведения. Например, широко известен отклик со-
временников на картину А. К. Саврасова «Грачи при-
летели»: «Ведь это молитва святая»20. 

Русский романс всегда тяготел к молитвенному 
слову: словесные первоисточники целого ряда камер-
ных вокальных произведений содержат исповедаль-
ное, покаянное, хвалебное, и даже непримиримое 
обращение к Богу, Богородице или другому высше-
му существу («Владыко дней моих!..» А. Даргомыж-
ского, «Пошли, господь, свою отраду...» Н. Метнера, 
«Отвори мне, страж заоблачный...» Г. Свиридова, 
«Молебен» Ц. Кюи и др). 

В русском романсе можно говорить о двух обра-
зах молитвы – молитва личная (молитва за себя) и 
молитва о ближнем. 

личная молитва

Любая сторона человеческой жизни может ока-
заться в начале молитвенного пути к Небу. М. Цве-
таева писала: «Что мы знаем о Боге? Ничего. Что мы 
можем сказать Богу? Всё»21. Может быть, поэтому 
на протяжении веков любое обращение к Богу, для 
которого нет ничего невозможного, несло для чело-
века утешение и надежду на обретение «всемогущей 
благодати»? 

В основе молитвенного горения, освящающего 
каждый миг бытия русского человека, несомненно, 
лежит идея заступничества, утоления душевной боли, 
вечного ожидания Божьего устройства жизни. Следует 
подчеркнуть, что молитва как содержательная и смыс-
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ловая матрица словесного первоисточника существен-
но отличается от молитвы церковной, даже оставаясь 
близкой к ней в своих устремлениях: в русском роман-
се важна эмоциональная реакция на внешние обстоя-
тельства, которые и спровоцировали мольбу к небу. 
Апелляция к Божественному «подпитывается» чув-
ством одиночества и грусти («Молитва» М. Глинки, 
А. Даргомыжского, Н. Метнера на сл. М. Лермонтова), 
пребыванием человека в состоянии внутреннего рас-
путья («Молитва» Ан. Александрова на сл. Е. Баратын-
ского), желанием уйти от личных проблем («Молитва» 
С. Рахманинова на сл. А. Плещеева) и мучительным 
поиском творческого «я» («Отвори мне, страж заоб-
лачный...» Г. Свиридова на сл. С. Есенина, «Молитва» 
С. Слонимского на сл. М. Лермонтова). 

Сущность молитвы заключается не только в укре-
плении духовного горения («Владыко дней моих»  
А. Даргомыжского на слова А. Пушкина ), но и в при-
знании глубокого своего бессилия, глубокой ограни-
ченности человеческой возможности. Не случайно, 
В. Розанов пишет: «Молитва начинается там, где я 
не могу, где я могу – там нет молитвы»22. Именно 
человеческое «не могу», обращённое к Богу-судии, 
находится в центре смыслового поля целого ряда 
словесных первоисточников в русском романсе. Так, 
молитвенный порыв к Богу в романсе С. Рахманинова 
«Молитва» на слова А. Плещеева связан с невозмож-
ностью вернуть прошлое и предотвратить трагедию. 
Упование на Бога-судию, могущего разрешить все со-
мнения и утешить в скорбный час выстраивает вер-
тикаль «дольнее – горнее» в романсе П. Чайковского 
«Не спрашивай…» на слова А. Струговщикова. Со-
мнения, трагическое ощущение утраты поэтического 
«я» («Отвори мне, страж заоблачный...» Г. Свиридова 
на слова С. Есенина) и состояние мучительного раз-
лада с творцом («Молитва» С. Слонимского на слова 
М. Лермонтова («Не обвиняй меня, Всесильный») 
выстраивают диалог Бога-судии и оказавшейся на пе-
репутье отчаявшейся, вопрошающей, ищущей души.

Молитва о ближнем

Если личная молитва (молитва за себя) берёт ис-
токи в страдании, то молитва о ближнем покоится 
на любви. Любовь к ближнему, готовность принять 
страдание за несчастие других определили в русской 
культуре «сокровеннейшие свойства», цементирую-
щим началом которых являются соборность (как 
единение людей на основе духовной общности) и 
христианская идея жертвы и страдания одного ради 
блага всех. Достоевский писал, что в России суще-
ствует «культурный тип, которого нет в целом мире 
– тип всемирного боления за других»23. 

В русском романсе молитве о ближнем (иногда под 
этим подразумевается весь мир) побуждает невозмож-
ность примирения с «неправдой», в которую погружён 
мир, и мечту об идеальной гармонии в мироустрой-
стве и в душе человека. Это своеобразная рефлексия 

на «страну, где больно жить» (Н. Огарёв). Поэтому в 
любви к ближнему – обращение к Творцу, который 
мыслится как возвышающийся над миром: сотво-
ривший мир, способен его изменить. Однако русские 
композиторы обращаются к таким первоисточникам, 
в которых молитва о ближнем – это не только мечта 
о благодати на земле, но и почти всегда трагическое 
предчувствие невозможности её обретения24. 

библейское зазеркалье

Не менее полно константа «Диалог с Богом» рас-
крывается в ряде романсов, словесные первоисточни-
ки которых содержат прямые и косвенные отсылки к 
Библии – к именам библейских персонажей и связан-
ным с ними событиям и идеям. Однако «механизм дей-
ствия» молитвенного разговора с Богом существенно 
отличается от диалога с библейским зазеркальем. Если 
в первом случае коммуникация осуществляется от че-
ловека к Богу, то во втором – от Бога к человеку. Благо-
даря слову русская вокальная музыка репрезентирует 
библейское зазеркалье – своеобразный мир, существу-
ющий (в отличие от реального) по законам всеобщно-
сти, терпимости, добра и любви к ближнему. 

Идеальный библейский мир, если и не являет со-
бой торжество истины, то формирует критерии абсо-
лютных ценностей и выступает гарантом обретения 
опоры – духовной и нравственной, утраченной в ре-
альном мире. При всём тематическом разнообразии 
«библейских» романсов их всех обьединяло одно 
– проекция библейских сюжетов на современные 
композиторам события, благодаря чему и становил-
ся возможным диалог с Богом: несовершенство мира 
взыскует Преображения, а потому человек обращается 
к Богу. В русском сознании Бог – это источник истины, 
справедливости, добра, любви, красоты, правды.

В русском романсе библейское зазеркалье экспли-
цируют «говорящие имена» и связанные с ними сю-
жеты. П. Флоренский, внёсший значительный вклад 
в развитие ономатологии, утверждал, что имя – это 
ответ на вопрос «что это?»: «Имя – вот что объясняет 
тайну мира»25. Библейские имена и ситуации, связан-
ные с ними, обладают особым статусом прецедентно-
сти, поскольку являют собой кросскультурные уни-
версалии, ценностные коды которых закреплялись 
в сознании людей веками. Например, с библейских 
времён имя Мафусаила является символом долголе-
тия, Ирода – зла. Имя Иуды персонифицирует пре-
дательство. Изумляющийся апостол Фома – символи-
ческая фигура философии. Имя Иисуса несёт в себе 
глубочайший смысл христианской веры. Именно 
смысловая определённость библеизмов обусловила 
мотивацию обращения русского романса к поэтиче-
ским первоисточникам с ономастическими выраже-
ниями: «мгновенное узнавание» ситуаций из Книги 
книг позволяло в «малых формах» вокальной музыки 
воплотить грандиозные идеи сотворения мира и со-
борности, братолюбия и божественной предопреде-
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лённости, моделировать образы христианского сми-
рения и страдания. Очевидно, именно это свойство 
имён имел ввиду П. Флоренский, когда писал о ху-
дожественных образах: «Эти образы… суть не что 
иное, как имена в развёрнутом виде»26. 

Имена-образы ветхого завета. 
Мотив «всё от бога» (картина божьего суда)

В русском романсе мотив «Всё от Бога» – и Бо-
жье наказание, и Божья благодать – эксплицируют 
библейские образы Бога, Саула, Содома и Гоморры, 
Пророка.

Имена собственные Саул и Содом и Гоморра отсы-
лают к знаковым событиям Библии, смысловой потен-
циал которых связан с пониманием роли Божьего слова 
в жизни человека: не слушающий Господа подвергается 
суду Господню27 (« Еврейская мелодия» М. Балакирева 
на слова М. Лермонтова и «Царь Саул» М. Ипполитова-
Иванова на слова великого князя К. Р., «Легенда о Мёрт-
вом море» М. Ипполитова-Иванова на слова К. Р.)

 Картина Древнего Апокалипсиса в романсе «Ле-
генда о Мёртвом море» однозначно перекликается с 
апокалипсическими мотивами в романсах на слова  
А. Блока «Гамаюн, птица вещая» (картина В. Васне-
цова) Д. Шостаковича и «Голос из хора» Г. Свиридо-
ва. Композиторы чутко улавливали драматическое, и 
даже трагическое звучание современности и обрати-
лись теме Откровения, чтобы «не атакуя в лоб, закол-
довать» (Р. Барт) социальные коллизии между челове-
ком и обществом и озвучить своё отношение к миру, 
сказать о том, «чему надлежит быть вскоре»28. Что 
роднит блоковские стихотворения с картинами Апо-
калипсиса? Прежде всего – выстроенный порядок со-
бытий, которые ожидают человека в «конце времён» 
и зримость образов словесного Апокалипсиса. Апо-
калиптика, по словам А. Меня, «всегда образна, она 
всегда связана с видениями, с некими картинами»29. 

Мотив «всё от бога»  
(слышание божьего слова)

Русский романс эксплицирует мотив «Всё от Бога» 
как два смысловых полюса. На одном – человек, не 
слышащий Бога и несущий кару Господню. На втором 
– человек, внимающий Божьему слову, которое несёт 
преображение – нравственное, духовное, творческое. 

 Слышание слова Божьего, призывающего на 
пророческое служение, организует смысловое про-
странство романсов Ц. Кюи и Н. Римского-Корсакова 
на слова пушкинского «Пророка», восходящего к 
шестой главе Книги пророка Исайи. В романсах  
Н. Метнера на слова А. Фета («Нежданный дождь»,  
«Я потрясён, когда кругом...») и С. Рахманинова на 
слова А. Круглова («Я не пророк») внимание слову Бо-
жьему преломляется через мотив творчества. Заглавие 
метнеровского романса «Нежданный дождь» в кон-
тексте поэтического первоисточника отсылает к би-
блейской цитате «Он ( Бог ) придёт к нам как дождь»30. 

В романсе «Я потрясён, когда кругом...» библейские 
скрепы имплицирует образ ангела – посланника 
Бога. Романс Рахманинова «Я не пророк» не отсыла-
ет к библейским цитатам, но его смысловой стержень  
(«Я волю господа творю») находится в одном смыс-
ловом пространстве с библейским «ибо без Меня не 
можете делать ничего»31. 

Мотив «всё от бога». бог – художник мира

Бог – это не действительная реальность. Бог – 
это всегда поиск в земных явлениях красоты, любви, 
смирения, преображения. К Богу ведут различные 
пути. Один из них в русской культуре восходит к тра-
диции восхищения и преклонения перед красотами 
земной жизни как проявления благости и творчества 
Всемогущего. 

Светлое православное мировосприятие научило 
видеть в природе живую силу Божества. Гармония 
природного ландшафта в русской традиции изначаль-
но и органично связывалась с идеей любования при-
родой и, не в последнюю очередь, любованием изна-
чальным чудом, сотворённым Богом. И не случайно 
русский философ И. А. Ильин утверждал, что для рус-
ского народа природа – окно к Богу: «Прозябать, раз-
рушать, вымирать можно  в русской природе без Бога. 
Но жить в русской природе, созерцать её, одолевать 
её, творить в ней, строить в ней  великую культуру и 
великую государственность без Бога невозможно»32.

Формула «Красота природы – Я – Бог»33 в русском 
романсе формирует пейзажная лексика «идеального 
ландшафта» в сочетании с лексикой сакральной. Кра-
сота открытого простора в словесных первоисточниках 
(«Здесь хорошо» С. Рахманинова на слова Г. Галиной, 
«Когда волнуется желтеющая нива...» М. Балакирева,  
Н. Римского-Корсакова, Ц. Кюи на слова М. Лермонто-
ва, «Мгновение» Н. Мясковского на слова З. Гиппиус), 
«Долина – храм» Н. Мясковского на слова Вяч. Ива-
нова) даётся как переживание вселенской гармонии 
через призму представлений об исходных стихиях, и 
содержит аллюзию на библейское: «И увидел Бог всё, 
что Он создал, и вот, хорошо весьма»34. 

Новый завет. Образ Иисуса христа

Одно из прецедентных имён, которое «развёрты-
вает» систему образов в русском романсе – это имя 
Иисуса Христа. В русской культуре имя Христос 
упоминается уже с XI века – в одном из самых ран-
них произведений Древней Руси – «Слове о законе и 
благодати»35. За тысячелетие в русской традиции сло-
жился «свой» многоликий и, в то же время, цельный 
образ Христа: в летописях и духовных стихах – пода-
тель и вершитель закона, в иконописи – страдающий 
и всепрощающий Богочеловек. В русской культуре 
XIX-XXI веков Христос традиционно символизирует 
любовь к Богу и ближнему, милосердие, прощение, 
справедливость, гармоничное восприятие мира, на-
дежду на вхождение в Град Божий. 
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И русский романс не отошёл от традиций вопло-
щения образа Христа в русской культуре. Диалог с 
Новозаветным Богом, Библейским зазеркальем рус-
ский романс моделирует через слово. И не столько 
потому, что слово является смысловой матрицей ка-
мерного вокального произведения, сколько потому, 
что в Евангелие от Марка сказано: «Христос – во-
площённое слово», а у Евангелиста Иоанна читаем:  
«В начале было слово и Слово было Бог». 

К образу Новозаветного Библейского зазеркалья в 
русском романсе нас отсылают заглавия романсов, и 
прежде всего – к той части Библейского пространства, 
которое непосредственно связано с этапами жизненно-
го пути Христа, его деяний, страданий и воскресения. 

Романсы «Сеятелям» Ц. Кюи на слова Н. Не-
красова и «Из Евангелия от Иоанна. Гл. XV, стих 
XIII» С. Рахманинова в силу жанровой принадлеж-
ности библейской матрицы являют собой прямое об-
ращение Христа и к отдельно взятому человеку, и к 
человечеству в целом. Романс «Симоне, Петр... Где 
ты? Приди...» Г. Свиридова на слова С. Есенина, об-
ращается к одному из самых трагических моментов 
библейского сюжета, повествующего об оставленно-
сти Христа учениками, его одиночестве и страдани-
ях в последние часы жизни на земле. Интерпретация 
Гефсиманских событий в русском романсе связана 
с обращением к словесным первоисточикам, в ко-
торых имплицируется предначертанность Христо-
вых страданий («Легенда» П. Чайковского на слова 
А. Плещеева) и «Богоматерь в городе» Г. Свиридова 
на слова А. Блока). Два романса – два образа про-
видения Христовых мук. Пророчество в «Легенде» 
Чайковского – мягкое всепрощение, неотделимое от 
творческого credo Плещеева – «им розы – мне шипы» 
(Ю. Айхенвальд). Пророчество в романсе Свиридова 
«Богоматерь в городе» – великая скорбь о крестной 
участи России. Но и в том и в другом случае русский 
романс вступает в диалог с Библейским зазеркальем, 
через призму которого воплощается и судьба отдель-
ного человека, и судьба огромной страны. 

Поиск бога, Поиск Иного града

Диалог с Библейским зазеркальем в русском ро-
мансе обозначен также через призму мотивов поис-
ка Бога – странничества36, поиска «Иного Града», в 
которых аллюзивно откликаются библейские цитаты, 
вбирающие христианские идеи духовного пути, Бо-
жественного провидения. 

Путешествие как поиск абсолютной божествен-
ной правды, незримого Града Божьего было всегда ха-
рактерно для русской традиции. Искание «небесного 
дома» в русской православной традиции проистекает 
из новозаветной идеи, что земля – лишь временное 
пристанище человека, а сам человек – «странник и 
пришелец», который стремится к «лучшему», и «Бог 
приготовил ему город»37. Характерное для русской 
души «бесконечное искание невидимого града Ките-

жа», «незримого дома» отмечала русская философия: 
«Россия – страна странников»38. 

Путь в русском романсе – это всегда Преображе-
ние, искание Бога, истины и, наконец, самого себя. 
Путь мыслится и как исход из земного мира, обрете-
ние «небесного дома». Смена, изменение ипостаси 
бытия в православной традиции связаны с вратами, 
с определением границы, которая стоит между ми-
рами – земным и небесным: «Я есмь дверь: кто вой-
дет Мною, тот спасется»39. Герои русских романсов  
Г. Свиридова («Прощай, родная пуща…», «Серебри-
стая дорога...»), С. Рахманинова («Оброчник») стре-
мятся к вратам, хранящим тайну Преображения и 
вбирающим христианскую идею «встречи» с Богом. 
«Иной Град» в свиридовском романсе «Я странник убо-
гий...» – не цель, но «делание» пути. Герой делит свой 
путь с русским Спасом, который «творит свою оби-
тель за пазушкой» (Н. Лесков) – «на сердце лампадка, 
а в сердце Иисус». По Н. Бердяеву, русский странник, 
устремляющийся душой и умом к Богу, воплощает ду-
ховный идеал России: «Тип странника так характерен 
для России и так прекрасен»40. «Русскость» странника 
в словесном тексте романса Свиридова «подпитывает-
ся» характерными для русской речи постсуффиксами 
(«ложуся в траву», «покоюся сладко») и пейзажными 
приметами осени, которая передаётся особенными 
(есенинскими) экспрессемами – «ухлюпы трясин», 
«опады осин», «ширком в луговины». 

К другому мотиву, через который реализуется 
идея «Иного Града» относится мотив «поиска рая» и 
попытки обретения его на земле или в мечтах. Вы-
росшее из фольклорных и библейских представле-
ний чудесное «иное», «тридесятое», «золотое», «Бо-
жье царство» в русской вокальной музыке не только 
вбирает в себя наивысшие достижения человеческой 
морали, нравственности, добра и красоты, но и пред-
ставляет собой идеальный природный мир. 

Представление другого мира в образах привыч-
ного является смысловым центром ряда поэтических 
первоисточников русского романса. Идеальное про-
странство, защищённое от жизненных перипетий в 
русском романсе – это южная, благоухающая страна 
(«Песня Миньоны» П. Чайковского на сл. Ф. Тютчева 
из Гёте), остров, утопающий в цветах («Островок»  
С. Танеева и С. Рахманинова на слова К. Бальмонта из 
Шелли), далёкое где-то («Где-то волны отзвучали...» 
Н. Мясковского на сл. К. Бальмонта), волшебное там 
(«Бьётся сердце беспокойное...» С. Танеева на сл.  
Н. Некрасова). В любом случае мечта о рае в русском 
романсе связана с образом реального мира, преобра-
жённого видениями и грёзой. На уровне поэтических 
первоисточников мотив «поиска рая» неразрывно 
связан с мотивом «тоски по утраченному раю». 

Особое место в формировании мотива «тоски по 
утраченному раю / дому» в русской камерной вокаль-
ной музыке занимает образ души (романсы на слова  
М. Лермонтова «Ангел» (Н. Метнер, Н. Римский-
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Корсаков, С. Слонимский) и А. К. Толстого «Горними 
тихо летела душа небесами...» (П. Чайковский, М. Му-
соргский, Н. Римский-Корсаков, А. Аренский). Всего 
лишь два стихотворения уникальным образом объеди-
нили целый ряд романсов в своеобразный микроцикл, 
в котором образ тоски по горнему («Ангел» М. Лер-
монтова) трансформируется в образ тоски по дольнему 
(«Горними тихо летела душа небесами...» Толстого), вы-
свечивая особенность русского мироощущения – мечту 
о Божьем Царстве не только на небе, но и на земле. 

Из приведённого обзора становится очевидным, 

что словесные первоисточники значительной части 
русской вокальной музыки содержат библеизмы – от-
дельные слова, устойчивые словосочетания, восходя-
щие по своему происхождению к Библии. В сложном 
пересечении с авторским контекстом библеизмы 
формируют «Евангелие от русского романса», мани-
фестирующее мотивы покаяния, смирения и проще-
ния, милосердия и любви к ближнему, поиска истины 
и справедливости, ощущения красоты мира как тво-
рения Божьего.
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СхЕМА КАК ИНСтРуМЕНт АНАлИзА  
МузыКАльНО-СЕМАНтИЧЕСКИх СтРуКтуР  

НЕМЕЦКОгО ПРОтЕСтАНтСКОгО хОРАлА

S

УДК  78.035(4/9)+781.15

Исследование немецкого протестантского хо-
рала в русле изучения принципов функцио-
нирования его музыкально-семантических 

структур, а именно – музыкальных символов, образо-
ванных из хоральных тем, вполне естественно выте-
кает из специфического социокультурного контекста 
XVI века – эпохи рождения протестантизма и содер-
жания его учения. 

Стараниями реформаторов и их последователей 
активно формировалась новая мировоззренческая 
система. Её составили определённые взгляды, убеж-
дения, идеалы, ценностные ориентации, принципы 
познания и деятельности, а также обозначение ме-
ста человека в этом мире и его отношения с Богом, 
окружающими людьми, природой и самим собой. 
Религиозная мировоззренческая конструкция отра-
жает свойства культовой системы в целом, а культо-
вая система, в свою очередь, формируется на основе 
сложившихся связей этой конструкции с духовным, 
что выражается в специфике обрядовых действий, в 
частности, церковных песнопений.

Религиозная мировоззренческая конструкция 
призвана регулировать, регламентировать, упорядо-
чивать все стороны жизни и отдельно взятого чело-
века, и общества в целом, способствуя сохранению 
традиций, обычаев, нравов. Она культивирует луч-
шие человеческие чувства в их связи со священными 
атрибутами веры, морально-нравственными ценно-
стями. Религиозная практика насыщена символикой, 
которая призвана иллюстрировать, комментировать 
внутренние процессы этой системы, углублять со-
держание ритуала, подчёркивать коренные принци-
пы веры.

Один из основоположников теоретической семи-
ологии Ч. Пирс писал о том, что вся природа являет-
ся знаковой, поэтому всякая деятельность – значима. 
Знак способен запечатлевать духовную реальность: 
идею, смысл, знание. В качестве знака может вы-
ступать любая вещь, свойство, отношение, способ-
ное репрезентировать другую вещь и её отношения, 
нести информацию о её свойствах [16]. Автором 
знаков является сам человек, именно он в процес-
се своей жизнедеятельности и, в частности, в рели-
гиозной практике использует предметное значение 

(референт)1, закрепляя за ним определённый смысл 
(денотат)2, который разворачивается в процессе ин-
терпретации3 [11].

История свидетельствует о необычайно важ-
ной роли гимнов в жизни верующих – как в цер-
ковной, так и в повседневной. Они стали важным 
каналом трансляции религиозного опыта. На их 
тематическом материале образовалось множество 
музыкальных символов  наряду с такими важны-
ми для многих религиозных систем визуально-
семантическими объектами, как иконы, фрески, 
статуи и т. п. Выйдя за рамки церковного песно-
пения, хоральные темы в качестве разнообразных 
музыкально-семантических структур вошли в про-
фессиональную музыку XVII–XX вв., преимуще-
ственно немецкую, продолжая информировать, 
нести в себе смыслы и контексты, но в условиях 
иной жанровой организации. Б. Л. Яворский писал: 
«Все мотивы, которые были тогда в ходу, имели 
точный смысл, будучи обыкновенно происхожде-
ния неумышленного, а получившиеся как наследие 
народного творчества, запечатлённого в григориан-
ском хорале и затем в переработке этих же напевов 
в протестантском хорале» [цит. по: 14, с. 6].

Обращение композиторов к мелодическому ма-
териалу того или иного гимна свидетельствует о его 
значимости для музыкального искусства. Задача  
настоящей статьи  – на примере  немецкого хорала 
«Aus tiefer Not schrei ich zu dir» выявить инвариант 
как единицу значения музыкальной темы и его роль 
в образовании символа. Представленный автором 
статьи способ анализа применим практически ко 
всем протестантским гимнам, так как они имеют 
много общего в своём строении: это жанр народной 
песни, написанной в куплетной, либо в бар-форме, 
внутренне организованный по принципу риториче-
ского канона.

М. Г. Арановский, утверждал, что единицей тек-
ста может быть любая деталь – «нормативные моти-
вы, отдельные интонации, отдельные тоны, аккорды, 
ритмы, фактурные ячейки и т. п., которые по тем 
или иным обстоятельствам берут на себя в опреде-
лённый момент некую семантическую функцию» 
[2, c. 81]. Методология исследования предполагает 
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сегментацию и редукцию  музыкальной инципитар-
ной фразы хорала, как риторически обоснованного 
смыслового ядра, до элементарных частей. Посколь-
ку художественно-эстетическая уникальность хо-
ральной темы зависит от интонационного рисунка, 
есть все причины редуцировать её в отдельные тоны 
и рассмотреть  интонационные связи, которые обу-
славливают значение тонов. При рассмотрении тек-
стуальных единиц хоральной темы следует учиты-
вать, что она, как правило, невелика по размеру (8-10 
звуков) и объёму составляющих её  музыкально-
семантических единиц.

Схематизировав начальную фразу гимна «Aus 
tiefer Not schrei ich zu dir», заключающую в себе 
музыкально-риторический тезис (пример № 1), со-
поставим её со схемами других музыкальных при-
меров. 

Пример № 1             Гимн 
«Aus tiefer Not schrei ich zu dir»

В таком виде этот гимн приведён в «Evangelisches 
Kirchengesangbuch» под № 195 [20, с. 256]. Авто-
ром мелодии и текста указан М. Лютер, дата на-
писания – 1524 г. Текст гимна представляет собой 
поэтический вариант библейского псалма № 129 
«Из глубины взываю к тебе, Господи» [5, с. 672]. 
Корни этого хорала ведут к григорианской службе, 
католическому «De profundis» – покаянному песно-
пению4. 

В качестве инструмента анализа предлагается ис-
пользование схем, позволяющих отразить тоны му-
зыкальной хоральной темы и интонационные связи 
между ними в процессе формирования музыкального 
символа (схемы 1, 2). 

Схема 1. Тема хорала «Aus tiefer Not schrei ich zu dir» 

V ↓ч. 5 I ↑ ч. 5 V ↑ м. 2 VI ↓ м. 2 V ↓ б. 3 III ↑ б. 2 IV ↑ б. 2 V

Схема 2. Графическое изображение темы хорала

В звуковысотном соотношении хорал нагляд-
но показывает широко известную музыкально-
риторическую фигуру Креста. Мелодический контур 
Креста возникает из характерной интонационности: 
чистая квинта, маркирующая вершину и основание 
интервала, сменяется  плавными (нисходящим и вос-
ходящим) мелодическими оборотами (возникает ана-
логия с музыкально-риторической фигурой Креста в 
фуге g moll из I-го тома ХТК И. С. Баха5). При полной 
редукции получается очевидный абстрактный рису-
нок Креста (схема 3).

Схема 3. Мелодический контур Креста

Используя тот же метод, постараемся выявить 
каркас хоральной темы в Contrapunktus I из «Искус-
ства фуги» И. С. Баха. Элементы, которые композитор 
сохраняет в каждом случае, можно считать единица-
ми значения, именно они участвуют в образовании 
музыкального символа. Те же из них, которые компо-
зитор опускает, соответственно для символа большо-
го значения не представляют, а выступают в качестве 
фона (пример № 2)

IV
V V V V

IV
III

I

V
IV VI

I

Пример № 2   И. С. Бах. Искусство фуги. Contrapunktus I 
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Одна из трёх тем, привлечённая И. С. Бахом 
для создания «Искусства фуги», построена на ма-
териале хорала «Aus tiefer Not schrei ich zu dir». 
Покаянный гимн в последние годы жизни компози-
тора, вероятно, был для него весьма актуален: «Ис-
кусство фуги» – последнее сочинение композитора. 
Используя музыкальные средства, он вместе с тем 
не только как музыкант, но и как теолог, и худож-
ник, и архитектор разрабатывал эту тему, словно 
подготавливая себя к уходу в Вечность. В данном 
примере хоральная тема присутствует полностью 
только в зеркальном обращении. Если сделать об-
ратную инверсию, то получится следующая схема 
(см. схему 4).

Схема 4. И. С. Бах. «Искусство фуги». 
Хоральная тема

V ч. 5 I  ↑ м.3 III ↑ б. 3 V ↑ м. 2 VI ↓ м. 2 V ↓ б. 2 IV ↓ 
б. 2 III ↓ м. 2 II ↑ м. 2 III ↑ б. 2 IV ↑ б. 2 V

Тема фуги состоит из 13 звуков (напомним, хо-
ральная тема – из 8). Присутствие хоральной темы 
сообщает всему произведению определённое настро-
ение и содержание. Таким образом, можно рассма-
тривать тему фуги как музыкально-семантическую 
структуру. Помещённая в конкретные жанровые 
условия, хоральная тема претерпевает трансфор-
мацию, но при этом сохраняется целиком: все 8 
звуков темы здесь есть, схема 5 это демонстрирует  
(схема 5). 

Схема 5. И. С. Бах. «Искусство фуги». 
Contrapunktus I

Подобный принцип действует во всех частях 
«Искусства фуги». Работа композитора с данным 
хоралом вполне объяснима с точки зрения его ре-
лигиозной позиции: он питал огромное уважение к 
М. Лютеру и его учению, был приверженцем люте-
ранской церкви, создал большое количество произ-
ведений духовного содержания6. Но эта тема была 
интересна ему и в более ранние периоды жизни. На 

её материале построено несколько циклов из «Хо-
рошо темперированного клавира». В качестве при-
мера рассмотрим фугу es moll из I-го тома (пример 
№ 4). 

Пример № 4   И. С. Бах. ХТК, I т. 
Фуга es moll 

Схема 6. И. С. Бах. ХТК, I т. 
Фуга es moll 

I ↑ ч. 5 V ↑ м. 2 VI ↓ м. 2 V ↓ б. 2 IV ↓ б. 3 III ↑ б. 3 IV ↑ 
б. 3 V ↓ ч. 5 I ↑ ч. 4 IV ↓ б. 3 III ↓ м. 3 II ↓ б. 3 I

Схема 7. И. С. Бах. ХТК, I т. 
Фуга es moll 

Схема показывает, что звуковысотно хораль-
ная фраза присутствует в тексте почти полностью, 
за исключением первого звука. В принципе, это из-
менение не существенно для данной музыкально-
семантической структуры, так как I и V ступени об-
разуют интонационный стержень; они совпадают по 
обертоновому ряду и могут ассоциироваться с осно-
вой фигуры Креста. Также это свидетельствует и об 
обратном – о том, что для символа темы этот звук не 
столь важен. 

Сравнительный анализ схем при привлечении 
бóльшего количества примеров даёт во многом ана-
логичные результаты и представляется весьма эф-
фективным и удобным в силу своей наглядности. Он 
может служить инструментом анализа в исследова-
нии ряда теоретических вопросов, связанных с функ-
ционированием музыкально-лексических структур 
немецкого протестантского хорала в пространстве 
музыкальной культуры.

VI
V V V V

IV IV

III III III

II
I

IV
V V V

IV IV IV
III III

II
I I I
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1 Референт – это то, что знак обозначает, представляет, 
репрезентирует; наглядное представление, изображение. Тер-
мин был введён в 1923 г. Ч. Огденом и А. Ричардсом.

2 Денотат – то, что знак выражает, его назначение, идея. 
Термин был применён Б. Расселом и А. Чёрчем.

3 Интерпретация – раскрытие смысла символа и его 
оценка [11].

4 О присутствии тематического материала этого гим-
на в музыкальных примерах, приведённых в статье, писали  
Б. Л. Яворский, А. А. Кандинский-Рыбников, Р. Э. Берченко, 
В. Б. Носина и др. Так, перечисленные авторы указывают, 
что Гимн стал тематическим зерном нескольких клавирных 
циклов И. С. Баха – es moll, b moll из первого тома ХТК и  
b moll – из второго. У И. С. Баха есть кантата, основанная на 

этом гимне. Тема рассматриваемого хорала использовалась 
также Ф. Мендельсоном в его Сонате A dur, в двойной фуге 
I части. В Concerto Grosso № 3 А. Шнитке он звучит в IV ча-
сти, где присутствуют баховские лексемы: тема-монограмма 
BACH, мотив Креста из фуги cis moll ХТК (I т.), который, 
по утверждению В. Б. Носиной, также имеет интонационную 
связь с рассматриваемым нами гимном [14].

5 В работе В. Б. Носиной определён ассоциативный образ 
цикла – «Снятие со креста и горестное созерцание плащани-
цы, которой было обвито тело умершего Христа» [14].

6 О влиянии протестантского хорала на формирование 
музыкального тематизма писали Б. Л. Яворский, А. Швейцер,  
Р. И. Грубер, М. С. Друскин, В. В. Медушевский, Т. Н. Ливано ва, 
Я. И. Мильштейн, Н. А. Эскина, Р. Э. Берченко, В. Б. Носина.
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влАДИМИРА ДуКЕльСКОгО в СЕзОНАх 

«РуССКИх бАлЕтОв С. ДЯгИлЕвА»

S

УДК  78.037(2)+792.8

Интерес к одному из наиболее масштабных 
культурных проектов первой трети ХХ века 
– «Русским балетам С. Дягилева», сопрово-

ждавший его с первых дней существования, остаётся 
устойчивым и сегодня как в Европе, так и в России. 
Многочисленны и разнообразны посвящённые ему 
исследования (И. Нестьев, В. Красовская, Л. Гара-
фола, Дж. Андерсон), воспоминания современников  
(С. Лифарь, И. Стравинский, М. Фокин, Б. Кохно), 
рецензии на постановки (Н. Макдоналд, С. Проко-
фьев, Ф. Пуленк). 

 «Русские балеты», увидевшие свет в 1909 г. в 
Европе, сразу стали явлением меж- и наднациональ-
ным. Этим обусловлен и грандиозный масштаб, с 
которым в 2009 г. прошли мероприятия, посвящён-
ные столетию со дня их основания. На выставках в 
Монте-Карло, Париже, Лондоне, Бостоне, Москве, 
Мюнхене, Сиднее были представлены ценные и ред-
кие материалы – костюмы и фрагменты сценографии 
к балетам, фотодокументы и специально подготов-
ленные видеофильмы. Представители музыкальных 
сообществ России, Европы и Америки объединили 
творческие усилия для организации серии юбилей-
ных концертов, научных конференций, семинаров. 
Кульминацией торжественных мероприятий во всех 
странах стали постановки дягилевских балетных 
спектаклей. 

В Париже было восстановлено четыре спекта-
кля в постановках балетмейстеров, сотрудничав-
ших с Дягилевым, – «Петрушка» и «Призрак розы» 
в хореографии М. Фокина, «Послеполуденный от-
дых фавна» В. Нижинского и «Треуголка» Л. Мя-
сина. В России над восстановлением балетов дя-
гилевской антрепризы активно работает А. Лиепа1. 
Масштаб празднования юбилея «Русских балетов 
С. Дягилева», работа, проделанная организаторами 
приуроченных к нему мероприятий, всеобщий ин-
терес к данным событиям, – всё это указывает на 
стремление его участников к консолидации творче-
ских и интеллектуальных усилий для осмысления 
и возрождения культурного наследия прошлого 
века.

В рамках юбилея «Русских балетов» обрели 
новую жизнь имена, постановки, архивные и му-

зейные материалы, но всё же многое так и осталось 
за пределами внимания. Из балетов русских компо-
зиторов, работавших с Дягилевым, восстановлены 
лишь произведения И. Стравинского и Н. Черепни-
на. Между тем, в круг отечественных композиторов, 
чьи балеты ставились на сцене «Русских сезонов», 
входят также С. Прокофьев («Шут», 1920; «Сталь-
ной скок», 1927 и «Блудный сын», 1929), В. Дукель-
ский («Зефир и Флора», 1925), А. Глазунов («Ори-
енталии», 1910), М. Штейнберг («Мидас», 1914), 
Н. Набоков («Ода», 1928). В данном ряду имена 
Прокофьева и Дукельского осознанно названы пер-
выми. Сам Дягилев (имея в виду хронологическую 
последовательность появления балетов композито-
ров в Русских сезонах) признал их соответственно 
своими вторым и третьим сыновьями (первым стал 
И. Стравинский, дебютировавший в «Русских бале-
тах» в 1910 г.).

С. Прокофьев ещё при жизни занял заслуженное 
место в числе композиторов-классиков ХХ века. К 
сожалению, имя В. Дукельского (1903–1969) – рос-
сийского эмигранта, весьма заметного композитора 
своего времени, ученика Р. Глиэра и Б. Яворского, 
близкого друга С. Прокофьева и Дж. Гершвина, по-
эта и эссеиста – сегодня малоизвестно даже в среде 
музыкантов-профессионалов.

владимир Дукельский:  
новый русский композитор

Владимир Дукельский родился в 1903 г. на не-
большой железнодорожной станции Парафьяново 
(неподалёку от Минска). С 1914 г. композитор част-
ным образом обучался у Р. Глиэра, а в 1918 г. был 
официально зачислен в Киевскую консерваторию. 
Семья Дукельского покинула Россию в 1919 г., ока-
завшись, наряду со значительной частью потока эми-
грантов первой волны, в Константинополе, а затем в 
США, где состоялось знакомство композитора с Дж. 
Гершвиным. 

На Западе Дукельский создал свои первые серь-
ёзные произведения: в 1921 г. Фортепианный кон-
церт по заказу А. Рубинштейна, а в 1924 г. балет 
«Зефир и Флора» по инициативе С. Дягилева (на ли-
бретто Б. Кохно), который был впервые представлен 
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европейской публике в 1925 г. на сцене «Русских 
балетов». Премьера балета имела успех, благодаря 
которому композитор не только стал известен в Ев-
ропе, но и занял заметное место в кругу русского 
зарубежья2.

В «Парижском паспорте» Дукельский вспоминал 
(спустя почти 30 лет после премьеры балета): «…ни-
когда прежде и, конечно, никогда с тех пор (кроме, 
возможно, “Бала прачек” в 1946, написанного за три 
недели также “по мотивам” Бориса Кохно) я не испы-
тывал такой восхитительной творческой свободы»3. В 
мемуарах композитор объясняет это благоприятными 
обстоятельствами, сопровождавшими сочинение ба-
лета. По свидетельству Дукельского, его уверенность 
в собственных силах была в большой степени обу-
словлена поддержкой Дягилева, его верой в талант 
20-летнего композитора.

По предложению импресарио сразу после пре-
мьеры «Зефира» Дукельский начал работать над 
новым балетом для «Русских Сезонов» под назва-
нием «Три триады»4. Параллельно он выполнял 
обязанности музыкального секретаря Дягилева, 
играя для него новые произведения с листа и ведя 
переписку с композиторами и музыкальными изда-
телями.

балет «зефир и Флора»

С. Дягилев, которому принадлежала идея соз-
дания балета, хотел воссоздать на сцене атмосферу 
русских усадебных театров конца XVIII – первой 
половины XIX века с возвращением элементов сен-
тиментализма и стиля ампир. В англоязычных ме-
муарах «Парижский паспорт», опубликованных в 
1955 г., Дукельский описал замысел балета и пред-
посылки к его возникновению следующим образом: 
«[Дягилев] сказал мне, что желал бы объединить в 
балете классицизм с русским подтекстом – пачки с 
кокошниками [курсив автора. – А. М.], как он выра-
зился. Сергей Павлович, который начал свою карье-
ру с продвижения живописи, обожал Венецианова, 
Боровиковского и Левицкого – русских “классиче-
ских” живописцев конца восемнадцатого – начала 
девятнадцатого века – и особенно любил крестьян 
Венецианова – чистых, изящных созданий в белом, 
наряды которых представляли собой причудливую 
амальгаму крестьянского головного убора и кон-
цепции Олимпийски-величественной моды русских 
землевладельцев. У этих землевладельцев были свои 
собственные театры в их усадьбах, и они приходи-
ли в восторг при виде своей последней фаворитки – 
Дуняши или Параши – с её простоватым очаровани-
ем, наделённой богоподобными атрибутами Флоры 
или Психеи. Дягилев был барином [курсив автора. –  
А. М.] старой школы; одному из его предков принад-
лежал такой театр, и данная превратная концепция 
театральной мифологии была по понятным причи-
нам близка ему»5. 

Показателен тот факт, что в начале совместной 
работы над балетом Дукельский и Кохно (по реко-
мендации Дягилева) отправились в расположенную 
неподалеку от Парижа Долину Шеврёз, где «запах 
недавно скошенного сена смешивался со всевоз-
можными другими ароматами французской сельской 
местности»6. Учитывая известные по воспоминаниям 
композитора подробности замысла балета, само ме-
сто его создания погружало авторов в «созвучную» 
этому замыслу атмосферу. 

Высокую степень композиторской свободы при 
написании музыки к «Зефиру и Флоре» Дукель-
ский связывал также с лаконично и ясно (всего в 
нескольких строках) изложенным либретто балета. 
В авторском фортепианном переложении музыки к 
«Зефиру и Флоре», опубликованном Русским музы-
кальным издательством7, оно выглядит следующим 
образом:

Cцена I. – Концерт Муз и Выход Борея, который отвер-
гает признания Муз и ищет Флору.

Сцена II. – Выход Зефира и Флоры. Борей, влюблённый 
во Флору, вмешивается, чтобы разлучить влю-
блённых.

Сцена III. – Жмурки – игра, выдуманная Бореем, чтоб 
устранить Зефира (Зефир, Борей и Музы).

Сцена IV. – Флора присоединяется к игре и падает в 
руки Зефира. Но завистливый Борей вмешива-
ется и отвлекает Зефира, который с завязанными 
глазами принимает его за Флору. Незамеченный 
Флорой Борей ранит его стрелой. Дивертисмент 
муз. Музы появляются на сцене и танцуют свои 
вариации вместе с Флорой, затем оставляют её 
одну.

Сцена V. – Вбегает Борей и преследует Флору, которая 
отталкивает его; Флора теряет сознание, и Борей 
тут же обращается в бегство.

Сцена VI. – На Олимп вносят Зефира, раненого соб-
ственным братом.

Сцена VII. – Плач Муз и Флоры по убитому Зефиру.
Сцена VIII. – Воскрешение Зефира. Зефир встаёт и тан-

цует. Музы связывают руки супругов, чтобы они 
больше не разлучались.

Cцена IX. – Финал. Зефир и Флора удаляются, покидая 
Борея, который наказан за свою любовь любовью 
Муз8.

Стилевые особенности балета

C. Дягилев просил Дукельского в музыкальном от-
ношении опираться на М. Глинку и А. Даргомыжско-
го и «держаться подальше» от С. Прокофьева. Иными 
словами, стилистическая модель творчества Глинки 
и Даргомыжского ассоциировалась с музыкой «клас-
сицистской с русским подтекстом». Ориентируя Ду-
кельского на стиль классицизма, Дягилев имел в виду 
опору на эстетический принцип, а не моделирование 
(реконструкцию) музыкального языка той эпохи. 
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К 1924 г., когда родился замысел балета «Зе-
фир и Флора», в Европе (во многом благодаря 
деятельности самого Дягилева) уже сложилось 
определённое представление о русской нацио-
нальной музыке. Прежде всего, её архетипические 
черты соотносились со стилистическими особен-
ностями творчества петербургских композиторов –  
М. Глинки, представителей Балакиревского круж-
ка, музыкантов более молодого поколения (А. Гла-
зунова, А. Лядова, Н. Черепнина), «новых» русских 
композиторов (С. Прокофьева, И. Стравинского) – 
а также А. Аренского, С. Рахманинова, П. Чайков-
ского. Таким образом, европейская аудитория име-
ла практически полное представление о русской 
национальной композиторской школе (от её рожде-
ния, которое принято связывать с именем Глинки, 
– до современных представителей этой школы) как 
живой, обновляющейся. Интерес к русской музыке 
за рубежом был обусловлен её новым, непривыч-
ным для слухового опыта западного человека зву-
чанием – элементами русского фольклора (в пер-
вую очередь его ладовой и мелодико-ритмической 
сторон) и музыки православной традиции, ориен-
тальной окрашенностью, а также особым интона-
ционным строем.  

В стилистике «Зефира и Флоры» заметно усвое-
ние автором творческой парадигмы петербургской 
школы – её основателей (не столько М. Глинки и 
А. Даргомыжского, сколько Н. Римского-Корсакова, 
М. Мусоргского) и в большей степени молодых пред-
ставителей (в особенности И. Стравинского). Весьма 
отчётливо проявляется в партитуре балета диалог с  
С. Прокофьевым9. 

В музыке «Зефира и Флоры» слухом угадыва-
ются фольклорные элементы, представленные в 
различной форме. Мелодический контур начальной 
темы Увертюры, построенный на основе двух кон-
трастных ячеек (поступенного восходящего и нисхо-
дящего движения по звукам квинтового пентахорда 
и повторяющихся трёхзвучных попевок), напомина-
ет о строении песенного куплета (пример № 1а)10. В 
народных песнях в качестве припева часто высту-
пают повторяющиеся слова («барыня-барыня») или 
слоги («ай-люли», «люли-люли»), а запев, в свою 
очередь, несёт информативную функцию, каждый 
раз наполняясь новым смыслом (текстом). Ости-
натная, фактурно плотная гармонизация данной 
мелодии (пример № 1б), ассоциируется с «гармо-
шечными» наигрышами, имитации которых неред-
ки в русской профессиональной музыке (подоб-
ные примеры встречаются в фортепианных циклах  
П. Чайковского, в «Петрушке» И. Стравинского). 
Приведённая в примере № 1 тема, подвергаясь ва-
риантным преобразованиям и изменениям разрабо-
точного характера, появляется на протяжении всей 
музыкальной ткани балета. В коде Финала её пер-
вая фраза однократно проводится tutti в медленном 

темпе, обретая торжественно-эпический характер 
и «колокольную» звучность. Так в балете в «свёр-
нутом» виде реализуется идея эпического финала, 
являющегося одной из типических черт русской 
музыкальной традиции (достаточно вспомнить хор 
«Славься» из «Жизни за Царя» М. Глинки или «Бо-
гатырские ворота», венчающие «Картинки с выстав-
ки» М. Мусоргского).

Начальная тема Увертюры служит интонаци-
онной основой для достаточно значительной части 
тематического материала балета (пример № 2а, 
верхний аккордовый фактурный пласт производен 
из второй ячейки начальной темы балета). Движе-
ние нижнего фактурного пласта из приведённого 
примера открывает Концерт Муз (пример № 2б). 
Пропуск сильной доли и смещение повторяющего-
ся мотива относительно такта создаёт в слуховом 
восприятии темы ощущение переменности метра, 
что в сочетании с избранной композитором фак-
турой напоминает о стилистике И. Стравинского. 
Ещё более усвоение опыта Стравинского заметно в 
финале (пример № 3, где прямые ассоциации воз-
никают с «Плясками» из «Весны Священной», не-
которыми эпизодами из «Свадебки»)11, а также в 
quasi-джазовых темах12. 

Некоторые из лирических мелодий a lá russe 
имеют выраженный пасторальный характер и вызы-
вают аллюзии с темами-наигрышами Н. Римского-
Корсакова13 (из «Снегурочки»), И. Стравинского 
(вступление к «Весне Священной»), М. Мусоргского 
(«Рассвет на Москва-реке» из «Хованщины»). Такова 
тема Вальса в сцене появления Зефира и Флоры (при-
мер № 4). 

«зефир и Флора» в оценках современников

В музыке «Зефира и Флоры» слышно стремле-
ние Дукельского предстать перед западной аудито-
рией в качестве наследника русской национальной 
традиции. В этом качестве его оценили и европейцы. 
Так, например, познакомившись с музыкой балета,  
Ф. Пуленк написал статью с символическим названи-
ем «Дукельский – новый русский музыкант», в кото-
рой указал на некоторые черты музыкального стиля 
композитора: свежесть мелодии, ясность гармониче-
ского языка, смелость развития. Заметка завершена 
такими словами: «Прислушайтесь, без предубежде-
ния, к этому новому голосу, и, держу пари, Вы будете 
покорены его поэтичностью»14. 

В своей статье Пуленк отметил «духовную бли-
зость» Дукельского к Прокофьеву при индивиду-
альности воплощения каждым из них музыкальных 
идей. Данное мнение разделяли и другие современ-
ники композитора (Н. Мясковский, А. Копленд), а 
также исследователи (Н. Савкина15, И. Вишневец-
кий). «Считываемый» слухом стилевой диалог Ду-
кельского с Прокофьевым довольно сложно обо-
значить на конкретных примерах. Он сказывается 
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в некоем тонусе музыки, «темпераменте», неотде-
лимом от неё. Творческая близость композиторов 
особенно ярко выражена в активных, действенных 
темах, в характере мелодики (хотя у Дукельского 
она более певучая, а мелодическое начало более 
ярко выражено), в гармонических оборотах и пере-
ходах. Это заметно уже в Увертюре балета и далее: 
в сцене игры в жмурки, в дуэте Борея и Флоры (сце-
не погони), теме Дивертисмента Муз (пример № 5), 
которую Прокофьев счёл лучшей в балете и даже 
процитировал в одном из писем к Мясковскому16. 
Можно предположить, что (кроме «духовной близо-
сти») творческий диалог композиторов связан с их 
общим происхождением и, соответственно, первым 
слуховым опытом, который оба в разное время по-
лучили на Украине17. 

Балет «Зефир и Флора» был высоко оценён  
С. Дягилевым, С. Прокофьевым, признавшим его 
«лучшим событием сезона»18, С. Кусевицким, пред-
ложившим Дукельскому пожизненный контракт с 
Русским музыкальным издательством на публикацию 
всех его академических произведений. Очевидно, что 
крупнейшие фигуры музыкальной культуры русского 
зарубежья возлагали на творчество молодого ком-
позитора большие надежды. Наряду с весьма благо-
склонными оценками музыкальной общественности 
балет получил множество положительных отзывов 
критики (среди изданий – «Vogue», «Morning Post», 
«Times», «The Queen»)19.

Оказавшись в центре музыкальной жизни 
Европы, Дукельский дебютировал как русский 
композитор, в творчестве которого воплотились 
особенности русской национальной композитор-
ской школы – её традиции (Н. Римский-Корсаков,  
М. Мусоргский, М. Глинка) и новации (С. Проко-
фьев, И. Стравинский), и стал одним из перспек-
тивных представителей русской культуры за рубе-

жом. В данном случае слово «представитель» по 
отношению к композитору использовано в его не-
посредственном значении лица, представляющего, 
преподносящего определённую идею, послание.  
В начале пути Дукельский, как и многие другие рус-
ские художники-эмигранты, выступил на Западе со 
словом о России и произнёс его на доступном для 
себя языке музыки. 

«Зефир и Флора» был гармонично вписан в кон-
текст «Русских балетов», продолжив линию «Пави-
льона Армиды» Н. Черепнина, связанную с идеями 
«Мира искусства». К той же группе живописных (и 
картинных) спектаклей с элементом ретроспекции 
и мифологичности можно в той или иной степени 
отнести «Призрак розы» на музыку Вебера, «Даф-
ниса и Хлою» Равеля, «Менины» на музыку Форе, 
«Послеполуденный отдых фавна» Дебюсси. Среди 
авторов музыки к названным постановкам (не счи-
тая Черепнина) нет ни одного русского композитора. 
Роль Дукельского заключалась в том, чтобы продол-
жить работу в данном образно-сюжетном направле-
нии и привнести в музыку не только национальный 
колорит, но и черты национальной композиторской 
школы.

«Зефир» ставился в двух сезонах (1925 и 1926 гг.) 
в Монте-Карло, Париже и Лондоне, и после этого, на-
сколько известно, не возрождался на сцене. В 1999 г., 
на исходе ХХ столетия, музыка балета обрела новую 
жизнь – она была исполнена и записана на компакт-
диск Королевским оркестром Гааги под управлением 
Г. Рождественского. 

Тенденция к возрождению крупнейшими отече-
ственными и зарубежными музыкантами забытых 
страниц русского зарубежья оставляет надежду на 
то, что балет «Зефир и Флора» будет восстановлен 
на сцене уже в веке XXI-м как важная составляющая 
часть культуры и эпохи «русского» Парижа.

1 С середины 1990-х гг. силами основанного А. Лие-
пой Фонда им. М. Лиепы, компании SAV Entertainment и 
«Кремлёвского балета» обрели новую жизнь балеты «Ше-
херазада» на музыку Н. Римского-Корсакова, «Жар-птица» 
и «Петрушка» И. Стравинского, «Болеро» на музыку  
М. Равеля, «Тамар» на основе симфонической партитуры  
М. Балакирева, «Синий Бог» на музыку «Божественной по-
эмы» и «Поэмы экстаза» А. Скрябина (в «Русских балетах 
Дягилева» спектакль шёл с музыкой Р. Гана), «Послеполу-
денный отдых фавна» на музыку К. Дебюсси. В год столетия 
«Русских балетов» был возобновлён балет «Павильон Ар-
миды» Н. Черепнина – первый из спектаклей, поставленных 
дягилевской труппой в Париже. Считая себя продолжателя-
ми дела Дягилева, организаторы назвали свой проект «Рус-
ские сезоны. XXI век».

2 В это же время (с 1926 г.) по приглашению Дж. Уай-
та Дукельский начал создавать музыку лёгких жанров для 
постановок лондонского Театра Дали под именем Вернон 
Дюк (предложенным Дж. Гершвиным), которое одновремен-
но с принятием композитором американского гражданства 
(1939) стало его официальным именем.  До конца жизни 
Дукельский–Дюк параллельно создавал музыку академи-
ческой традиции (среди наиболее крупных произведений – 
оратория «Конец Санкт-Петербурга», кантата «Эпитафия», 
концерт «Посвящения», три балета, три симфонии, фортепи-
анный, виолончельный и скрипичный концерты) и «лёгких» 
жанров (к ревю, мюзиклам, кинофильмам). Композитор ушёл 
из жизни в 1969 г. в Калифорнии. Важным дополнением к 
музыкальному творчеству Дукельского является его обшир-
ное литературное наследие: четыре книги стихов, мемуары, 
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Пример № 2            Сцена I. Концерт Муз

a)

б)

Пример №1     В. А. Дукельский. 
Балет «Зефир и Флора». Увертюра

a)

б)

статьи о современной ему русской, европейской и американ-
ской музыке.

3 См.: Duke V. Passport to Paris. – Boston; Toronto, 1955. – 
P. 122. Балет «Бал прачек» на либретто Б. Кохно впервые был 
поставлен в Театре на Елисейских полях 19 декабря 1946 года 
и имел успех у парижской публики.

4 Автором либретто должен был стать Б. Кохно,  хорео-
графом – Дж. Баланчин. Однако балет не был завершен. Един-
ственный сохранившийся эпизод балета – па-де-де – вошёл в 
Первую симфонию Дукельского в качестве средней части.

5 См.: Duke V. Passport to Paris. P. 121. Выделенные кур-
сивом слова в тексте мемуаров напечатаны латиницей, но с 
сохранением русской фонетики: «kokoshniks» и «barin». 

6 Ibid.
7 Насколько известно, в настоящее время издание балета 

является единственным.
8 Перевод с франц. автора статьи.
9 С музыкой Прокофьева Дукельский познакомился 

ещё в 1916 г. (во время авторского исполнения Первого 
фортепианного концерта в Киевском отделении ИРМО) и 
сразу проникся интересом к личности и творчеству ком-
позитора. В отличие от ученических произведений Ду-
кельского, отмеченных влиянием Дебюсси и Скрябина, в 
его Фортепианном концерте (1921) весьма заметен диалог 
с Прокофьевым, который, вероятно, не был осознанным. 
Переехав в Париж, Дукельский почти сразу сблизился с 
Прокофьевым и имел возможность глубже познакомиться с 
его творчеством. Отчасти поэтому прокофьевское влияние 
лишь укрепилось в балете «Зефир и Флора», несмотря на 
настоятельную просьбу Дягилева «держаться [от него] по-
дальше».

10 Примеры даются по клавиру балета, выпущенному 
РМИ с сохранением всех ремарок и языка этого издания.

11 Дукельский высоко ценил музыку «Свадебки», а в 1926 
г. принял участие в лондонской премьере произведения, ис-
полнив в ней партию одного из четырёх роялей.

12 В первые годы эмиграции усвоение джаза Дукельским 
началось именно через общение с музыкой Стравинского 

(творческий диалог в балете «Зефир и Флора») и Гершвина 
(фортепианные переложения его оркестровых произведений). 
К началу 30-х гг. Дукельский (под псевдонимом Вернон Дюк) 
стал одним из наиболее успешных и заметных эстрадно-
джазовых композиторов в Америке и Европе.

13 Впоследствии Дукельский сменил отношение к подоб-
ной музыкальной стилистике на резко критическое, назвав её 
в своей статье «Дягилев и его работа» (1927) проявлением 
«“внешнего” русизма» (см.: Вишневецкий И. «Евразийское 
уклонение» в музыке 1920–1930-х годов: История вопроса. 
Статьи и материалы А. Лурье, П. Сувчинского, И. Стравин-
ского, В. Дукельского, С. Прокофьева, И. Маркевича. – М., 
2005. – С. 381). Тем не менее, в пору создания «Зефира» 
Римский-Корсаков был для Дукельского достаточно автори-
тетной фигурой (ещё с консерваторских лет), воплощением 
русского искусства, символом национального стиля, в том 
числе и за рубежом. 

14 См.: Duke V. Passport to Paris. P. 142.
15 См.: Савкина Н. О Владимире Александровиче Дукель-

ском // Из истории русской музыкальной культуры. Памяти 
Алексея Ивановича Кандинского / Научные труды Моск. гос. 
консерватории им. П. И. Чайковского. – М., 2002. – Сб. 35. – 
С. 151.

16 См.: Прокофьев С. С., Мясковский Н. Я. Переписка. – 
М., 1977. – С. 218.

17 На данную особенность творческой личности Проко-
фьева указывает, например, Л. Гаккель, предлагая рассматри-
вать его как художника, «обретшего свой первый душевный 
опыт на Украине, проникнутого южным мирочувствованием, 
привыкшего к южному типу общения». См.: Гаккель Л. Про-
кофьев и Петербург // С. С. Прокофьев: сб. ст. – СПб., 1995. 
– С. 4.

18 См.: Прокофьев С. С.: Материалы. Документы. Вос-
поминания. – М., 1961. – С. 207.

19 К сожалению, имена большинства критиков, оставив-
ших рецензии на премьеры «Зефира» неизвестны. Выдержки 
из статей Дукельский приводит в «Парижском паспорте» без 
указания имен авторов.
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Петрозаводская государственная консерватория 

им. А. К. Глазунова

ПРОКОФьЕв И ШОСтАКОвИЧ: 
К ПРОблЕМЕ твОРЧЕСКИх ПАРАллЕлЕй

S
УДК  78.071.1

Предлагаемая статья содержит наблюдения, обна-
руживающие некоторую параллель между Проко-
фьевым и Шостаковичем1. Эта параллель несколь-

ко неожиданна и может быть тем более любопытна, что 
она выявляет редкий случай общности, в то время как двух 
мастеров ХХ века – «фигур, столь равновеликих, сколь и не 
похожих друг на друга»2 – принято прежде всего противо-
поставлять. К тому есть все основания: как в самом общем 
плане (эстетическом и личностно-феноменологическом), 
так и с точки зрения типологии собственно музыкального 
мышления (принципов драматургии, композиции, тематиз-
ма, основных стилевых ориентиров и др.) эти композиторы 
действительно являются противоположностями. Впрочем, 
очевидные признаки некоторой близости между ними всё 
же имеются. Л. Акопян видит их в следующем: «Оба – об-
разцовые представители петербургской традиции, безу-
словные “западники” и атеисты3. Оба отличались исключи-
тельной пунктуальностью; видимо, в прямой связи с этим 
джентльменским качеством находятся такие особенности 
их музыкального письма, как чёткость и лаконичность сло-
весных ремарок, подчёркнуто внимательное отношение к 
диакритическим знакам, указывающим на фразировку и 
метр, редкое использование rubato. В молодые годы обоим 
была присуща склонность к эпатажу (Прокофьев называл 
это “дразнить гусей”)»4. Дополнительные грани сходства 
Л. Акопян выявляет, отдавая дань сравнению Девятой сим-
фонии Шостаковича с «Классической» Прокофьева, кото-
рое, как отмечает исследователь, «долгое время пользова-
лось популярностью в специальной литературе»5. 

В нашем же сопоставлении двух великих мастеров, яв-
ляющем, как представляется, пример их нечаянного схож-
дения, своеобразной парой к «Классической симфонии» 
стал Первый фортепианный концерт Д. Шостаковича6. 

Первое, что бросается в глаза при сопоставлении на-
званных произведений – общность эмоционального строя. 
Оба сочинения увлекают безудержной радостью, безогляд-
ным весельем, беззаботным и, в общем-то, безобидным 
юмором – свойствами, которые в целом достаточно часто 
можно встретить у Прокофьева7, но в творчестве Шоста-
ковича – это пример редкий, если не исключительный8. 
Гораздо более присущ Шостаковичу смех с подоплёкой 
меньшего или большего гротеска, нередко оборачиваю-
щийся зубоскальством, гримасой ужаса или трагедии9.

ХХ веку, как отмечает М. Бонфельд, вообще свойствен 
«почти полный уход от юмора в пользу сатиры, иронии, 
гротеска»10. На этом фоне оба произведения выглядят своего 
рода вызывающей, намеренной демонстрацией радостно-

оптимистичного восприятия жизни. С. Прокофьев, сочиняя 
Симфонию, стремился запечатлеть в ней эмоцию радости 
абсолютно сознательно, при этом ощущал себя едва ли не 
первопроходцем в контексте русской музыки. Так, отражая 
заключительный этап работы над Симфонией, он фикси-
рует в «Дневнике»: «Я зачеркнул финал моей симфонии, 
который показался мне тяжелым и недостаточно характер-
ным для классической симфонии. Асафьев как-то развивал 
мысль, что в русской музыке нет настоящей радости. За-
помнив это, я написал новый финал, живой и до того ве-
сёлый, что во всем финале не было ни одного минорного 
трезвучия, одни мажорные … Дался он мне необычайно 
легко, и я лишь боялся, что его весёлость граничит с не-
пристойным легкомыслием. Но, во-первых, она границ не 
переходит; во-вторых, такой финал вполне соответству-
ет симфонии в моцартовском стиле. Мне становилось 
ужасно весело, когда я его сочинял! [курсив мой. – А. З.]»11. 

Гораздо более лаконичную, но аналогичную твор-
ческую установку демонстрирует и Шостакович: «Нашу 
эпоху я воспринимаю как эпоху героическую, бодрую, ис-
ключительно жизнерадостную. Это я и хотел передать 
в своём Концерте [курсив мой. – А. З.]»12. 

В. Сыров, признавая, что у Шостаковича «позитив-
ная энергия … редко бывает однозначной, без иронии, и 
редко не таит в себе потенциальной возможности пере-
хода в энергию негативную»13, тем не менее, содержа-
ние Первого фортепианного концерта оценивает именно 
как «исключительно жизнеутверждающее»: «В концерте 
драматизм скрыт, если не вовсе отсутствует, все контра-
сты уравновешены гармоничным восприятием мира, 
преобладает игровое начало, шутливый тон, светлый 
мажорный колорит. Перед нами картина жизненной кру-
говерти, которая подобно вихрю врывается в мир героя 
и увлекает его за собой. Радостный характер музыки 
не вызывает сомнений, как не вызывает сомнений и по-
ложительная окраска пёстрых бытовых интонаций 
[курсив мой. – А. З.]»14. В том же ключе охарактеризова-
ла эмоциональную доминату Концерта и М. Сабинина: 
«Тонус современности властно господствует в концерте 
– как молодой задор, бьющая через край энергия, неуго-
монность, юмор и оптимизм [курсив мой. – А.З.]»15.

Несмотря на то, что процитированные выше слова 
Д. Шостаковича запечатлевают его, возможно вполне 
искреннее, гармоничное отношение к якобы гармонич-
ному миру, можно утверждать, что оба произведения воз-
никли словно вне социального контекста своего време-
ни и даже как бы вопреки ему. В реальной жизни было 
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слишком мало поводов для того искрящегося веселья и 
будоражащей радости, которые переполняют страницы 
и Первой симфонии Прокофьева, и Первого фортепиан-
ного концерта Шостаковича. 

Как известно, период с весны до начала осени 1917 
года – когда завершалась «Классическая симфония», – 
был временем серьёзных социально-политических ка-
таклизмов в России. Свидетелем событий «между двух 
революций» оказывался и Прокофьев, лаконично заме-
чавший в «Дневнике» по поводу царящей вокруг атмос-
феры: «Российская смута и железнодорожная разруха»16. 

Тем более не располагали к веселью и открытому 
проявлению радости 1930-е, в первой половине которых 
Шостакович сочинил свой Фортепианный концерт17. Се-
годня очевидно, какая жестокая правда скрывалась за 
трезвоном газетных заголовков и многочисленными про-
явлениями массового трудового энтузиазма. Размышляя 
над парадоксами того времени, Н. Шахназарова задаётся 
справедливым вопросом: как вообще «в этих условиях 
могло родиться искусство, осенённое вдохновением и 
высоким гуманистическим пафосом? И самое непости-
жимое при этом – не трагичная философичность Д. Шо-
стаковича [имеется в виду его творчество, начиная со вто-
рой половины 30-х годов. – А. З.], а гармоничность, свет 
и жизненное здоровье музыки С. Прокофьева, роскошная 
чувственность А. Хачатуряна … лучезарный оптимизм 
И. Дунаевского»18. Вторит этому парадоксу и Шостако-
вич, говоря о содержании своего Концерта. Тем не менее, 
оптимистический взгляд на мир и ощущение творческой 
свободы сопутствовали как Прокофьеву середины 1917 
года19, так и Шостаковичу середины 1933 года20. 

Причина позитивного жизненного тонуса в контек-
сте не располагающих к тому общественных реалий у 
каждого из композиторов имела свои основания. Для Шо-
стаковича на тот момент она могла быть в некоторой сте-
пени идеологически внушённой и, отчасти, как полагает 
С. Хентова, воспитанной семейными традициями положи-
тельного отношения к революции21. Вопрос о том, в какой 
мере социально-политические мотивы питали оптимизм 
Шостаковича начала 30-х годов, по-видимому, ещё на-
долго останется дискуссионным. Но есть все основания 
не сомневаться в том, что время, сопутствовавшее появле-
нию Концерта, было самым счастливым в личной жизни 
композитора: 13 мая 1932 года Д. Шостакович женился 
на Н. Варзар. О непосредственной связи этого события с 
содержанием Фортепианного концерта свидетельствует 
примечательный факт, приводимый С. Хентовой: «Пер-
вый отпечатанный экземпляр партитуры концерта22 Шо-
стакович подарил жене с надписью “Моей милой, горячо 
любимой Нинуше”, подчёркивая тем самым близость ей 
этой музыки – солнечной, задиристой, яркой и тёплой»23. 
Период безоблачной семейной жизни продолжался недол-
го – до весны 1934 года24. А ещё спустя два года компози-
тору суждено было окончательно расстаться и с иллюзия-
ми социально-идеологического толка: в январе 1936 года 
«“Сумбур вместо музыки” непоправимо разделил на две 
части художническую жизнь Дмитрия Шостаковича»25. 

Прокофьев же всю жизнь жёстко дистанцировался от 
всего того, что могло иметь общественно-идеологическую 
мотивацию, не допуская «внешнюю действительность в 
свой дом, в свою душу … и в собственную музыку»26. Его 
оптимизм был, как отмечают А. Шнитке и Т. Левая, есте-
ственный, подлинный, подпитанный стихийным оптимиз-
мом самого начала ХХ столетия (его Серебряным веком)27. 
Кроме того, из «Дневника» композитора мы узнаём о том, 
что у него обнаружился негаданный «наставник», одарив-
ший его своеобразной формулой счастья. Этим настав-
ником, как ни странно, оказался А. Шопенгауэр, с чьими 
трудами композитор впервые познакомился как раз в дни 
работы над Первой симфонией: «Для меня это чтение Шо-
пенгауэра имело огромное значение. Это даже этап в моей 
жизни. Ибо я теперь твёрдо и сознательно стоял на ногах, 
обретши удивительное и совершеннейшее равновесие, 
которого мне до сих пор не доставало, хотя я этого и не 
осознавал … я как-то ясней и сознательней стал смотреть 
на все явления, больше ценить и радоваться данному мне, 
а также достаточно вник и принял развитое им правило 
древних: не требовать экстра-счастья, а считать за счастье 
отсутствие печального и то, что больше – считать прият-
ной неожиданностью (как их много тогда будет!) – чтобы 
сразу сделаться вдвое счастливее! … Мир душевный и со-
знание счастья дал мне Шопенгауэр своими истинами: не 
гонись за счастьем – стремись к беспечальному. Сколько 
возможностей сулит эта истина! И человеку, признавше-
му её, воплотившемуся в неё, сколько восхитительных 
неожиданностей готовит жизнь!»28. Прокофьев сохранял 
однажды занятую позицию на протяжении всей жизни, 
словно не желая признавать произошедший в истории ХХ 
века апокалиптический сдвиг: «Тёмные бездны реального 
никогда не лишались в его представлении всепокоряю-
щего солнца. Это абсолютно уникально … Этот человек, 
конечно же, знал ужасную правду о своём времени. Он 
лишь не позволял ей подавить себя»29. 

Но было нечто общее в том обоюдном, безусловно по-
зитивном видении мира и ощущении себя в нём, которое 
вопреки внешним обстоятельствам запечатлелось в назван-
ных сочинениях двух классиков ХХ века. Оно коренилось 
в том, что оба композитора в ту пору были молоды, и что 
примечательно, практически сверстники – Прокофьеву к 
моменту окончания Симфонии минуло 26 лет, а Шостако-
вич закончил Концерт в самый «разгар» своего 26-летия! 

В это время своей жизни оба находились в начале 
успешно складывающейся профессиональной карьеры. 
К этому моменту их творчество уже завоевало широкое 
признание не только на Родине, но и за её пределами, 
было востребовано: произведения издавались, исполня-
лись, получали заинтересованный отклик как у критики 
(хотя, чаще всего, и не единогласный), так и у широкой 
аудитории. Достаточно вспомнить проходящие с неиз-
менным успехом авторские концерты Прокофьева и за-
казы на сочинение, поступающие со стороны таких ав-
торитетов, как С. Дягилев, а в отношении Шостаковича 
– беспрецедентный для молодого автора резонанс, кото-
рый вызвали Первая же симфония и оперы, в особенно-
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сти «Леди Макбет». Оба энергичны, полны творческих 
сил и планов на будущее. 

У обоих к написанию именно этих сочинений были 
и честолюбивые мотивы. Шостакович стремился утвер-
диться как исполнитель, писал этот Концерт для себя и 
торопился с тем, чтобы исполнить его в наступающем 
сезоне30. Что касается Прокофьева, то интересную гипо-
тезу на этот счёт выдвинул Ю. Холопов в своём докладе 
с интригующим названием: «Зачем Прокофьев написал 
Классическую симфонию?»31. Суть этой гипотезы в сле-
дующем. По сравнению с блестящим окончанием кон-
серватории по специальности фортепиано32, окончание 
консерватории им в качестве композитора прошло ме-
нее заметно. «Прокофьева “заело”, – рассуждал Ю. Хо-
лопов, – и он решил кончить первым и по композиции 
(то есть, добиться того, что ему не удалось сделать в 
1909 году). Он писал симфонию в классическом стиле, 
что и требовалось в выпускном экзамене, писал слов-
но по учебнику (тогдашнему) музыкальных форм, но с 
намеренными ошибками, дабы “подразнить гусей”, т. е. 
господ профессоров… И получилась великолепная ди-
пломная работа, достойная великого композитора»33.

«Классическая» симфония Прокофьева и Первый 
фортепианный концерт Шостаковича демонстрируют не-
которые параллели и на уровне стилевого решения, не-
смотря на принципиальные границы, которые пролегают 
в этой плоскости между их авторами. Позитивная кон-
цепция данных сочинений получает воплощение через 
игровой стилевой диалог. В обоих случаях он содержит 
аллюзийно-цитатный слой, ориентированный на стиль 
одних и тех же композиторов прошлого, личность и твор-
чество которых являются своего рода эталонами музы-
кально воплощенного света и радости бытия – Гайдна и 
Моцарта. В Симфонии Прокофьева гайдновское присут-
ствие хорошо ощущается в выборе сугубо классицистко-
го состава оркестра и решении оркестровой фактуры с 
типичным противопоставлением tutti и soli, хара́ктерном 
использовании отдельных тембров и симметричности 
мелодики с присущими ей ходами по звукам трезвучий, в 
энергетической насыщенности темпо-ритма в скорых ча-
стях цикла, особенно подчёркнутой в финале. Моцартов-
ское в наибольшей степени даёт о себе знать через исполь-
зование в медленной части Симфонии своеобразного типа 
ритмической пульсации, создающей эффект скольжения 

или парения мелодии над аккомпанементом. Но если у 
Прокофьева гайдновско-моцартовское начало предстаёт 
в виде несколько «модернизированного» обобщённого 
портрета музыкального стиля, ушедшего в прошлое34, 
то Шостакович апеллирует к тем же авторам непосред-
ственно через явную цитату или прозрачную аллюзию. 
Такова звучащая в партии «хулиганствующей» трубы 
цитата из Сонаты D dur Й. Гайдна, глубинный смысл ко-
торой М. Бонфельд определяет «как вовлечённый в шу-
точную круговерть поклон молодого юмориста в сторону 
пат риарха музыкального юмора»35. Таковы же, на наш 
взгляд, легко узнаваемые интонационно-ритмические 
обороты из увертюры к «Волшебной флейте» В. Моцарта 
в главной теме финала Концерта. Нельзя не отметить и в 
целом моцартовскую – в духе игровой состязательности 
– трактовку концертного жанра у Шостаковича. 

Оба сочинения сближает также юмористический 
тон диалога с композиторами прошлого, что придаёт 
специфический оттенок явленному в них неоклассициз-
му. Примечательно, что полностью ориентированная на 
стиль венского классицизма «Классическая симфония» 
принадлежит композитору, которому традиция фран-
цузской культуры импонировала гораздо в бо́льшей 
степени, чем немецкая36. В то же время связь с австро-
немецкой традицией, характерная для Шостаковича 
более других, в его Первом фортепианном концерте 
оказывается важной, но только – частью пёстрого раз-
ностилевого «конгломерата»37.

Рассматриваемые произведения в творчестве их 
авторов оказываются в контрастном окружении. «Клас-
сической» непосредственно предшествовал остро экс-
прессивный «Игрок» (в первой редакции), а рядом со-
чинялась мятежно-экстатическая кантата «Семеро их», 
обозначившая один из самых резких стилевых сдвигов, 
чередой которых отмечено прокофьевское творчество 
10-х–20-х годов. 

В творчестве же Шостаковича Первый фортепианный 
концерт находится на границе раннего и зрелого периодов 
и в хронологии концепционных сочинений стоит особня-
ком: весёлый карнавал Концерта обрамляют с одной сто-
роны трагедия-сатира «Леди Макбет Мценского уезда», а 
с другой – «трагический балаган» (В. Валькова) Четвёр-
той симфонии, после которой в его творчестве уже ни разу 
не найдётся места проявлению безобидной радости.

1 Сопоставление Прокофьева и Шостаковича уже давно 
обрело статус устойчивой традиции музыкальной науки. Из 
самых последних работ, специально посвящённых этой теме, 
назовём следующие: Бояринцева А. А. Прокофьев и Шостако-
вич: о возможностях сравнительной характеристики // Творче-
ство Д. Д. Шостаковича в контексте мирового художественно-
го пространства: сб. ст. по материалам междунар. науч. конф. 
1-2 марта 2007 года. – Астрахань: Изд-во ОГОУ ДПО АИПКП, 
2007. – С. 118–123; Левая Т. Н. Шостакович и Прокофьев: эскиз 
к двойному портрету // Музыкальная академия. – 2006. – № 3. 

– С. 59–62; Овсянкина Г. П. Школы С. Прокофьева и Д. Шоста-
ковича в фортепианной музыке: общность и различия // Про-
блемы вузовской музыкальной педагогики: сб. науч. тр. РГПУ 
им. А. И. Герцена. – СПб., 1993. Затрагивает её и Л. О. Акопян, 
на страницах своей монографии о Шостаковиче, предлагая 
сравнительную характеристику двух мастеров в виде таблицы 
в духе той, что И. Стравинский, сравнивая себя с Шёнбергом, 
даёт в «Диалогах» (см.: Акопян Л. О. Дмитрий Шостакович: 
опыт феноменологии творчества. – СПб.: Дмитрий Буланин, 
2004. – С. 161–163).
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2 Левая Т. Н. Указ. соч. С. 59.
3 Что касается Прокофьева, то заявление о безусловности 

его атеизма должно быть оспорено. Некоторые факты биогра-
фии композитора, долгое время остававшиеся неизвестными, 
откровенно свидетельствуют о его духовных поисках и нап-
ряжённом интересе к проблемам религиозно-философского 
характера, стремлении обрести опору в Боге (см., например: 
Прокофьев С. С. Дневник: 1907–1933. В 3 ч. Ч. 2. – Париж: 
prkfv, 2002. – С. 817). Исследование вопроса об отношении 
Прокофьева к религии начато сравнительно недавно. Приори-
тет здесь принадлежит Н. П. Савкиной (см.: Савкина. Н. П.  
С. Прокофьев и секта Христианская наука // Сергей Проко-
фьев. 1891 – 1991. Дневник, письма, беседы, воспоминания. 
– М.: Сов. композитор, 1991. – С. 155–157; Она же. Христиан-
ская наука в жизни С. Прокофьева // Научные чтения памяти  
А. И. Кандинского: науч. тр. Моск. гос. консерватории  
им. П. И. Чайковского. – М., 2007. – Сб. 59. – С. 241–256). Но в 
последнее время эта тема затрагивается и в ряде исследований 
других авторов: Ляхович А. Природа поэтики Прокофьева в кон-
тексте особенностей его музыкального театра [Электронный ре-
сурс] // Израиль XXI: электрон. муз. журн. – 2008. – № 10. – URL: 
http://www.21israel-music.com/Prokofiev.htm; Сафонова Т. В.  
Мироощущение С. Прокофьева в контексте русской духовной 
традиции [Электронный ресурс]. – URL: http://www.ssc.smr.ru/
media/journals/izvestia/2009/2009_4_293_297.pdf; Сафонова Т. В.  
Творчество С. Прокофьева: анализ метафизической составля-
ющей: дис. … канд. иск. – Саратов, 2009.

4 Акопян Л. О. Указ. соч. С. 164.
5 Там же. С. 251–253.
6 Обращение к Первому фортепианному концерту в раз-

мышлениях о вероятном сближении двух композиторов должно 
выглядеть тем более неожиданным, что известен негативный 
отзыв С. Прокофьева об этом сочинении младшего коллеги. 
Речь идёт о той, весьма пренебрежительной и больно ранив-
шей Шостаковича реплике, которую Прокофьев обронил сразу 
после авторского показа только что законченного Концерта и 
которая стала настоящим «яблоком раздора» между класси-
ками ХХ века: «Это произведение мне показалось незрелым, 
несколько разбросанным по форме. Что касается самого ма-
териала, концерт мне представляется стилистически слишком 
пёстрым, и не очень отвечающим, как говорят, требованиям 
хорошего вкуса» (цит. по: Толстой Д. А. Для чего все это было: 
воспоминания. – СПб.: Библиополис, 1995. – С. 105).

7 «Музыка у него всегда порождается бьющей через край 
радостью бытия: определение, которое Тагор применял к Мо-
царту, справедливо по отношению и к Прокофьеву», – писал 
Ж. Брюир (Брюир Ж. Очерк о Прокофьеве // Сергей Проко-
фьев. 1891 – 1991. Дневник, письма, беседы, воспоминания. 
– М.: Сов. композитор, 1991. – С. 173).

8 М. Ш. Бонфельд, подчёркивая эту уникальность, ука-
зывает на очевидный парадокс, заключающийся в том, что 
данное сочинение, отмеченное исключительно радостно-
светлыми оттенками трактовки комического, в то же время 
«принадлежит перу наиболее трагедийного музыканта пере-
житого столетия [курсив мой. – А. З.]» (Бонфельд М. Ш. 
ХХ век: смех сквозь жанр // Искусство ХХ века: парадоксы 
смеховой культуры. – Н. Новгород, 2001. – С. 121).

9 Тонкая грань между юмором и гротеском, иронией и 
сарказмом и их тесное взаимодействие, как устойчивое свой-
ство ментальности Шостаковича, отмечается большинством 
исследователей его творчества. Так, М. Д. Сабинина пишет, 
что «с годами юмор Шостаковича эволюционирует и всё чаще 
выступает в сложном “полифоническом” сочетании с лирикой, 
философским и драматическим подтекстом, переходит в иро-
нию, сарказм» (Сабинина М. Д. Шостакович-симфонист. Дра-
матургия, эстетика, стиль. Исследование. – М.: Музыка, 1976. 
– C. 269). Г. А. Орлов, обращая внимание на небольшую вре-
менную дистанцию, которая резко отграничивает бесшабаш-
ное веселье Концерта от того момента, когда юмор становится 

языком иносказаний, прибегает к определению содержания 
этого сочинения через примечательный оксюморон: «Музыка 
балетов “Болт” и “Золотой век”, опера “Нос” и Фортепианный 
концерт изобилуют … контрастами, смешат меткостью кари-
катурных преувеличений, искрятся задорным юмором, весё-
лым сарказмом [выделено мною. – А. З.]» (Орлов Г. А. «При 
дворе торжествующей лжи». Размышления над биографией 
Шостаковича // Д. Д. Шостакович: сб. ст. к 90-летию со дня 
рождения. – СПб.: Композитор, 1996. – С. 16).

10 Бонфельд М. Ш. Указ. соч. С. 120.
11 См.: Прокофьев С. С. Дневник. – Ч. 1. С. 658. Прокофьев, 

по сути, признаётся, что в возникновении самой «беспечно ра-
достной» симфонии отечественной музыки (и добавим – ХХ 
века), каковой по праву можно считать его Первую симфо-
нию, он многим обязан Б. Асафьеву: «К моему удивлению, 
он [Асафьев. – А. З.], разобрав всю русскую музыку и отвер-
гнув настоящую радость, указал вдруг на “Шествие солнца” 
из “Скифской сюиты”, как на неудержимое ликование. Я был 
крайне польщён и обрадован этим, а, главное, он мне ничего 
не сказал раньше и, таким образом, заставил меня написать 
мой беспечный финал, в котором, правда, радость иного по-
рядка, чем в «Скифской сюите», зато самая беспечная [курсив 
мой. – А. З.]» [там же]. Этим признанием объясняется и факт 
посвящения «Классической» Б. Асафьеву.

12 Шостакович Д. Д. О времени и о себе. – М.: Сов. ком-
позитор, 1980. – С. 37.

13 Сыров В. Н. Шостакович и музыка быта. Размышле-
ния об открытости стиля композитора // Шостакович: между 
мгновением и вечностью. Документы, материалы, статьи. – 
СПб.: Композитор (Санкт-Петербург), 2000. – С. 647.

14 Там же.  С. 635.
15 Сабинина М. Д. Указ. соч. С. 272–273. Заметим однако, 

что подобная солидарность в подчёркнуто позитивном толкова-
нии юмора и связанного с ним преобразованного цитирования 
стилистически чрезвычайно разнородного материала в Пер-
вом фортепианном концерте существовала отнюдь не всегда. 
Отечественное музыкознание советских времён склонно было 
характеризовать данную ситуацию в основном сквозь призму 
социально-бытовой сатиры. Например, В. Ю. Дельсон полага-
ет, что в этом сочинении «композитор пытается художествен-
но осмыслить негативные черты окружающего – проявления 
мещанской психологии, элементы пошлости в человеческих 
взаимоотношениях, остатки буржуазных предрассудков перио-
да нэпа и т. п.» (см.: Дельсон В. Ю. Фортепианное творчество  
Д.Д. Шостаковича. – М.: Сов. композитор, 1971. – С. 42–43). 
Следы восприятия концепции Концерта сквозь призму соци-
альной сатиры и острого гротеска дают о себе знать и в ис-
следованиях самого последнего времени (см., например: До-
линская Е. Б. Фортепианный концерт в русской музыке ХХ 
столетия: исследовательские очерки. ― М.: Композитор, 2005. 
– С. 162–164). Кроме того, некоторые современные отклики, на 
наш взгляд, иногда отличаются излишней политизированно-
стью, превращающей Шостаковича в своеобразного «пионера 
дессидентства» (см., например: Петрушанская Е. М. Бродский 
и Шостакович // Шостаковичу посвящается: 1906—1996: сб. ст. 
к 90-летию со дня рождения композитора. – М.: Композитор, 
1997. – С. 84). В отдельных случаях, «социальная» интерпре-
тация обретает характер анекдота. На пример подобного рода 
указывает Л. Акопян, сообщая о позиции И. Мак-Доналда, 
который в партитурах Шостаковича вообще предпочитает ви-
деть «не столько эстетические, культурные, экзистенциальные, 
сколько всего лишь политико-идеологические смыслы». Так, 
в Фортепианном концерте Шостаковича британский критик 
усматривает «диалог между “миром советского материализма” 
(который символизируется трубой – своего рода “музыкальным 
комиссаром”) и “духовным покоем мира классиков” (представ-
ленным цитатами из Баха, Гайдна, Бетховена, Вебера) – диалог, 
окрашенный в цвета характерного для 1930-х годов “цинически-
наплевательского отношения к жизни”» (цит. по: Акопян Л. О. 
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Западные авторы о Шостаковиче: обзор и комментарий // Шо-
стаковичу посвящается: 1906–1996: сб. ст. к 90-летию со дня 
рождения композитора. – М.: Композитор, 1997. – С. 21).

16 Прокофьев С. С. Дневник. – Ч. 1. С. 649.
17 Как известно, Первый концерт был начат 6 марта 1933 

и закончен 20 июля 1933 года (см.: Хентова С. М. Шостако-
вич: Жизнь и творчество. В 2 кн. Кн. 1. – Л.: Сов. композитор, 
1985. – С. 346).

18 Шахназарова Н. Г. История советской музыки как 
эстетико-идеологический парадокс // Музыкальная академия. 
– 1992. – № 4. – С. 73.

19 «Современные события, – полагает Л. О. Акопян, – не 
нашли в “Классической симфонии” Прокофьева никакого, 
даже самого опосредованного отражения. Её писал абсо-
лютно свободный, ничем не скованный художник» (Акопян 
Л. О. Дмитрий Шостакович: опыт феноменологии творче-
ства. С. 253).

20 Обращает на себя внимание единодушие исследовате-
лей в оценке периода первой половины 30-х годов жизни и 
творчества Шостаковича, на время которого приходится по-
явление Первого фортепианного концерта: «Несмотря на всё 
более трагичное положение в стране, первые два года после 
премьеры “Леди Макбет”, несомненно, принадлежали к са-
мым спокойным периодам в жизни Шостаковича» (Мейер К. 
Шостакович: Жизнь. Творчество. Время. – СПб.: Композитор 
(СПб.), 1998. – С. 182); «Тем не менее музыкальное творчество 
Шостаковича до 1936 года оставалось свободным как в выборе 
концепции, так и музыкальной техники» (Барсова И. А. Между 
«социальным заказом» и «музыкой больших страстей»: 1934–
1937 годы в жизни Дмитрия Шостаковича // Д.Д. Шостакович: 
сб. ст. к 90-летию со дня рождения. – СПб.: Композитор, 1996. 
– С. 125). О. Дигонская, отмечая необыкновенную продуктив-
ность Шостаковича того времени, когда на фоне «Леди Мак-
бет» писались, в частности, ещё две оперы («Большая молния» 
и «Оранго», обе остались незавершёнными), заключает: «Да! 
Это был период, когда Шостакович с лёгкостью работал над 
параллельными замыслами. Он тогда был молод, энергия била 
ключом, и, несмотря на провалы и успехи, это были счаст-
ливые годы для него: всё казалось дозволенным, всё казалось 
по плечу [курсив мой. – А. З.]» (Опера в папке [Электронный 
ресурс]. – URL: http://www.rg.ru/2006/09/22/opera.html).

21 С. М. Хентова подробно освещает революционные 
страницы истории семьи Шостаковичей (см.: Хентова С. М. 
Указ соч.  С. 17–59).

22 Концерт был сдан в печать 22 февраля 1934 года.
23 Хентова С. М. Удивительный Шостакович. – СПб.: Ва-

риант, 1993. – С. 115.
24 Подробно об этом см.: Хентова С. М. Там же. С. 115–132.
25 Гликман И. Д. О статье «Сумбур вместо музыки» и не 

только о ней // Письма к другу: письма Д. Д. Шостаковича 
к И. Д. Гликману. – М.: DSCH – СПб.: Композитор, 1993. –  
С. 316. Три статьи, направленные против Шостаковича – «Сум-
бур вместо музыки», «Балетная фальшь» и «Ясный и простой 
язык искусства», – были опубликованы в главной партийной 
газете. Вышедшие с завидной последовательностью 28 янва-
ря, 6 февраля и 13 февраля, они санкционировали травлю ком-
позитора и продемонстрировали его полную незащищённость 
от режима. В этой печально знаменитой истории «чистилища 
тридцать шестого года» (Л. Акопян) наибольшую известность 

приобрела первая, наименьшую – последняя из названных 
статей. Однако статья «Ясный и простой язык искусства», по 
всей видимости, является важным заключительным звеном в 
цепи продуманной властями акции, поскольку в ней, как от-
мечает В. О. Петров, обосновываются идеи двух предыдущих 
статей (см.: Петров В. О. Творчество Дм. Шостаковича 30-х 
годов на фоне исторических реалий времени // Проблемы му-
зыкальной науки. – 2008. – № 1 (2). – С. 164).

26 Шнитке А. Г. Слово о Прокофьеве. – Советская музы-
ка. – 1990. –  № 11. – С. 4.

27 См.: Шнитке А. Г. Указ соч. С. 1; Левая Т. Н. Указ соч. 
С. 60.

28 Прокофьев С. С. Дневник. – Ч. 1. С. 654, 671. В своё вре-
мя И. В. Нестьев, приводя слова Прокофьева о том, что в 1916–
1917 годы он «довольно много читал по философии … читал 
Канта, Шопенгауэра», комментировал их так: «Терминология 
Канта позднее нашла отражение в заголовке фортепианных 
пьес “Вещи в себе” (ор. 45, 1928). Вообще же отвлечённые ка-
тегории идеалистической философии были чужды трезвой на-
туре композитора» (Нестьев И. В. Жизнь Сергея Прокофьева. – 
Изд. 2-е. – М.: Сов. композитор, 1973. – С. 160–161). Как видно 
из «Дневника», всё было иначе: шопенгауэровские идеи были 
восприняты Прокофьевым самым непосредственным образом 
и возымели самое серьёзное действие на образ его мыслей.

29 Шнитке А. Г. Указ соч. С. 2.
30 Об этом сообщает С. М. Хентова: «Шостакович стре-

мился к исполнительству, к эстраде; было очевидно, что, 
выступая в концертах, он поднимет таким образом интерес 
к своему творчеству … торопился начать концертировать» 
(Хентова С. М. Шостакович: жизнь и творчество. – Кн. 1.  
С. 345–346). Премьера Концерта в авторском исполнении со-
стоялась уже 15 и 17 октября 1933 года в Большом зале Ле-
нинградской филармонии.

31 Этот доклад – одно из самых последних выступлений учё-
ного – состоялся 17 апреля 2003 года в Музее им. М. И. Глинки 
на Келдышевских чтениях по истории русской музыки, посвя-
щённых памяти С. С. Прокофьева (к 50-летию со дня смерти).

32 Напомним, что при окончании фортепианного класса 
Петербургской консерватории весной 1914 года Прокофьеву 
как победителю конкурсного экзамена была присуждена Пре-
мия им. А. Г. Рубинштейна – рояль фабрики Шрёдер.

33 Содержание доклада Ю. Н. Холопова воспроизводится 
по конспекту автора настоящей статьи.

34 Хорошо известна авторская расшифровка замысла этой 
симфонии, которую композитор даёт в «Автобиографии»: 
«Мне казалось, что если бы Гайдн дожил до наших дней, он 
сохранил бы свою манеру письма и в то же время воспринял 
бы что-то от нового» (Прокофьев С. С. Материалы. Докумен-
ты. – Изд. 2-е, доп. – М.: Музгиз, 1961. – С. 158–159).

35 Бонфельд М. Ш. Указ. соч. С. 121.
36 Бо́льшее духовное родство Прокофьева с французской 

культурой, которая часто позиционировала себя как антине-
мецкая, отмечают Л. О. Акопян и Т. Н. Левая (см. Акопян Л. О.  
Дмитрий Шостакович: Опыт феноменологии творчества.  
С. 162; Левая Т. Н. Указ соч. С. 61).

37 Данное обстоятельство дало Л. О. Акопяну основания 
назвать Первый концерт для фортепиано «одним из самых 
“центонных” произведений Шостаковича» (Акопян Л. О. 
Указ. соч. С. 145).
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Результативность и эффективность в реализации 
образовательной программы в какой-либо обла-
сти зависит на современном этапе развития обще-
ства от нескольких важных составляющих. В пер-
вую очередь, это опора на прочную научную базу, 
владение методологией, учитывающей актуаль-
ные проблемы и взгляды в исследуемой области. 
Во-вторых, это выполнение социального заказа по 
обеспечению подготовленными, компетентными 
профессиональными кадрами. Не менее важно 
воспитание заинтересованности, увлечённости, 
развитие таланта тех, кто придёт перенимать эти 
знания, то есть молодёжи. Скоординированность 
этих потоков уже может быть залогом успешного 

решения во многих сферах познания, за исключе-
нием тех, которые связаны с изменяющейся ре-
альностью, вносящей свои коррективы в жизнен-
ный ряд и в его научное осмысление.

К таким дисциплинам можно отнести фольк
лористику и, в частности, музыкальную фолькло-
ристику, чей предмет изучения, пожалуй, не имеет 
себе равных по динамичности своих трансформа-
ций, так тесно переплетённых со стремительно из-
меняющимися формами жизни и быта современно-
го общества. Попробуем взглянуть и на фольклор, 
и на фольклористику в их связи с культурологией, 
так как их статус, в конечном итоге, определяется 
состоянием культуры в целом.

О детерминантности  
городской культуры и этномузыки

Начиная с XIX века, термин «folk lore» – (народ-
ная мудрость, знания) – прочно вошел в круг «наро-
доведческих дисциплин» и породил науку – фолькло-
ристику, занимавшуюся проблематикой, связанной с 
изучением сущностных признаков устного народного 
творчества. Взгляд на роль и природу фольклора как 
явления синкретического изменялся по мере нако-
пления представлений о нём, обнаруживая при этом 
два разнонаправленных вектора: уходящий вместе с 
исчезновением форм традиционной жизни классиче-
ский крестьянский фольклор и углубление научных 
представлений о нём, выдвигающих новые и новые 
парадигмы в его изучении.

Такая закономерность предопределена самим 
изначальным интересом к фольклору, всегда исто-
рически и социально обусловленным. Наши знания 
о фольклоре напрямую были связаны с востребо-
ванностью этого жанра в первую очередь для про-
фессионального творчества. В тех музыкальных 
культурах, где ставилась задача воплощения нацио-
нального колорита, эти две сферы профессиональ-
ной деятельности человека в данном обществе шли 
рука об руку.

Являясь частью романтической концепции, ин-
терес к фольклору в отличие от западноевропейских 
стран, в России всегда был окрашен более обострён-
ным чувством национального самосознания и связан 
с отстаиванием самобытности русской культуры. 

Начиная с XIX века, все размышления об отличиях 
русской жизни от европейской опираются на разноо-
бразные проявления русской культуры, которые по-
разному интерпретируются и всё больше идеологи-
зируются.

Надо отметить, что Россия оказалась в более вы-
годном положении по сравнению с Западом: ей пред-
ставилось необъятное поле живой народной традиции 
во всём её богатстве, в то время как условия более 
интенсивной модернизации и урбанизации жизни 
Центральной Европы привели к исчезновению или 
нивелировке старинных образцов фольклора.

Такие идеологические и художественные уста-
новки, а также исторические и социальные предпо-
сылки предопределили в какой то степени последо-
вательность и методы вовлечения традиционного 
музыкального фольклора в сферу профессиональной 
деятельности представителей городской среды. Это – 
собирание народных песен и составление сборников, 
описание общих черт и жанровая стратификация, за-
тем цитирование мелодий, близких по характеру и 
вписывающихся в музыкальную стилистику создава-
емого произведения. Для русской музыки – это про-
тяжные и плясовые песни, которые отбирались из со-
временного им фольклора по причине более удобной 
адаптации к условиям европейского музыкального 
языка. Крестьянский, а затем и городской фольклор 
был призван придать сущностные стилистические 
черты творчеству Глинки, кучкистов, а затем Чайков-
ского и даже Скрябина.
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Опыт, давший столь яркие художественные ре-
зультаты, стал впоследствии алгоритмом для на-
циональных культур, осваивавших по этой схеме 
собственный фольклор. Но произошло это уже в 
других исторических условиях, связанных с резким 
переломом в жизни государства и народов, населяв-
ших многонациональное пространство Советского 
Союза. Новые «фольклорные волны» (так определя-
ют фольк лористы влияние традиционной народной 
культуры на городскую среду) были инспирированы 
динамикой социальных и политических процессов, 
придавших идеологическую окраску явлениям куль-
турной жизни. Шарахание «прочь от крестьянского 
фольклора» во времена Пролеткульта и государст-
венный интерес к нему как неотъемлемой части на-
циональной и культурной политики государства, – 
знамения этого времени. Процесс, корректируемый и 
направляемый сверху, привёл к созданию огромного 
количества унифицированных фольклорных кол-
лективов, сформировал определённое однообразие 
в интерпретации «народной» составляющей при со-
хранении внешней национальной самобытности. 
Вероятно, специалисты-этномузыкологи с полным 
основанием могут сетовать на последствия этой тен-
денции, не способствовавшей поддержанию множе-
ства локальных традиций или даже осознанию их 
особой значимости, подменой репертуара на автор-
ские произведения, вытеснявшие аутентичный фоль-
клорный материал. И всё же хотелось бы посмотреть 
на этот период истории культуры под другим углом 
зрения, оказавшись ныне в условиях абсолютно ин-
дифферентного интереса государства к развитию 
национальной культуры при тотальной унификации 
этой сферы под неукротимым натиском сопутствую-
щих современной цивилизации проблем. 

Справедливости ради отметим, что на протя-
жении всей истории Советского Союза существо-
вание этнокультурных меньшинств признавалось, 
а этническое разнообразие поддерживалось как 
непосредственно в культурной, так и в социально-
экономической и политической сферах. Подобная 
«мультикультуралистская» практика должна была в 
какой-то мере компенсировать неудачи, связанные со 
все большим отставанием СССР от западных стран 
по ряду показателей, и, прежде всего, по уровню жиз-
ни. «Нет такого региона мира, – отмечает отечествен-
ный этнополитолог В. А. Тишков, – где бы в течение 
ХХ века, как это было в Советском Союзе, не исчезла 
ни одна малая культура, и фактически сохранялась 
вся культурная мозаика страны огромного государ-
ства, в то время как исчезли сотни малых культур в 
других регионах мира» [7, с. 17]. Именно этой поли-
тике и этому периоду обязаны малые народы, в том 
числе и проживающие в северокавказском регионе, 
прочному фундаменту профессиональной культуры, 
а если говорить предметно: публикации националь-
ных эпосов и переводу их на русский язык, представ-

лению возможностей для собирания и исследования 
собственного фольклора, созданию ценного фонда 
аутентичных записей этнографических материалов, 
которые будут служить ещё не одному поколению ис-
следователей собственной культуры. И, наконец, это 
формирование мощной отечественной научной от-
расли – этномузыкологии – исследовательской шко-
лы, отслеживающей динамику процессов, происхо-
дящих в фольклоре и вырабатывающей методологию 
для всё более глубокого постижения его сущностных 
признаков.

Второй прорыв народной музыкальной культу-
ры в городской среде был инициирован именно ин-
теллигенцией и активизацией её любви к старине в 
60-80-е годы ХХ века. Этот период запечатлелся в 
истории профессионального интереса к традицион-
ной культуре непрекращающейся интенсивной ра-
ботой собирателей и исследователей, среди которых 
были уже студенты и преподаватели открывшихся 
при музыкальных вузах учебных фольклорных кол-
лективов; циклами музыкально-этнографических 
концертов, проводимых в Москве Фольклорной 
комиссией Союза композиторов РСФСР (ини-
циатор – крупный отечественный фольклорист –  
Е. В. Гиппиус). Многие слушатели, среди которых 
было немало городской молодежи, впервые тогда 
увидели воочию и услышали образцы крестьянской 
культуры, неожиданные для городского сознания 
традиции и обряды, забытые пласты музыкальной 
культуры. И, наконец возникший на гребне этой 
фольклорной волны интересный творческий экспе-
римент – ансамбль аутентичного исполнения народ-
ной песни Д. Покровского, который произвёл оше-
ломляющее впечатление [чему свидетель – автор 
статьи. – Л. К.]. Необычность зазвучавшего аутен-
тичного материала на фоне привычных народных 
хоров произвела переворот в представлениях мно-
гих людей о народной культуре. Резонанс от кон-
цертных выступлений ансамбля и научных экспери-
ментов, разрабатываемых в студии при нём, явился 
отправной точкой для развития фольклорного дви-
жения вширь. Из этого ансамбля вышли многие 
будущие руководители и лидеры самостоятельных 
фольклорных коллективов. Получив навыки пения 
«открытым звуком», методику обучения народному 
звукоизвлечению, используя богатейший репертуар 
ансамбля, они стали создавать множество фольк-
лорных групп, захвативших постепенно не только 
профессионалов, но и любителей, пересекавшихся 
на всевозможных массовых гуляниях, концертах и 
фестивалях. «Когда этот интерес стал массовым, а 
не элитарным, и круги общения различных фольк-
лорных групп стали пересекаться, появился со-
циокультурный феномен, названный молодёжным 
фольклорным движением» [2, с. 16]. 

Эта волна прокатилась по всей стране, отозвав-
шись в регионах в своём национальном преломле-
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нии. Важнейшим же социальным результатом стало 
выдвижение молодежи как нового носителя этниче-
ской традиции, перенесшей эту традицию в город-
скую бытовую среду, увлеченно эксплуатирующей 
близкие ей по самоощущению жанры и формы му-
зицирования.

Фольклорный бум втянул в свою орбиту пред-
ставителей самых разных музыкантских профессий. 
Исполнители-инструменталисты осваивали игру на 
аутентичных народных инструментах, внося раз-
нообразие в приёмы звукоизвлечения и новую тем-
бровую окраску звука. Композиторы представили, 
как результат постижения глубинных, архаических 
пластов, совершенно новое воплощение «националь-
ного» признака в профессиональной музыке евро-
пейской традиции. Исследователи-фольклористы с 
небывалым энтузиазмом принялись осваивать рас-
ширившееся поле исследования, находя подтвержде-
ние новым научным гипотезам и собственным теоре-
тическим построениям.

Получив возможность приобщения к тради-
ционной культуре в её непосредственных формах 
существования (отметим прямое участие многих 
фольклористов в этнографических хоровых коллек-
тивах с преобладанием импровизационной живой 
манеры исполнения), ассимилировав идеи и испы-
тав методологические влияния таких наук, как этно-
графия, социология, психосоциология, лингвистика, 
семиотика,  культурология и др., фольклористика 
постепенно превращалась в интердисциплинарную 
науку.

Накопление количества идей и фактов не мог-
ло не привести к качественно новому осознанию 
традиционной музыки, воспринимаемой как часть 
целостной этнической культуры. Важность выво-
да в том, что физико-акустическая природа музыки 
устной традиции неотрывна от её социопсихиче-
ской природы, её этнические свойства находятся в 
синкретической связи с эстетическими функциями 
и всем культурным контекстом фольклора, она ак-
туализировала проблему отмирания традиционной 
крестьянской культуры вместе с разрушением де-
ревенского уклада жизни. Всё чаще стали говорить 
о фольклоризме, то есть о вторичном фольклоре, 
трансформировавшимся в различные формы новых 
условий его бытования. И. Земцовский трактует по-
нятие «фольклоризм» в нескольких аспектах:

– как культурологический феномен «фолькло-
ризм» предполагает развитие и сохранение самого 
фольклора;

– как социо-психологический феномен – включа-
ет самореализацию исполнителей, приобщение их к 
народным традициям через исполнение фольклора и 
тем самым их не только артистическое, но и своего 
рода этническое самоутверждение;

– как эстетический феномен «фольклоризм» вы-
ступает в процессе становления национального ис-

кусства вообще, включая не только серьезные жанры, 
но и эстраду;

– как социологический феномен «фольклоризм» 
определяет новый досуг членов общества, ибо за-
трагивает важнейшую бытовую сферу коллективного 
музицирования» [5, с. 4–15]. 

Итак, вкратце обрисовав картину детерминант-
ности городской культуры и этномузыки (в широ-
ком смысле), обозначив некоторые исторические 
и культурологические параллели, мы оказались на 
том этапе размышлений, когда необходимо пред-
ставить себе перспективу, связанную с локальной, 
конкретной задачей – воспитания молодых этному-
зыкологов.

Фольклор и проблема образования

Вернёмся к началу и сфокусируем внимание на 
сегодняшних частных проблемах образования в свя-
зи с тем, что в представляемом автором статьи вузе 
– Северо-Кавказском государственном институте ис-
кусств (СКГИИ) открывается кафедра этномузыко-
логии по подготовке специалистов-исследователей 
и практиков музыкального фольклора народов Се-
верного Кавказа, а следовательно вопросы: Чему? 
Как? Кому? и Кого? учить – не праздные. СКГИИ 
изначально взял на себя функцию целенаправ-
ленного изучения этнической культуры региона.  
В этом направлении им проводятся разнообразные 
мероприятия широкого спектра. Среди них: не-
сколько всероссийских и международных научно-
практических конференций, рассматривающих про-
блемы от региональной культурной политики до 
архетипов народной художественной культуры и т. д.;  
группа специалистов разных кафедр занимается  
(в рамках проекта «Истоки цивилизованной общ-
ности народов Северного Кавказа») вопросами эт-
нической идентичности. К настоящему времени мы 
имеем двух докторов и кандидата наук в области 
этномузыкологии, посвятивших свои диссертации 
особенностям традиционного музыкального фольк-
лора титульных народов Кабардино-Балкарии. 
Инструментальная культура активно изучается 
не только специалистами-исследователями, но и 
педагогами-практиками – исполнителями на нацио-
нальной гармонике. Кстати, этот общекавказский 
инструмент занял своё почётное место на кафедре 
народных инструментов, где готовят исполнителей, 
профессионально обучающихся игре на гармонике 
по программе, соединяющей принцип «академиза-
ции» национального искусства и сохранения тради-
ций народного музицирования. 

Научный потенциал Института гуманитарных 
исследований республики, системно занимающегося 
вопросами этнической культуры, также реализуется 
в сотрудничестве с вузом, и представители фунда-
ментальной науки, владеющие методологией совре-
менного уровня, вполне обеспечивают кадровый 
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педагогический состав. Значительные накопления 
полевого материала по музыкально-поэтическому 
творчеству, сделанные Институтами гуманитарных 
исследований региона и самими исследователями 
– фольклористами, записи исполнителей традици-
онной музыки, хранящиеся в фондах радио, дадут 
образцы звучащего подлинного фольклора.

Нотографический материал, прежде издававший-
ся фрагментарно, имеет редкий пример аналитиче-
ских транскрипций песен в многотомной антологии 
«Народные песни и инструментальные наигрыши 
адыгов», изданной под общей редакцией Е. Гиппиу-
са. Данное фундаментальное академическое издание 
включает основные пласты всего традиционного пе-
сенного корпуса.

Однако, надо признать, что о процессах, которые 
происходили в живой фольклорной традиции, мы мо-
жем достоверно судить только по отношению к огра-
ниченному отрезку времени её существования – на 
основе аутентичных записей. Остальное – результат 
более или менее аргументированных умозритель-
ных реконструкций. Вследствие этого, значимость 
научной обработки уже зафиксированных текстов 
будет связана с применяемым методом их анализа, 
выбор которого и нужно будет сделать будущему ис-
следователю в связи с целями и задачами исследо-
вания. В этом смысле фольклористику, как область 
гуманитарного знания, отличает интегрированность 
методов, заимствованных у различных дисциплин, 
и уже не один раз её научная парадигма менялась 
в связи с новыми «инъекциями», получаемыми со 
стороны смежных наук. И прогнозировать, в каком 
направлении развернётся в дальнейшем трактовка 
«законсервированных» фактов в новом освещении 
традиционной культуры, бессмысленно. Уместно в 
данном случае звучание остроумной цитаты из ста-
тьи И. И. Земцовского «Этномузыкознание: столет-
ний путь», написанной ещё в 1989 году: «Этному-
зыкознание идет многими путями одновременно – и 
одновременно завязываются многие узлы. Оно не 
поезд, который приходит на место назначения. Учё-
ный же – не начальник станций. Много заказов было 
сделано нашей этномузыкологии, но заказывать ей 
бесполезно: ей закажут Индию, а она откроет Аме-
рику» [6, с. 18]. Гораздо интереснее ухватить пред-
мет в живом воплощении, в меняющихся современ-
ных формах. Совершенно очевидно, что фольклор 
сохраняет свои сущностные признаки до тех пор, 
пока хотя бы частично сохраняются уклады жизни, 
соответствующие той традиции, благодаря которой 
он способен существовать. В нынешней реальности 
на большей части территории нашей страны, и в том 
числе, в северокавказском регионе мы вряд ли мо-
жем наблюдать традиционную песню в виде живого 
явления сегодняшней сельской жизни. А вот город 
не только поддерживает существование этномузыки 
в виде возрождающейся традиции, но и в последнее 

время становится территорией актуализации, обнов-
ления и, одновременно, новообразований в области 
народной музыки.

Фольклор  
как национальное наследие и массовая культура

И вот здесь каждый исследователь должен под-
ключится к той дискуссии, которая ведётся отече-
ственными фольклористами вокруг сущностных 
начал фольклора, – его предметно-объектной и 
концептуально-методической сферами.

На вопрос «Что такое фольклор?» есть на сегодня 
несколько ответов:

– считать «фольклором» только ту систему народ-
ной художественной культуры, что была свойствен-
на и ушла вместе с традиционным патриархальным 
укладом жизни;

– с учётом исторической и социокультурной ди-
намики «подогнать» под это понятие и некоторые 
трансформированные современные формы, сохра-
нившие ряд существенных характеристик его изна-
чального смысла, но порожденных индустриальной 
цивилизацией. Явления фольклора, возникшие в 
урбанизированной среде, предлагается обозначить 
терминами «постфольклор», «постпостфольклор», 
«неофольклор» и т. п.

Отечественная музыкальная фольклористика, 
по сравнению с другими отраслями, исследующими 
фольклор, имеет всё же более ясную картину благо-
даря методологии, позволяющей объяснять многие 
явления музыкальной культуры любого профиля 
с точки зрения «искусства интонируемого смыс-
ла» (Б. Асафьев). «Если этномузыковедение будет 
интонационно-ориентированным и, следовательно, 
социально оправданным … оно проникнет в глубь 
живого и вместе с живым, и потому животворно» 
[6, с. 15].

По этой причине вопрос о «смертности» фольк-
лора для музыкознания может быть снят, благодаря 
этой специфически музыкальной концепции – «кон-
цепции, органично объединяющей музыкальное 
мышление, музыкальное поведение, музыкальные 
речь и язык с культурой человека исторического, 
человека интонирующего». В значительной степени 
усиливает и укрепляет эту концепцию «теория этно-
слуха» (И. Земцовский) [4] согласно которой любая 
музыка содержит этнически определённую интона-
цию, а музыкальный слух, формируемый социально, 
может быть только этническим («этнослух») – друго-
го человеку не дано. Этнослух делает музыку куль-
турно значимой для всех, кто объединён понятием 
музыкальная деятельность в позициях: творческая, 
исполнительская, слушательская или аналитическая.

«Понимание этномузыкознания как “музыко-
знания этнослуха” чётко фокусирует предметно-
проблемную область исследований и в то же время 
раскрепощает нас в выборе объекта, которым может 
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стать, в принципе любое явление музыкальной куль-
туры» [там же, с. 11].

Ещё в середине прошлого века отечественная му-
зыкальная фольклористика признала, что локальная 
(для каждой данной культуры) область фольклора, 
сосуществуя, постепенно, на наших глазах, уступает 
дорогу глобальной цивилизации фольклоризма (то 
есть, «вторичной жизни» народной песни и музы-
ки). Именно здесь можно обнаружить необходимое 
поле для музыковедческих исследований, выделив 
предмет под общим названием этномузыка. В эту 
категорию может попасть всё, что составляет сейчас 
фоно сферу любого города национальной северокав-
казской республики.

Интерес к городской этномузыкальной культуре, 
синонимически близкой понятию «современный го-
родской музыкальный фольклоризм», вновь возрас-
тает. Можно наметить несколько актуальных направ-
лений в изучении этой сферы:

1. Социальные детерминанты и социальные функ-
ции современной городской музыкальной куль-
туры.

2. Этнонациональные аспекты городской музыкаль-
ной культуры.

3. Стилевая и жанрово-видовая эволюция современ-
ной городской музыкальной культуры.

4. Соотношение музыкального импорта и экспорта, 
этнонациональная идентичность и конкуренто-
способность этнической музыки в системе миро-
вого музыкального рынка [3].
Ограничимся в рамках статьи лишь некоторыми 

наблюдениями в синхроническом срезе музыкаль-
ной культуры современного Нальчика – столицы 
Кабардино-Балкарской Республики. Этномузыкаль-
ный компонент прослеживается во всех трёх основных 
пластах, представляющих его музыкальную панораму 
– профессиональной музыке европейской традиции, 
различных формах «фольклорной» транскрипции и 
«лёгких» жанрах эстрадной музыки. Фольклоризм 
участвует в создании фоносферы города, выступая 
во всех указанных выше аспектах. В социальной 
стратификации заметно выделяется часть творческой 
молодёжи, взявшей на себя роль наиболее активного 
охранителя традиции и создателя обновлённых сти-
лей. В первую очередь это касается наиболее востре-
бованной на коммерческом рынке сбыта музыкальной 
продукции – сферы популярной эстрадно-песенной и 
танцевальной музыки. Причём, молодёжь не только 
преследует чисто коммерческий интерес в этих про-
ектах, но зачастую этноидентифицирует себя через 
различные креативные проявления.

По существу мы имеем пример создания некоего 
симбиоза традиционной и массовой культуры. Пред-
лагается даже термин «популярная этнокультура». 
Появление большого количества частных концерт-
ных коллективов, индивидуально работающих пев-
цов оттачивает свой национальный образец эстрад-

ной песни. Это песни либо лирического содержания 
(жанр, восполняющий его малую актуальность для 
мускулинной традиционной песенной культуры севе-
рокавказских народов), либо осовремененная песня-
кафа, которая вливается в общий поток огромного 
числа танцевальных мелодий, сопровождающих по-
истине взрыв интереса к национальной танцевальной 
культуре в молодёжной среде. Последние десятиле-
тия стало престижно и популярно уметь красиво тан-
цевать народные танцы, чему способствует большое 
количество танцевальных кружков такого профиля 
для разных возрастных групп.

Рост танцевальной культуры повлёк за собой 
развитие и совершенствование исполнительской 
игры на национальной гармонике. Показатель – са-
мые большие конкурсы абитуриентов на кафедру 
народных инструментов в СКГИИ именно по этой 
специальности. Социальная востребованность это-
го вида этномузыки практически приравнивает его к 
значению «фольклора» в городской среде, – настоль-
ко основательно он врос в современный быт. Ни 
одна свадьба или молодёжная дискотека не обходит-
ся без участия ансамбля исполнителей на народных 
инструментах, которые способствуют и поддержа-
нию, и накоплению, и развитию этой фольклорной 
традиции.

Но главное достижение состоит в том, что через 
этот, казалось бы, доступный и лёгкий жанр происхо-
дит качественный переход подрастающей молодёжи 
к более основательному и глубокому постижению эт-
нической культуры в целом – её обрядово-ритуальной 
стороны, архаических жанров старинной песни. При-
чём, самое интересное, что передача информации 
нередко происходит «из уст в уста», и обязательно 
привносит момент импровизации. Всё это напомина-
ет ситуацию первой молодёжной волны 70-х годов в 
России.

Вообще игра, импровизация – эти неотъемле-
мые черты традиционной культуры – сопровожда-
ют молодёжный вариант городской этномузыки. 
Одним из самых интересных концертных проектов 
2008 года многие считают выступление популярно-
го танцевального коллектива «Хатти», представив-
шего экспериментальную музыкальную программу. 
И хотя сами участники программы скромно назвали 
свой концерт «шуткой», «игрой», «дурачеством», 
на самом деле представили совершенно новое по 
самоощущению постижение духа национальной 
культуры, сделанной с применением современных 
средств, и что немаловажно, тонко и обаятельно.  
В этой программе – полное смешение разнообраз-
ных современных стилей: рока, панка, фьюжна, 
свинга, рэпа, в которых предстала традиционная 
адыгская музыка. Ломаные ритмы рядом с трехго-
лосным пением a'cappella, гитара с шикапшиной, 
искреннее и проникновенное исполнение старинной 
гъыбзэ («песня-плач») с жёстким роковым хитом… 
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Всё это – с редким вкусом, пластической и динами-
ческой свободой поведения на сцене. И эта органика 
– также черта и достижение нового витка в развитии 
городской этнокультуры.

На фоне растиражированной масс-медиа низко-
пробной продукции в виде «гибридных хитов», экс-
плуатирующих банальные стереотипы, можно было 
бы выделить композиции молодого композитора, ис-
полнителя и аранжировщика Анзора Увижева, чей 
этнослух демонстрирует редкое качество воспроиз-
ведения квинтэссенции традиционного музыкально-
го мышления в условиях какого-либо современного 
стиля или жанра. Его музыка к фольк-шоу Роберта 
Саральпа «Черкесский круг» не просто заполняет 
собой временное пространство и «озвучивает» атмо-
сферу представления, но как бы символизирует идею 

спектакля об уникальности культуры каждого этноса 
и в то же время сопричастности его ко всему мирово-
му сообществу.

Хотелось, чтобы наряду с теми, кто готов вос-
производить «чистый музыкальный фольклор», или 
создавать новые научные концепции, в нашу северо-
кавказскую этномузыкологию пришли дерзкие, та-
лантливые молодые музыканты, чьи проекты стали 
бы не просто придатком фольклорной культурной 
традиции, а порождением профессионального искус-
ства, опирающегося на истоки, и одновременно пере-
дающего пульс времени. Одна из главных задач на 
сегодняшний день – это сохранение живого интереса 
к фольклору как наследию уникальной, самобытной, 
эстетической и способной к любым трансформациям 
этнической культуры.
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РЕКлАМА хуДОЖЕСтвЕННых СОбытИй
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В контексте рекламной проблематики, ре-
клама художественных событий занимает 
весьма скромное место. Специальных ис-

следований, посвящённых комплексному изучению 
специфики продвижения проектов, связанных с ис-
кусством, особенно высоким, немного. Важные для 
практической деятельности сведения по данной 
проблеме рассеяны по работам разного профиля. 
Так, в рамках философской направленности иссле-
дуется специфика рекламы художественных собы-
тий с позиций её эстетической сущности1. Экономи-
ческие и технологические вопросы находят частное 
отражение в трудах по маркетингу и менеджменту2. 
Возрастающее внимание к данной проблематике, 
претворяемое в тематике дипломных работ, фикси-
руют работы молодых специалистов – рекламистов 
и менеджеров3.

Очевидный интерес к особенностям рекламы 
художественных событий прямо пропорционален 
тому, какое место в социуме занимает искусство. 
Потребность в отдыхе, развлечении, существенно 
возросшая с периода перехода на рыночные меха-
низмы экономики, активизировала востребован-
ность релаксационных форм жизнедеятельности, 
гарантирующих расслабление, развлечение благода-
ря переключению сознания в творческие сферы дея-
тельности, что существенно повысило роль искус-
ства в жизни общества. Сложился развитый рынок 
музыкальной продукции со своей инфраструктурой, 
спросом и предложением, возникла здоровая ситуа-
ция острой конкуренции – борьбы за слушателей, 
зрителей – за целевые потребительские аудитории. 
Конкуренция между сегментами рынка оказалась не 
в пользу высоких форм искусства, популярная, клуб-
ная музыка значительно потеснили музыку класси-
ческую. Одна из причин этого – корневая близость 
первых к бизнесу и приверженность последней к 
отечественной филармонической традиции, от биз-
неса весьма далёкой. Именно поэтому формы мас-
сового искусства мгновенно отреагировали на по-
вышение конкурентной ситуации и разнообразием 
тематических программ, и мощным усилением шоу 
компонента, включающего интерактивные формы 
контактов со зрителями, высочайший уровень све-
тового дизайна, декор сценического пространства, 
костюма и пр. Классическое же музыкальное ис-
кусство оказалось вне этих новаций, по-прежнему 

требуя от своего слушателя (сильно стареющего) 
преданности классической концертной аскезе, са-
моуглублённости, сосредоточения на высоком, се-
рьёзном, катарсическом. Помимо этого, облегчён-
ные развлекательные формы искусства, как более 
бизнес-ориентированные, активно использовали 
для продвижения своих проектов рекламные тех-
нологии, понимая, что вложения в рекламу должны 
окупиться популярностью, зрительским ажиотажем, 
а в итоге – реальной прибылью. 

Организаторами, работающими в сфере серьёз-
ного музыкального искусства, обращение к рекламе 
расценивалось нередко как кощунственное. И, тем 
не менее, как показывает опыт, на этапе индустриа-
лизации (а театрально-концертный бизнес активно 
входит в эту стадию развития), именно реклама яв-
ляется прямым посредником между производите-
лем театрально-концертных услуг и публикой – их 
потребителем. Именно реклама способна посред-
ством средств массмедиа сделать доступной и при-
влекательной информацию о творческих проектах 
для самой широкой аудитории, заинтересовать и за-
интриговать её, создать ауру сенсации, обеспечив 
устойчивый интерес к художественным событиям и, 
соответственно, финансовую отдачу.

В силу сказанного, вопрос о пристальном вни-
мании к рекламе художественных событий отнюдь 
не праздный, его постановка продиктована самой 
практикой театрально-концертной деятельности.  
В широком спектре проблем, попадающих в ракурс 
его исследования, в рамках данной статьи представ-
ляется важным дать обзорный срез тех форм рекла-
мы, которые в наибольшей степени актуальны для 
столь своеобразного объекта, каким является худо-
жественное событие. Однако прежде чем сделать 
это, следует определиться со спецификой предмета 
рекламы художественных событий. В роли оного вы-
ступает либо само искусство в разных его формах 
(реклама картин художника, сочинений композитора, 
новой режиссёрской работы и пр.), либо некое собы-
тие, связанное с искусством (фестиваль современной 
музыки, выставка картин художников эпохи Возрож-
дения, конкурс молодых исполнителей, юбилейный 
концерт и многое другое). 

Донесение этого специфичного «продукта» до 
целевой аудитории осуществляется в рамках услу-
ги, предлагающей и продвигающей арт-феномены. 



82

2011, 2 (9)
М у з ы к а  в  с и с т е м е  к у л ь т у р ы

Обычный товар – предметы обихода – вещный мир в 
целом – исконно обладает лишь прагматичной сущно-
стью, определённой его утилитарными свойствами. 
Он может искусственно обрастать более высокими 
смыслами вследствие использования рекламных тех-
нологий, наделяющих его «прибавочной ценностью» 
(йогурт=здоровье, крем=молодость, Tefal=забота, 
автомобиль Toyota=будущее и т. д.). Художественное 
же событие как товар прагматической сущностью не 
обладает вовсе. 

Художественное произведение, равно как и со-
бытие, с ним связанное, привлекает человека прежде 
всего тем эстетическим удовольствием, которым 
оно способно одарить своего потребителя. Иссле-
дователь справедливо отмечает, что «…информа-
ционное, оценочное и суггестивное воздействие его 
[произведения. – А. К.] рекламы не может не опи-
раться на эстетический фактор с его ориентацией 
на общечеловеческие ценности»4. И если реклама 
товарная лишь подкрепляется, «подпитывается» 
эстетическим и ценностным факторами, то в рекла-
ме художественной именно эти факторы являются 
главенствующими. Последнее позволяет исследова-
телю утверждать: «Художественную рекламу мож-
но определить как такой вид рекламы и рекламно-
го творчества, чьим ведущим принципом является 
эстетическая доминанта»5.

Именно предмет прежде всего «маркирует» 
специ фику рекламы художественных событий, пред-
мет, который лишён материальной сущности, облада-
ет лишь духовной субстанцией, но при этом является 
товаром. Продаваемым оказывается некий образный 
мир, погружение в который позволяет испытывать не-
ординарные эмоции, получать эстетическое наслаж-
дение, переживать катарсис, узнавать нечто новое как 
в эмоциональном, так и в информативно-логическом 
плане, приобщаться к общечеловеческим духовным 
ценностям. Помимо сказанного, следует указать и на 
иные особенности рекламы художественных собы-
тий, в ряду которых: 

– динамичная и подвижная инфраструктура целе-
вых потребительских групп, предопределённая дина-
микой вкусовых пристрастий аудитории, изменчиво-
стью моды на музыкальные стили и пр.;

– апелляция исключительно к эмоционально-
образному восприятию для привлечения внимания к 
объекту рекламирования;

– нематериальный характер рекламируемых 
объектов, качество которых может быть определено 
лишь в процессе тех эстетических переживаний, ко-
торые потребитель испытывает в процессе потребле-
ния рекламируемого блага;

– особая структура рекламных посланий: обещая 
погружение в мир необыденных эмоций и пережива-
ний, реклама художественных событий сама должна 
быть предельно выразительной, интригующей, маня-
щей;

– специфичность языка рекламного сообще-
ния, отвечающего требованию художественно-
эстетической и суггестивной значимости;

– особые требования к построению рекламного 
образа, который должен быть сосредоточен на самых 
сущностных, глубинных и значимых для целевой ау-
дитории аспектах. 

Итак, определившись со спецификой объекта 
рекламы художественных событий, остановимся на 
краткой характеристике тех её жанров, которые в 
наибольшей степени отвечают эстетической природе 
рекламируемых явлений.

Огромное значение в продвижении проектов в 
сфере искусства играют печатные СМИ. Наиболее 
эффективны рекламные материалы, обладающие но-
востным характером, поскольку они способны мгно-
венно привлечь внимание читателей. Эта новостная 
информация представляет рекламируемое событие 
в ореоле сенсации. На разных стадиях продвижения 
художественного продукта актуализируются разные 
жанры печатной рекламы художественных событий. 
Остановимся на наиболее характерных, выявив их 
рекламную специфику. 

Целенаправленный соблазн потребителя теат-
рально-концертных и иных художественных событий 
начинается с анонса. Как известно, анонс – это раз-
новидность заметки, представляющей «…превентив-
ные сообщения о будущих всевозможных культурных 
мероприятиях, выставках, концертах и пр. Название 
“анонс” переводится с английского “announce” как 
“сообщение”, “возвещение”, “объявление”. Без та-
кого рода оперативных сообщений представить себе 
прессу трудно, поскольку именно они привлекают 
широкую публику на всевозможные мероприятия, 
прежде всего совершающиеся в культурной жизни 
общества»6. 

Анонс отвечает основным требованиям, предъ-
являемым к жанру заметки, разновидностью кото-
рого он является, это – краткость, точность, ясность 
изложения, оперативность, актуальность. Отвечая 
на ключевые вопросы (Что должно произойти? Где 
и когда это случится? Почему нельзя пропустить 
столь значительное событие? Как реализовать воз-
можность своего участия в нём?), определяющие 
структуру анонса, следует подчеркнуть, что ре-
кламная его сущность проявляется прежде всего на 
лексическом и синтаксическом уровнях (а при та-
лантливом копирайтинге и на фоносемантическом 
уровне также), реализующих повышенный эмоцио-
нальный «градус», вплоть до экспрессии, положи-
тельную оценочную аргументативность, имеющие 
целью достичь смыслового «приращивания» с по-
следующей суггестией. 

На этапе премьерных показов особенно актуа-
лен жанр репортажа. В соответствии с этимологией 
слова (reportare – от лат. «передавать», «сообщать») 
данный жанр обладает уникальной спецификой, ко-



83

2011, 2 (9)
М у з ы к а  в  с и с т е м е  к у л ь т у р ы

торая предполагает передачу впечатлений из эпи-
центра событий – прямо с места действия. Опираясь 
на метод наблюдения и фиксации его результатов 
непосредственно в процессе развития художествен-
ных событий, удаётся создать «эффект присут-
ствия», позволив читателю прочувствовать иллю-
зию эмоциональных переживаний, которая должна 
стать побудительным звеном в принятии решения о 
необходимости их более глубокого восприятия в ре-
альном времени и пространстве. Для создания этого 
эффекта рекламный репортаж должен отвечать ряду 
условий. В их числе – острая динамичность изло-
жения, способная воплотить отображаемое событие 
в его процессуальном развитии, создающем эффект 
реалистичности, однако при этом «пропущенное» 
сквозь призму авторских комментариев, концен-
трирующих внимание на наиболее положительных 
аспектах. 

Учитывая интерес публики к создателям проекта, 
особенно – к его «главным героям» – актёрам, режис-
сёру, дирижёру, солирующим музыкантам и др., ре-
клама художественных событий на стадии активного 
продвижения события актуализирует такие жанры, 
как блиц-портрет и интервью. Оба они позволяют 
удовлетворить интерес к незаурядному, «звёздному» 
человеческому материалу, желание «заглянуть за ку-
лисы» творческой жизни людей искусства. По сути 
это родственные жанры, однако, если блиц-портрет 
обычно содержит более общие сведения о выдаю-
щихся исполнителях или актёрах, имея целью дать 
аудитории первичное представление о них, то ин-
тервью предполагает своего рода прямой контакт со 
«звездой», в рамках которого возможно более углуб-
лённое проникновение в «анатомию личности» вы-
дающихся людей, что всегда предельно интересно 
для публики.

И, наконец, когда событие свершилось, миновал 
цикл премьерных показов, для успешного дальней-
шего существования проекта важна планомерная 
серия положительных рецензий7. Не углубляясь в 
вопросы технологии рецензирования, укажем, что с 
точки зрения рекламной составляющей, чрезвычай-
но важно, чтоб анализируемое явление было пред-
ставлено в широком художественно-культурном 
контексте, подчёркивающем его оригинальность, 
необычность, новизну подходов и пр. Доказатель-
ный и аргументированный анализ этих черт станет 
устойчивым стимулом к стабильности интереса пу-
блики. Хороший рекламный приём в рамках рецен-
зионного жанра – наличие интриги, где есть некая 
завязка, развитие сюжета, где есть намёк на нечто 
главное, что остаётся «за кадром» повествования, 
«подогревающее» желание узнать и приобщиться! 
Важно подчеркнуть в рецензии самое интересное, 
оригинальное и необычное, применив при этом 
искусство риторики, оживляющее текст особыми 
стилистическими фигурами, тропами, обращения-

ми, вопросами и восклицаниями, что позволит как 
логически, так и эмоционально воздействовать на 
читателя. 

Итак, в широком спектре журналистских жан-
ров есть наиболее значимые и эффективные по от-
ношению к продвижению художественных событий. 
Однако обратимся к средствам наружной рекламы. 
Следует признать, что использование в продвиже-
нии музыкального проекта наружной рекламы – не 
слишком частое явление даже в сфере шоу-бизнеса. 
Этому есть объяснение: размещение рекламных щи-
тов в одном, а тем более в разных городах требует 
мощнейших материальных затрат. Теоретически для 
размещения рекламы художественных событий при-
емлемы любые наружные конструкции – брандмауэ-
ры, билборды, баннеры, всевозможные разновидно-
сти сити-формата – от традиционных театральных 
тумб до лавочек на бульварах. Однако есть один 
особо значимый для рекламы художественных со-
бытий жанр, размещаемый на наружных носителях 
– это афиша8.

Практики отмечают, что «яркая, выразительная 
афиша, которая верно отражает суть творчества ва-
шего коллектива и к тому же достаточно заманчива, 
чтобы убедить людей посетить ваше представле-
ние, поможет спонсору продать больше билетов»9. 
Афиша отосится к разряду плакатных дизайнер-
ских форм, в классификации которых определяется 
как культурно-зрелищный плакат, используемый в 
практике театральных, концертных, выставочных и 
иных культурных проектов и предприятий. В соот-
ветствии с этим, афиша отвечает тем общим требо-
ваниям, которые предъявляются к плакатному жан-
ру10. Приведём несколько характеристик: «Плакат 
– искусство интеллектуальное, остроумное, интри-
гующее. Плакат – это точная и неожиданная выдум-
ка, безукоризненный изобразительный стиль…»11. 
«Плакат требует максимальной остроты и насыщен-
ности образа, ясности и чёткости формы. Дабы мо-
ментально приковать к себе внимание зрителя, он 
должен обладать эффектом необычности. Этот вид 
искусства заставляет автора постоянно развивать 
своё воображение, композиционное мышление, по-
зволяя ему выбирать для осуществления замысла 
любую технику – будь то рисунок, живопись, фото-
графия, коллаж»12.

Выделим наиболее важные для театральной 
афиши характеристики: интеллектуальна, остроум-
на, интригует необычными эффектами, содержит 
чёткий и безукоризненный по форме и насыщенный 
по смыслу образ. Последнее особенно важно и тре-
бует некоторых пояснений, касающихся специфики 
афишного образа. С одной стороны, он обращён к 
массовому зрителю и, представляя некую художе-
ственную новость, призван предложить потенци-
альному зрителю мгновенную её оценку. С другой 
же, этот оценочный аспект принципиально важен, 



84

2011, 2 (9)
М у з ы к а  в  с и с т е м е  к у л ь т у р ы

поскольку требует присутствия глубины и серьёз-
ности художественной интерпретации, опирающей-
ся на принцип философского обобщения ключевых 
идей. Принцип обобщения, в свою очередь, пред-
располагает к символической насыщенности об-
раза, в зависимости от конкретного проекта – либо 
афористично-броского, либо ассоциативно сложно-
го и разнопланового. Такой образ нацелен на фор-
мирование целостности передачи художественной 
информации. В этом главная сложность его созда-
ния. 

Острота и глубина афишного образа в условиях 
лапидарности художественного языка достигается за 
счёт таких приёмов, как метафора, гротеск, парадокс, 
афористичность, гиперболизация, контрасты. Не-
редко эти приёмы могут концентрироваться вокруг 
какой-либо детали, приобретающей значение знака 
– символа. Большую роль в афише играет не толь-
ко смысл, но и графика текста, что естественно для 
визуальных форм. С точки зрения вербальных смыс-
лов текст афиши чаще всего краток, но информати-
вен, исторически и эмоционально он соподчинён с 
выразительно-смысловым и стилевым контекстом 
целого. Не менее существенную роль играет цвето-
вое решение. 

Примером весьма тонкого и гармоничного 
соединения всех этих компонентов в рекламно-
художественно целое является афишное творче-
ство О. Савостюка13. Созданные художником пла-
катные полотна к спектаклям Большого театра 

можно назвать шедеврами жанра. Всмотритесь в 
динамику чёрного и красного на афише к балету  
С. Прокофьева «Иван Грозный», в овальный кон-
тур, охватывающий фигуру человека, толи летяще-
го, толи взывающего в страстной мольбе! Сколько 

экспрессии и сколько символических смыслов в 
лаконичном и «немногословном», но пронзительно 
точном образе! Власть, борьба, страдание, смерть, 
вечность… Сколько смыслов, сплетённых в кон-
кретном срезе истории, воплощённых гениальным  
С. Прокофьевым и «свёрнутых» художником в один 
«файл» графического образа. Мимо такого невоз-
можно пройти!

На самом деле рекламная афиша – это приман-
ка: выразительный, оригинальный визуальный образ 
должен остановить внимание, необычный заголовок 
– заинтриговать и заставить более внимательно всмо-
треться в контуры графического рисунка, мелкий 
шрифт сопутствующей информации – обеспечить 
желание подойти и вчитаться в текст целого.

Обзор специфических форм продвижения ре-
кламы художественных событий, прежде всего 
– музыкальных, не может быть полным без харак-
теристики аудио-визуальных каналов рекламной 
коммуникации – видео и ТВ. Следует подчеркнуть, 
что их роль в продвижении музыкальных проектов, 
их место в общей картине маркетинга и промоушна 
музыкальной продукции, особенно классического, 
высокого искусства, нельзя считать сколь-либо се-
рьёзно исследованными. Остаётся открытым для 
анализа и вопрос влияния видео и ТВ рекламы на 
процесс распростране ния и потребления классиче-
ской и популярной музыки, а также многие иные 
проблемные аспекты. При этом следует напомнить, 
что аудио-визуальная реклама – одна из наиболее 
эффективных, поскольку воздействует на наибо-
лее мощные каналы восприятия – зрение и слух 
одновременно, в силу чего телевидение и видео 
имеют потенциальное преимущество в продвиже-
нии музыкальной продукции по сравнению с чисто 
визуальной и аудиальной рекламой. Не случайно 
литература по шоу-бизнесу пестрит примерами 
успешного продвижения мировых брендов (группа 
Биттлз, Мадонна, Тина Тёрнер и др.) средствами 
экрана14. Данный опыт чрезвычайно важен и для 
классического искусства. В связи с этим, хотелось 
бы остановиться на особенностях и возможностях 
музыкального клипа – наиболее эффективного 
«жанра» видео рекламы.

Замечание исследователей о том, что с появ-
лением музыкальных клипов перед исполнителем 
появилась новая важная проблема, им «…пришлось 
заняться развитием своего визуального образа, пред-
назначенного для тиражирования в СМИ», – спра-
ведливо и по отношению к носителям классического 
искусства. Достаточно вспомнить имена Д. Мацуева, 
Н. Цискаридзе, В. Спивакова, А. Волочковой и др., 
чтоб без специальных аргументов убедиться в том, 
что вопросы имиджа сегодня столь же актуальны для 
звёзд академической традиции, как и для звёзд попу-
лярной музыки. Это требование связано с возраста-
нием демонстративных тенденций в жизни индиви-

афиша к балету С. Прокофьева. 
автор о. Савостюк
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дуума и социума в целом. Клип, как рекламный жанр, 
должен представлять исполнителя не только уровнем 
и качеством его творчества, но и этой внешней сторо-
ной, формируя в сознании целевой аудитории некий 
особый образ, который должен запомниться своей 
необычностью, неповторимостью, особым шармом, 
тем, из чего в массовом сознании сложится имидж 
данной конкретной творческой личности. «Визуаль-
ный ряд клипа должен отражать характер артиста 
и его музыки, подобно упаковке компакт-диска или 
макету печатной рекламы», утверждают Т. Лэтроп и  
Д. Петтигрю15.

Чтоб представить возможности применения дан-
ной формы продвижения в сфере классической музы-
ки, следует более внимательно исследовать природу 
клипа и особенности его воздействия на аудиторию. 
В соответствии с этимологией слова (от английско-
го clip – «резать, нарезать»), клип означает краткий 
видеоряд с быстро сменяющимися кадрами и аудио-
сопровождением. На более статичном и целостном 
музыкальном фоне изображение подвергается интен-
сивной «нарезке», цель которой – в нарушении не-
прерывности, длительности и логики повествования. 
Выделяют ряд присущих жанру клипа свойств, таких 
как лаконичность, динамизм, монтажность, зрелищ-
ность, красота «поверхности», высокий темп смены 
образов, прерывистость, вплоть до несвязности ка-
дров видеотекста16.

Эффективность клипа, как средства популяри-
зации музыкального проекта, определена тем, что 
его воздействие на аудиторию основано на специ-
фических особенностях восприятия, взращённого 
телевидением в целом и ведущего к мозаичности, 
фрагментарности (клиповости) сознания, сформи-
рованного на ускоренном темпе дискретного инфор-
мационного телепотока. Стремительность смены 
картинки в «снежной лавине» музыкальных видео-
клипов, закладывающих в долгосрочные хранилища 
памяти массового зрителя стереотип востребован-
ности и успеха попсы, на первый взгляд вступает в 
прямое противоречие с критерием целостности, на 
который ориентирована серьёзная музыка. Однако 
вопрос лишь в качестве и наполнении визуального 
ряда, который сегодня необходим «человеку смо-
трящему» как «свет в ночи». И если решать задачу 

расширения востребованности классического ис-
кусства за рамками элитной целевой аудитории – 
искушённого слушателя, если пытаться приобщить 
и наполнить филармонические залы, то, возможно, 
следует сломать стереотип отношения к клипу как 
к чему-то второсортному и, учитывая отмеченные 
свойства жанра, использовать его возможности в 
продвижении информации и воздействии на аудито-
рию17.

В рамках данной статьи акцент сделан на более 
традиционных видах рекламы, что имело целью по-
казать необходимость знания специфических воз-
можностей каждого, при продвижении столь не-
простого «продукта», коим является музыкальное 
творчество. Очевидно, что спектр возможностей 
рекламы художественных событий на самом деле 
гораздо шире. Более того, можно говорить об ин-
тенсивном его расширении в контексте общего раз-
вития рекламных технологий. Огромные возмож-
ности продвижения творческих проектов открывает 
Интернет – не только в плане усовершенствования 
сайтов, специализирующихся на продвижении 
концертно-театральных услуг, но и в активизации 
социальных сервисов, анонсирующих события ху-
дожественной жизни в среде заинтересованных 
пользователей и широко обсуждающих эти события. 
Интересен и процесс мгновенного «втягивания» в 
орбиту рекламы художественных событий всех кре-
ативных новшеств, появляющихся в сфере реклам-
ных технологий, таких как еntertainment-маркетинг, 
рroduct placement, мобильный маркетинг и пр. Не 
менее любопытен и обратный процесс обогащения 
торговой рекламы задумками, возникшими в сфе-
ре продвижения не обычных товарных категорий, а 
творческого продукта, например, партизанский мар-
кетинг или арт-маркетинг18. Сказанное ещё раз под-
тверждает, что реклама художественных событий 
как особая область деятельности, направленной на 
продвижение музыкальных и иных проектов в обла-
сти высокого искусства, имеет свою специфику. Её 
понимание и внедрение особых её форм в практи-
ку филармонических организаций, муниципальных 
оркестров и музыкальных театров, способно сказать 
свое веское слово в споре, нет, – в борьбе за слуша-
теля. 

S
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ФЕНОМЕН РОК-МузыКИ в ПОНИМАНИИ ЕгОРА лЕтОвА

SУДК  78.037(2)

В данной статье внимание автора сконцентрировано 
на отечественной рок-музыке, природа и сущность ко-
торой раскрываются сквозь призму восприятия Его-
ра Летова1 – одной из культовых фигур русского рока, 
представителя сибирского рок-региона.

Почему именно Летов – лидер скандально извест-
ной омско-новосибирской панк-группы «Гражданская 
оборона»? Разве нет рок-музыкантов, более привыч-
ных по способам самовыражения, не вызывающих 
шок своими песенными опусами и манерой поведения 
на сцене, представляющей собой нечто среднее между 
балансированием гимнаста на канате и эпилептиче-
ским припадком2? Конечно, есть, но Егор Летов как 
человек и как музыкант – явление единичное в сво-
ём роде. Определённая временнáя дистанция (27 лет 
со времени формирования первого состава «Граждан-
ской Обороны» и 3 года со дня кончины Летова) позво-
ляет автору статьи объективно оценить деятельность 
лидера сибирского панка. В отличие от признанных 
отечественных рокеров (В. Бутусов, Б. Гребенщиков, 
К. Кинчев, Ю. Шевчук и др.), переживших период 
запрета и гонений, а затем начавших новую «офици-
альную» творческую жизнь, Летов навсегда остался в 
подполье. «Его отношение к любой [курсив мой. – Е. С.]  
системе характеризовалось враждебностью и непри-
миримостью: рок-н-ролл для него – это вечный про-
тест. Избрав панк-рок (один из самых эпатажных и 
антиэстетичных музыкальных стилей) средством са-
мовыражения, Летов поднял его на совершенно иной 
художественный уровень, обогатив глубокими по со-

держанию текстами и мелодиями, замешанными на 
синкретическом единстве рок-н-ролла и русских аутен-
тичных песенных интонаций. “Философский панк”, 
– так определили журналисты рок-самиздата стиль 
“Гражданской Обороны”» [4]. Егор Летов – один из не-
многих (едва ли не единственный) панк-рокеров, спо-
собных к осмысленному и свободному рассуждению не 
только о судьбах России, русского рока, но и о кризисе 
культуры в мировом масштабе, размышлению об иде-
ях Достоевского, Сартра, Борхеса, Гумилёва и других 
мыслителей прошлого и настоящего. Именно Летов 
собрал одну из самых крупных аудиоколлекций за-
падного и русскоязычного рока, а также – библиотеку, 
насчитывающую почти тысячу наименований книг – 
шедевров мировой литературы и философии. 

Автор статьи даёт реконструкцию творческих и 
мировоззренческих принципов Е. Летова, раскрытых 
в ключевых для него понятиях-символах: рок-музыка, 
свобода, творчество, бунт, сопричастность неким выс-
шим силам. Материалами для исследования являются 
«документы эпохи» – тексты двадцати интервью, за-
писанных с музыкантом в период с 1988-го по 1997-й 
год и опубликованных в рок-журналах и газетах Рос-
сии (Москва, Петербург, Барнаул, Новгород, Новоси-
бирск, Омск, Ростов). С целью обнаружения и более 
полного понимания вышеназванных символов был 
сделан отбор фрагментов из этих двадцати текстов, в 
которых акцентируются «я-высказывания» Летова о 
себе, процессе творчества, сути русской рок-музыки и 
миссии рок-музыканта.

Оля более полного постижения мировоззрения  
Е. Летова попытаемся охарактеризовать жизнен-
ный и творческий стиль3 рок-музыканта, отра-

жающий систему его ценностей, отношений к различным 
сферам объективной (окружающий мир) и субъективной 
(внутренний мир, психологическое пространство) ре-
альности. При обращении к данной теме нами учтён тот 
факт, что попытка структурировать (привести в систему) 
творческий «космос» рок-исполнителя противоречит его 
жизненной установке на постоянную борьбу со всячески-
ми системами. Тем не менее, аксиология, идеология, он-
тология культуры и человека, религиозные размышления, 
своеобразная философия читаются в его интервью, данных 
в разные годы, и в его песенных циклах. Эти разрозненные 
идеи складываются в целостный и многозначный мировоз-
зренческий феномен, нашедший подтверждение не только 

в творчестве, но и в жизни Е. Летова4. Так как каждый из 
указанных аспектов достоин подробного рассмотрения, в 
рамках данной статьи мы сосредоточимся на аксиологиче-
ском (ценностном) измерении летовского мировоззрения.

Особо следует отметить некую спонтанность и 
подвижность, порой – непостоянство декларируемых 
музыкантом идей, что объясняется его стремлением к 
отрицанию самого-себя-сегодняшнего, преодолению «си-
стемы в себе». Однако при внимательном рассмотрении  
летовских высказываний совершенно явна незыблемость 
основных смыслоносных принципов его мировосприя-
тия. Воссоединяя факты и относясь к ним предельно 
корректно, удалось соотнести философию Летова5 с био-
графическими сведениями из его жизни, во многом явив-
шимися одновременно причиной и следствием созданной 
им своеобразной «эстетики обороны».

Д
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Краткую историю становления «Гражданской Обо-
роны» и её создателя целесообразнее рассмотреть сквозь 
призму триады понятий «андеграунд-психоделия-блюз», 
предложенной В. Сыровым и обозначенной им в качестве 
фундамента рок-культуры [5, с. 34]. В книге «Метамор-
фозы рока…» автор концентрирует внимание на много-
образных стилевых проявлениях рок-музыки, обращаясь 
к западным образцам. Развивая мысль В. Сырова, сдела-
ем акцент на первых двух составляющих («андеграунд» 
и «психоделия») и рассмотрим их функционирование в 
жизненно-творческой концепции6 Е. Летова как предста-
вителя сибирского рока. 

Свою «творческо-политическую автобиографию» 
(обозначение Летова) Егор Летов начинает с 1982-го года 
– с момента формирования первого состава панк-группы 
«Посев». Совершенно отчётливо музыкант обозначает 
«предпосылки творчества»: «Первую половину жизни че-
ловек наполняет себя чужой информацией … Вот и я, до 
1983-го года занимался тем, что собирал информацию. 
Много читал, смотрел фильмы, слушал музыку, изучал 
философию, разные духовные практики. Но творчество 
начинается тогда, когда вокруг тебя… нет того, что бы ты 
хотел увидеть или услышать. Я постепенно пришёл к тому, 
что хотел услышать определённую музыку и определён-
ные тексты. Но, так как их в реальности не нашлось, я был 
обязан создать их сам» [4, с. 134]. Вскоре состав коллек-
тива изменился, изменилось и название: стимулом к его 
возникновению стал висящий на стене плакат с надписью 
«Гражданская оборона». «Это действительно оборона, то 
есть защита личности от тоталитарного насилия…» [с. 30]. 
Так название коллектива стало и «руководящей идеей», и 
основополагающим принципом творческой концепции му-
зыкантов, основу которой составляет активный духовный 
протест против системы во всех её проявлениях.

В начале творческой деятельности эпатаж группы 
носил «чисто футуристический характер» [с. 134]. В пер-
вых двух альбомах («Поганая молодёжь» и «Оптимизм») 
группа исповедовала чистый абсурд и футуризм: «Абсурд, 
как принцип максимального бунта по отношению к логи-
ческой реальности» [с. 134]. С середины 1985-го года дея-
тельность «Гражданской обороны» стала тесно смыкаться 
с политической: «Поскольку реальность была воплощена 
в определённые политические формы, для её преодоле-
ния… пришлось действовать на политическом уровне… 
Тогда мы написали первые песни, которые можно считать 
антисоветскими» [с. 134-135].

В конце 1985-го года музыкантами группы и их окру-
жением заинтересовались представители Госбезопасно-
сти: во-первых, они сочиняли и исполняли антисоветские 
песни, во-вторых, читали запрещённую в то время лите-
ратуру (непубликуемые в 1980-е книги Аксёнова, Стру-
гацких). Кого-то срочно забрали в армию, с иных взяли 
расписки о том, что они не будут общаться с Летовым, а 
для самого «виновника трагических событий» наказание 
было сверхстрогим: на три месяца он был помещён в пси-
хиатрическую больницу и прошёл «курс идеологического 
лечения» нейролептиками. Чтобы в сложившихся услови-

ях остаться живым и мыслящим человеком, Летов прини-
мает волевое решение: «чтобы не сойти с ума, я должен 
творить. Я целый день ходил и сочинял: писал рассказы 
и стихи» [с. 135], которые и передавал через решётку на-
вещавшему его товарищу. 

Тем не менее, «опасная» деятельность музыканта про-
должалась: несмотря на то, что, выйдя из больницы, Летов 
оказался в полной изоляции, он научился играть на всех ин-
струментах, чтобы записывать свои новые песни в одиноч-
ку. В тот период им было записано пять альбомов: «Крас-
ный Альбом» (1986), «Мышеловка» (1986), «Хорошо!!» 
(1987), «Тоталитаризм» (1987), «Некрофилия» (1987). Все 
они отразили единое настроение автора и стали своеобраз-
ным свидетельством того опасного и неустроенного бытия, 
в контексте которого существовал Летов.

В 1988-м году после «профашистского» концерта в Но-
восибирске музыкант был объявлен в розыск с целью вновь 
поместить его в психиатрическую лечебницу. Однако, буду-
чи предупреждён о начавшейся «охоте на волков»7, Летов 
целый год вёл бродячую жизнь советского хиппи (путеше-
ствия автостопом, концерты в подвалах и т. д.). Дальней-
шие события стали настоящим испытанием на прочность: 
группа обретает известность в «узких» кругах, даёт много 
концертов. Летов продолжает путь духовных исканий и об-
ращается к «метафизическим поискам» [с. 136], продолжа-
ющимся с 1990-го по 1992-й год. По словам музыканта, «эти 
поиски были связаны с ЛСД, с медитацией, с дыханием и со 
всевозможной трансцендентной работой» [с. 137]. Создан-
ный в тот период альбом «Сто Лет Одиночества» стал эта-
пом, продолжением которого мог стать уход в горы, в леса и 
дальнейшие занятия духовными практиками. Октябрьские 
события 1993-го года заставили Летова вернуться к реаль-
ности и заняться политической деятельностью, давая кон-
церты в рамках проекта «Русский прорыв», расцененные 
рок-аудиторией «Обороны» как предательство по отноше-
нию к декларируемым идеям. «Любая власть, – рассуждает 
Летов, – это тираническая Система, осуществляющая про-
извол во имя “князя мира сего”» [с. 137], поэтому, несмотря 
на участие в указанной акции, Е. Летов не примкнул ни к 
одной из существующих в тот период политических партий. 
Его кредо – всегда быть против. Против кого и чего? Ответ 
на этот вопрос будет дан ниже.

До начала 2000-х годов концерты группы проходили 
вдали от Москвы и Петербурга, сопровождаясь проис-
шествиями, выступлениями нацистов, крушением кон-
цертных залов и молодёжными волнениями. На сцене во 
время выступлений появилась военизированная охрана 
(те самые службы Госбезопасности, которые в своё вре-
мя преследовали музыканта, теперь охраняли его от соб-
ственных поклонников). 

Последние годы «Гражданская Оборона» много ра-
ботала в студии, записывая очередные альбомы, появля-
ясь на публике всё реже и реже. Масштабное концертное 
турне по России было предпринято в 2004-м году и по-
священо 20-летию группы. 19 февраля 2008-го года Егор 
Летов скоропостижно скончался в Москве от сердечного 
приступа. Так завершилась земная история «Гражданской 
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Обороны», но до тех пор, пока летовские песни актуальны 
для определённых кругов слушателей, метафизическая 
история группы будет продолжаться8.

Суммируя факты истории группы, высветим их сквозь 
призму социального контекста 1980-х–2000-х годов, не-
разрывно связанного с явлением андеграунда, в который 
«Гражданская Оборона» во главе с Е. Летовым оказалась 
прочно «встроена». Несмотря на резко изменившееся 
отношение властей к рок-культуре, полностью легали-
зовавших её со второй половины 1990-х годов, группа 
Е.Летова оставалась аутсайдером: видеозаписи концертов 
никогда не обрели статус телевизионной трансляции; на 
радиостанциях песни «Обороны» звучали очень редко и 
только в специализированных тематических программах; 
кассеты, пластинки и диски выпускались в ограниченном 
количестве с пометкой «Ненормативная лексика» и рас-
пространялись в рок-магазинах, посещаемых ограничен-
ной группой людей, интервью музыканта печатали только 
в рок-журналах и самиздате. 

Андеграунд противопоставил себя массовой куль-
туре и функционировал вне системы шоу-бизнеса. За-
падный музыкальный андеграунд связан, прежде всего, с 
некоммерческими версиями джаза и рок-музыки. На от-
ечественной почве андеграунд охватывает диссиденство, 
авангард, альтернативы [5, с. 32]. Формулируя характер-
ные признаки эстетики «подземелья», В. Сыров отмечает 
два аспекта, первый из которых можно назвать идейным, 
находящим выражение в оппозиции официальной идео-
логии, образу жизни, мышлению и культуре, а второй – 
духовным, направленным на сопротивление обществу 
насилия и потребления, а также – стремление расширить 
границы сознания, заглянуть за рамки видимого мира. 

Главной идеей андеграунда был и остаётся протест, 
находящий яркое выражение и в мировоззрении, и в твор-
честве Е. Летова. И если протест против тоталитарной си-
стемы («держу антитоталитарный фронт»), существующей 
власти («Новый 37-й»), мещанства и равнодушия («Джим 
Моррисон умер на твоих глазах, а ты остался таким же, 
как был») есть неотъемлемая составляющая летовского 
мировидения (как и мировидения всех без исключения 
рок-музыканто), то протест против себя самого и своих по-
клонников – прерогатива лидера «Гражданской Обороны». 
Как правило, музыканты противопоставляют окружающе-
му миру своё духовное пространство, созданное по типу 
утопического «города Солнца», в котором действуют зако-
ны Добра, Справедливости, Борьбы против Зла, Высокой 
Духовности. «Нутро» Летова страшно: через слова песен 
и музыку к слушателям обращается человек, сконцентри-
ровавший в своей душе огромное количество боли. Это и 
отчаяние «безногого солдата», находящегося в окружении 
«заведомой гундосой лжи», и ощущение собственного бес-
силия в противостоянии власти («Мы – лёд под ногами май-
ора»), и безысходность борьбы («солдатами не рождаются – 
солдатами умирают»), и восприятие жизни как постоянной 
войны («винтовка – это праздник»), и исступлённый крик 
Иисуса Христа («Иуда будет в раю! Иуда будет со мной»), и 
осознание крушения этого мира («энтропия растёт»). 

Таким образом, все песни лидера «Гражданской Обо-
роны» отрицают наличие в этом мире Добра, Любви 
и Справедливости. В художественном измерении Летов 
прибегает к достаточно редкой форме отрицания и себя, и 
мира: по сути, он беспредельно правдиво рассказывает о 
существовании такой Души в таком мире и единственное, 
что он может этому противопоставить, это сопротивление 
как способ отношения к реальности. На уровне человече-
ского бытия принцип отрицания также находит яркое про-
явление: как только Летов ощущает свою принадлежность 
к какой-либо сформировавшейся системе, он совершает 
очередной «немыслимый шаг» и вновь оказывается в оп-
позиции и к внешнему миру, и к себе-самому-прежнему. 
Так, 13 апреля 1990-го года «Гражданская Оборона» пере-
стаёт существовать как коллектив, который, по мнению его 
лидера, начал становиться частью «придворного попса» [4,  
с. 76]. Спустя несколько месяцев спонтанно сформировал-
ся проект с названием, которое не принято озвучивать по 
этическим соображениям. И это – очередной летовский «ка-
мень в огород» официоза. Отрицанию подвергается и ауди-
тория группы в том случае, если она начинает создавать из 
исполнителя «сладкозвучный, угодный ей миф» [с. 77].

Таким образом, можно говорить о включённости 
«Гражданской Обороны» в агрессивный социальный кон-
текст, который отчасти был инициирован самим Летовым, 
его установкой на «протест, вечное восстание», неприми-
римую войну против системы, против общества сытых, 
против миропорядка.

Психоделия – второе из триады понятий «андеграунд-
психоделия-блюз» – представляет собой широкоохватное 
явление, включающее в себя различные формы иррацио-
нальности от раннехристианской мистики и буддистской 
медитации до изменения сознания с помощью ЛСД и 
иных психостимулирующих средств. По мнению В. Сы-
рова, «фармацевтический» аспект психоделии локализу-
ется во второй половине 1960-х, тогда как её философско-
этический пласт оказывается намного шире, что позволяет 
отнести рок-музыку к сфере современных духовных иска-
ний [5, с. 33]. 

Для Летова психоделия является одним из основных 
условий познания и творчества. Несмотря на то, что «Граж-
данская Оборона» существовала в 1980-х–2000-х годах, 
когда «фармацевтика» рока утеряла актуальность, Летов по 
ощущению, мировосприятию и интенсивности протеста 
относит себя и «Оборону» к 1960-м [4, с. 55]. Группа как 
бы «застыла во времени» – в «золотом» периоде становле-
ния западного рока с его многочисленными молодёжными 
движениями, Вудстоком и последовательно воспроизводи-
ла его духовную энергетику на отечественной почве. 

Вновь подчеркнём, что «медикаментозный» фактор 
оказал влияние как на бытие, так и на творчество Е.Летова. 
Всю сознательную жизнь он ощущал присутствие иррацио-
нального, страшного, неведомого и притягательного одно-
временно. Отсюда и его «метафизические искания» – экспе-
рименты с дыханием, различными духовными практиками, 
ЛСД и иными психостимуляторами, дающими возможность 
выйти за рамки человеческого сознания. Результат подобных 
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«акций» – создание ряда композиций, резко выделяющихся 
из всего творческого наследия музыканта неординарностью 
образов, манерой подачи текста и музыки как потока созна-
ния, предельной эмоциональной накалённостью исполне-
ния (не только пение «на разрыв аорты», но и впадание в 
состояние транса на сцене, что зачастую вызывало транс и 
в зрительном зале). Среди такого рода песен сам Летов на-
зывает «Русское Поле Экспериментов», «Прыг-скок», «Про 
Дурачка», «Как в Мясной Избушке Помирала Душа». 

Данный аспект творчества представляется чрезвычай-
но неординарным и требует специального исследования, 
которое будет продолжено нами в следующих работах. В 
контексте данной статьи лишь констатируется актуаль-
ность психоделической составляющей мировосприятия 
музыканта, подчёркивается специфичность его творче-
ской концепции.

Далее, анализируя немногочисленные интервью Егора 
Летова, попытаемся обозначить наиболее важные для него 
творческие и жизненные принципы. Прежде чем мы обра-
тимся к осознанию основ его мировоззрения, необходимо 
заметить, что Летов – сложный собеседник для журнали-
стов: его яркие и порой шокирующие суждения выдают 
в нём нестандартно мыслящего и интеллектуально неза-
висимого человека, преодолевающего инерцию привыч-
ных мыслей и оценок. Итак, представим авторский стиль  
Е. Летова и обозначим его ключевые понятия.

Особое внимание следует уделить абсолютной слит-
ности, тождественности жизни и творчества: как правило, 
свою автобиографию Егор начинает не с детства, которое 
вспоминает редко и общо, а с собственной рок-истории 
(увлечения рок-музыкой различных направлений, чтения 
книг и формирования первого состава группы «Посев»). 
Таким образом, актуальной становится проблема имид-
жа, а точнее – «срастания» маски и лица, столь распро-
странённому в среде рок-музыкантов. Г. Кнабе, размыш-
ляя о природе и роли рок-имиджа, акцентирует момент 
противоречия между реальным жизненным поведением и 
образом, созданным / придуманным для сцены [1, с. 46]. 
«В этом противоречии жизнь не остаётся собственно жиз-
нью, а искусство – собственно искусством» [там же]. Это 
напряжение переносится внутрь субъекта и оказывает на 
него разрушительное действие: периодически и в запад-
ном, и в отечественном роке самые неординарные и та-
лантливые музыканты заканчивают свою жизнь суицидом 
(К. Кобейн, А. Башлачёв, Д. Селиванов). 

Имидж, как правило, сливался с человеческой сущно-
стью музыканта, облечённого и обречённого с небывалой 
интенсивностью прожить именно свою-чужую жизнь, на-
чало и конец которой были сочинены им самим. Е.Летов 
относился к числу тех, кто «сам покоряет и лепит свою 
обетованную реальность», не давая ей шанса «превратить 
его в слякотное “увы”» [4, с. 81].

 Своим существованием на Земле Летов буквально 
творил миф: «…дело в том, что я не соотношу себя, своё 
настоящее “я”, свою истинную, нетленную суть с тов. Ле-
товым Игорем Фёдоровичем, 1964 года рождения, прожи-
вающим по адресу… и т. д. Я и есть та сила, которая строго, 

заботливо и бережно хранит, ведёт меня и спасёт изо всех 
каждодневных мучительных ловушек. Мы все на “ГрОб-
Рекордз” … в некотором роде – одержимые воплотители, 
исполнители некоего высшего … предначертания. Отдавая 
себе в этом отчёт или не отдавая, каждый из нас делает то, 
что может и что должен» [там же]. По мнению Е. Летова, 
человек изначально – ничто, «кукиш в кармане», способ-
ный вырасти «до Великих Наднебесий, до Вечности» толь-
ко если «за его спиной образуется … Вечная Идея, Вечная 
Истина, Вечная система ценностей, координат… То есть, 
вся ценность индивидуума равна ценности идеи, которую 
он олицетворяет, за которую он способен помереть – даже 
не так… – без которой ему не жить. Тут уж разговор не об 
«идее» даже, а о СУЩНОСТИ [выделено автором. – Е. С.], 
которая выше всех идей, которую, скорее всего, и не выби-
раешь… [курсив мой. – Е. С.]», [4, с. 49]. 

Эта «Вечная Идея» для музыканта и есть Истинное, 
Настоящее, Нетленное, то, что Свободно.

Свобода – ещё одно важное понятие философии Е. Ле-
това, краеугольный камень не только его творчества, но и 
его жизни. Категория Свободы становится идейным цен-
тром, притягивающим к себе другие смыслополагающие 
символы. Проясним логику рассуждений Летова, обозна-
ченную им в беседе с журналистом в сентябре 1990-го года, 
выстроив в единую цепь высказывания рок-музыканта. 

Итак, «бунт – это единственная свобода», а свобода 
– «она лишь одна – быть против». Быть против означает 
«держать антитоталитарный фронт» и «это – единствен-
ное, что чего-то стóит. Единственная реальность … един-
ственная моя религия, которая выше Бога, выше Миро-
здания, выше Истины» [с. 80]. Религия требует веры. Во 
что же верует Егор Летов? «Я – человек, свято и отчаянно 
верующий в чудо. В чудо неизбежной и несомненнейшей 
победы безногого солдата, ползущего на танки с голыми 
руками» [там же]. Тот, кто отважится на такой судьбонос-
ный поступок, должен обладать «чудесной силой, нару-
шающей и попирающей вселенские законы и заповеди»  
[с. 81]. Чтобы стать проводником этой силы (той самой 
Вечной Истины?), необходима несокрушимая и безуслов-
ная вера в самого себя: «… и… кроме этой чудесной 
силы… я верю лишь в себя самого, в свою непримири-
мость… Всё это можно выразить одним словом – Свобо-
да» [там же]. Круг замкнулся. Свобода есть альфа и омега 
летовского мировоззрения как в жизни, так и на сцене.

Практически все указанные выше категории оказыва-
ются определяющими для понимания Е.Летовым сущности 
рок-музыки. Рок – это всегда «вызов», «бунт», «побоище», 
«война», «преступление», «экстремизм», «ярость», «агрес-
сия» [там же], то, что опять-таки сводится к СВОБОДЕ. Ис-
ходя из поэтических текстов песен Летова, можно говорить 
о том, что Свобода ощущается им и как некое божествен-
ное качество в человеке, знающее то, чего человеческому 
уму знать не дано. Поиск ответов на вечные вопросы Бытия 
сводится к утверждению: «Это знает моя Свобода» («Сво-
бода», альбом «Сто Лет Одиночества», 1991-92).

Подводя итог рассмотрению символов Свободы, Про-
теста, Отрицания, интегрирующих разрозненные идеи в 
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целостную мировоззренческую систему, необходимо отме-
тить, что центральным и многозначным понятием мировоз-
зрения Егора Летова является Свобода. Через актуализацию 
этого символа он объясняет и суть рок-музыки, и феномен 
творчества, и способ бытия человека в этом мире.

Кроме того, можно выделить ряд характерных черт 
«летовсксого мировидения», которые в целом присущи и 
российскому року: 

1) философия нигилизма, подразумевающая отри-
цание и протест против существующего политического 
строя, социальных и идеологических установок, духов-
ной косности общества;

2) тождество жизни и сцены, наивысшей точкой ко-
торого становится трагическое слияние судеб музыканта 
и человека. 

Рок-музыке сибирского региона присуще обращение к 
эпатирующим музыкально-поэтическим стилям, в частно-
сти, к панк-року как наиболее жёстко и действенно выра-
жающему идею протеста против официальной системы9.

Наконец, специфичным исключительно для миро-
восприятия Летова является понимание рок-музыки как 
жизненно-творческого принципа вечного протеста, абсо-
лютизация понятия Свободы и тотальное отрицание как 
внешней, так и внутренней реальности.

Концепция «Гражданской Обороны» – яркий пример 
того, что отечественный рок, оттолкнувшись от западных 
образцов, приобрёл в процессе своего становления совер-
шенно иные качества, отражающие специфические для 
нашей страны способы существования в искусстве и спо-
собы взаимодействия Поэта и Мира.

1 Егор (Игорь) Летов (10.09.1964–19.02.2008) – родился 
в Омске. Будучи художником-оформителем по образованию, 
посвятил свою жизнь  музыке. Брат известного авангардного 
саксофониста Сергея Летова. В 1984-м году создал группу 
«Гражданская Оборона», которая стала культовой не только 
в сибирском регионе, но и во всей стране. Организатор Все-
сибирского панк-клуба. Изучал западную и русскоязычную 
рок-музыку, в совершенстве владел английским языком, осва-
ивал отечественную и зарубежную философию, литературу и 
поэзию, эзотерику. Известен своим глубоко индивидуальным 
пониманием рок-музыки как духовного явления.

2 «“Гражданская Оборона” – это пощёчина, это стресс, 
который всегда с тобой», – так характеризовали своеобразие 
группы рок-журналисты [4, с. 14].

3 По мысли Бюффона, «стиль – это человек», поэтому 
понятие стиля заключает в себе и комплекс художественных 
средств выражения, характерных для конкретного художни-
ка,  и способ взаимоотношений художника и мира.

4 Для рок-истории стало традицией  трагическое со-
впадение содержания песен и реальных судеб музыкантов. 

В отечественном роке достаточно вспомнить А. Башла-
чёва.

5 На наш взгляд, «философия» – вполне оправданное 
определение для системно выстроенных, субъективно и объ-
ективно обоснованных воззрений музыканта.

6 Обозначая концепцию как жизненно-творческую, мы 
подчёркиваем слитность судьбы человека и творческого пути 
музыканта. Определённая мера тождества между жизнью и 
сценой – одна из отличительных черт отечественного рока.

7 «Охота на волков» – название песни В.Высоцкого.
8 Созвучными представляются слова из песни А.Баш-

лачёва: «Я хочу дожить, хочу увидеть время, когда эти песни 
будут не нужны…».

9 Большинство групп сибирского региона, творческий 
расцвет которых приходился на 1980–1990 годы, являлись 
«дочерними» проектами «Гражданской Обороны» и испове-
довали схожие музыкально-стилистические и мировоззрен-
ческие принципы. Среди наиболее известных следует назвать 
сольный проект Яны Дягилевой, группы «Чёрный Лукич», 
«Спинки Мента», «Инструкция По Выживанию».
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Ростовская государственная консерватория (академия) 

им. С. В. Рахманинова

тЕОлОгИЧЕСКИЕ КОНЦЕПЦИИ в твОРЧЕСтвЕ 
ОлИвьЕ МЕССИАНА

S
УДК  78.01+78.037(4/9)

На протяжении всей жизни Мессиан пребывал 
в поиске Истины, постигая таинства бытия, 
раскрывая смыслы христианских откровений. 

«Основная идея, которую я хотел выразить, самая важ-
ная, поскольку это всеобъемлюще, – существование 
истин католической веры. Ряд моих сочинений пред-
назначен освещать теологические истины и католи-
ческую веру1. Это – наиболее возвышенный, наиболее 
серьёзный, наиболее естественный, единственный 
аспект моего творчества, о котором я не буду сожалеть 
даже в час моей смерти», – писал он [цит. по: 5, с. 78]. 
Эта мысль – творческое и моральное кредо компози-
тора. Религия для него всё: источник вдохновения, 
сюжеты, концепции. Его музыка воспевает красоту 
Божественной идеи во всей её многогранности и все-
охватности. Он неуклонно стремится к выражению 
основной задачи своего творчества – единению веры 
и искусства. Для воссоздания языком звуков теологи-
ческих идей Мессиан разработал оригинальные худо-
жественные методы, непрерывно их совершенствуя. 
Цель настоящей статьи – показать сочинения Мес-
сиана в аспекте синтеза постулатов Веры и идей со-
временной ему неокатолической философии. Конста-
тируя связи его творчества с религиозной тематикой, 
авторы2 этот аспект не затрагивают, в то время как его 
рассмотрение позволит расширить представления о 
мировоззрении и наследии композитора. 

Формирование Мессиана-художника шло одно-
временно со становлением его мировоззрения. Религи-
озные потребности молодого человека соприкасались 
с его творческими порывами под воздействием заме-
чательного композитора и органиста-импровизатора 
собора Notre Dame de Paris М. Дюпре и профессора 
М. Эмманюэля, который познакомил его со средневе-
ковыми музыкальными традициями, эволюцией вос-
точного и греческого ладового мышления, учениями 
о ритме и форме. В консерватории осуществился акт 
«единения Веры и музыки» как исполнительский, 
творческий и религиозный экстаз. Устремление юно-
ши к истине сродни поискам Бердяева, считавше-
го «двигателями своей внутренней жизни: искание 
смысла и искание вечности» [1, с. 77]. 

В 1930 году композитор становится органистом 
собора Св. Троицы. Здесь, будучи «включённым» в 

ситуацию церковной литургии, аккомпанируя григо-
рианскому хоралу, импровизируя между частями ри-
туала, он нашёл своё истинное призвание. Год спустя, 
он знакомится с философами Г. Марселем (другом  
Н. Бердяева) и Ж. Маритеном.

Мировоззрение Мессиана связано с эволюцией 
католических учений и теологии в ХХ веке. В конце 
XIX века неотомизм стал официальной парадигмой 
католической церкви. Но с ним вполне успешно про-
должали конкурировать направления, близкие к преж-
ней, августианской, парадигме: католический спири-
туализм, персонализм, экзистенциализм, тейярдизм3. 
В русле обеих ветвей обсуждается проблема взаимос-
вязи Личности и Абсолюта как ключ к пониманию 
источника исторического творчества индивида, его 
трансцендирования в стремлении к Божественному 
бытию. Только понимание теономичности человека 
даёт ключ к пониманию источника творчества, его 
«трансцендирования», – заявляет экзистенциалист  
Г. Марсель, определяя «трансценденцию, как “схва-
тывание меня Богом”», ибо «так происходит наиболее 
полная реализация человеческой свободы» [17, с. 71].

Тейяр де Шарден выдвигает концепцию эволюции 
космического целого: мистическое начало в конечном 
итоге призвано восторжествовать над рациональной 
цепью выкладок о внешней оболочке космической 
эволюции. «История Царства Божьего тождественна 
единению. Целостность божественной среды создаёт-
ся путём объединения всех избранных духов в Иисусе 
Христе» [18, с. 187]. Он считает, что в мире всё са-
крально и подчинено стремлению к «воплощённому 
Христу». Христос – финальная цель космогенеза – 
именуется им «точкой Омега». Она имманентна, при-
суща миру явлений и трансцендентна ему, потому что 
находится за рамками творения, вне Времени и Про-
странства. Для Тейяра в каждом акте земной деятель-
ности происходит становление «царства небесного». 
Как истинный последователь Фомы Аквинского, он 
провозглашает полную растворённость друг в друге 
«града божия» и «града земного» [3, с. 97–98].

Концептуализация идей философской теологии в 
единстве с догматами и канонами Веры красной ни-
тью проходит через большинство творений Мессиа-
на, начиная с «Небесного причастия», «Рождества»4 

Из истории зарубежной музыки
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вплоть до грандиозной оратории «Преображение», 
религиозно-философского симфонического цикла 
«Из ущелий к звёздам», оперы-мистерии «Святой 
Франциск Ассизский», созданных в последние годы. 
Причём, их жанровая палитра постоянно содержит 
в себе черты религиозной проповеди, включающей 
многочисленные лирические отступления автора в 
моменты снисхождения на него Прозрений и Откро-
вений. Эмоциональное переживание религиозных 
абстракций, одухотворённое провозглашением идей 
Веры, наполняет сочинения композитора мошной 
энергией, патетическим «духом радости», создаёт 
эффект их особой светоносности.

Для проникновения в глубинный смысл его дра-
матургических концепций, продолжим наш экскурс 
в область современной философской теологии, кото-
рая есть «рациональная деятельность, соотносимая с 
“уведомлением свыше”, получением знания в первую 
очередь из божественного Откровения, из религиоз-
ных Традиций или из религиозного Опыта» [8, с. 180]. 
Центральная проблема теологии – учение о Боге. 
Философское богопознание решает три основные, 
взаимосвязанные задачи. «Оно призвано, во-первых, 
продемонстрировать или подтвердить существование 
Бога; во-вторых, определить по возможности при-
роду Бога; в-третьих, охарактеризовать отношения 
между Богом и миром, Богом и человеком» [там же,  
с. 200]. По мнению Х. Бека, человек не может непо-
средственно духовно созерцать Бога. Его миропо-
знание чувственно опосредовано, а мир, при этом, не 
есть последняя абсолютная действительность, а лишь 
его «образ». Бог постигается «посредством отдалён-
ного подобия в “зеркале” мира. Чтобы постичь Бога, 
метод познания должен создавать условия, для того, 
чтобы видеть Бога сквозь вещи» [там же, с. 221–223], 
ибо Бог пребывает в мире как его сокровенная основа. 
В зависимости от того, как рассматривается мир, Бог 
может представать как вечный источник бытия, как 
устроитель мира, как абсолютное «ты» для человека. 
Сущность Бога в аспекте его действия – это познание, 
веление и любовь. Эти модели божественного абсо-
люта воплощены в «Трёх литургиях» [1, с. 123].

Осмысление Бога как основы мира, зависимость 
бытия мира от Бога раскрывается в понятиях «со-
творение» и «сохранение». «Сотворение означает 
… изначальное обоснование мира, полагание Богом 
начала мира» [8, с. 224] и исходит из Библии. Боже-
ственное продолжение существования мира, Его уча-
стие в эволюционных процессах тварного обознача-
ется понятием «сохранение». 

Бесконечная тайна становится Богом, если при-
обретает какой-то образ в «событиях Откровения, 
когда “вступает в условия конечного” мира, стано-
вясь “единством конкретного множества действий 
Откровения… и символом”» [там же, с. 239]. Диа-
лектику контакта Бога и человека в Откровении  
Б. Вельте называет «абсолютным парадоксом», ибо 

«Божественное ничто как тайна приближается к лю-
дям в конечном Образе, но Образ этот ощущается как 
«”даль” в своей невозмутимой трансценденции» [там 
же]. В тексте «Трёх литургий» Мессиана идея пара-
докса опоэтизирована: «Вы – говорящий в нас. Вы 
– молящийся в нас и сохраняющий тишину Вашей 
Любви. Вы рядом. Вы далеко. Вы – свет и мрак. Вы – 
вселенная и капля воды» (III часть).

Историческое изменение Образа Бога в событи-
ях Откровений происходит в двух измерениях – во 
времени и пространстве. Временное измерение ска-
зывается в появлении и уходе Откровения, простран-
ственное – в культурных судьбах явленного Образа. 
И здесь большая роль отводится искусству как худо-
жественно оформленной проповеди, эмоционально 
заостряющей действия Слова. Ценность искусства, 
считает Г. Марсель, состоит в том, что «в произве-
дении через материю этого мира (художественный 
образ) «просвечивает пред’осуществлённая в земное 
Божественная идея. Искусство становится вестником 
Бога, дорогой к Богу, и, в тем большей степени, чем 
сильнее ощущается в нём творческая сила гения» 
[17, с. 75]. Эти мысли разделяет Мессиан, утверж-
давший, что искусство призвано отражать красоту и 
славу Бога: «Я стремлюсь воспевать мою Веру, быть 
музыкантом-христианином» [цит. по: 16, с. 343]. По 
его представлениям, мир, окружающий человека, 
есть нечто временное, преходящее, конечное. Он по-
лон ужасов и страданий, несовершенен и поэтому 
недостоин отражения в искусстве, которое призвано 
воссоздавать красоту вселенной, вечные истины Бы-
тия. Истинно непреходящим и бесконечно многооб-
разным композитор считает Божественно прекрасное 
как воплощение совершенной духовности, высшей 
красоты и гармонии природы. Будучи воплощением 
гармонии Вселенной, её совершенства, Божественная 
красота, находится в непрерывной подвижности и не 
может быть осознана как законченное качество. Она 
лишь постепенно приоткрывается людям через Та-
инства Веры и искусство. Мессиан любил повторять 
тезис о божественном происхождении музыкального 
искусства: лишь оно способно в соприкосновении 
с Божественной Благодатью раскрыть тайны Кра-
соты как символа внутреннего совершенства Боже-
ства и божественного в человеке и Космосе. Музыка 
«должна стать орудием постижения Святого Духа в 
сумерках бытия» [там же, с. 353]. Его цель – «духов-
ная музыка, которая была бы актом веры и, касаясь 
любых явлений, не утеряла бы касания божества» 
[14, с. 109]. Позднее, в своей речи на конференции 
в Нотр-Дам в 1978 г., он разделяет духовную музы-
ку на церковную, которая есть plant-chant (григори-
анский хорал), религиозную музыку и «звук-цвет с 
ослепляющим восхищением». «Вся музыка, которая 
“с почтением” приближается к Божественному, Свя-
щенному, Невыразимому есть настоящая религиоз-
ная музыка в полном смысле этого слова» [10, с. 234]. 



94

2011, 2 (9)
М у з ы к а  в  с и с т е м е  к у л ь т у р ы

Но высшей формой музыки он теперь считает синтез 
«звука-цвета», ибо «для каждого звукового комплек-
са существует совершенно определённый цвет» [там 
же], меняющий окраску при движении комплекса по 
полутонам и октавам. Вот оно! Прозреть Истину че-
рез видимые звуки и слышимые цвета мира!

На протяжении всей жизни он пребывает в со-
стоянии поиска высших Откровений. Вера в Прови-
дение, божественный Промысел, побуждающий к ду-
ховному единению с Богом, становятся источником 
вдохновения Мастера. «Лишь человек, устремлённый 
к Богу и поэтому испытавший и принявший встреч-
ное прикосновение Божественного, и есть человек в 
полном смысле, то есть человек, реализовавший своё 
онтологическое предназначение», – полагает Месси-
ан [14, с. 107] и постоянно ощущает себя человеком 
Традиции. Присутствие Бога может открыть сам Бог. 
Поэтому Традицию можно определить как передачу 
и воспроизводство ситуаций, в которых Бог приходит 
к людям и остаётся с ними. Такое понимание требует 
Веры как личного самоопределения человека по от-
ношению к новому знанию. 

Для Мессиана Вера – всегда личностное Собы-
тие, она собирает и выявляет в человеке человеческое. 
«Душа вынашивается человеком всю его жизнь, что-
бы родиться в Вечность ... Духовная жизнь есть же-
стокая борьба за Царство Божие в себе самом», – пи-
сал архимандрит К. Керн [11, с. 77]. Мессиан общался 
с ним в 50-е годы, посещал его проповеди. Именно 
от него композитор не раз слышал, что «Традиция – 
это передача духовного облика человека, живущего в 
синергии с Богом. В этой передаче Христос ... Духом 
своим вызывает у человека Веру и движение к Нему». 
«Опытом вхождения в Традицию надлежит делиться» 
[4, с. 187]. И Мессиан делится с нами этим опытом.

Он глубоко чтил Писание, общался с ним еже-
дневно, ежечасно: «В должности органиста я обязан 
был комментировать тексты повседневной церковной 
службы» [цит. по: 16, с. 332]. Каждодневный опыт 
богослужебного комментирования отражается в по-
этических текстах его предисловий. Почувствовав 
себя «призванным», он словом, музыкой, молитвой 
раскрывает сокровенное в Библии, в догматах Веры. 
Подчеркнём, что Слово композитора в его текстах к 
сочинениям – это не комментарии к музыке, как при-
нято считать. Это его истолкование духовных кано-
нов5. Отсюда поэтический и несколько изысканный 
стиль, насыщенность текста разными источниками, 
дискуссионность изложения в соотнесении симво-
лов, знаков Веры. 

Мессиан прекрасно понимал и чувствовал, что всё, 
что явил миру Христос, всё, что им завещано, невыра-
зимо словами. Это может воплотить только музыка и 
цвет. Создавая в своем творчестве храм Божий как от-
вет на Любовь Его, погружаясь в Откровения, он стре-
мится раскрыть красоту Царствия Божия, желая при-
близить его к нам, вызвать в нас акт Со-Творчества. 

Чем больше Мессиан концентрируется на религи-
озной тематике, пронизанной христианской эмблема-
тикой, тем сильнее его техника и фантазия сосредото-
чены на поисках новаторских выразительных средств 
и приёмах письма, способных выразить Божественное 
и Сверхъестественное. Источниками его стиля по-
служили средневековые григорианские песнопения, 
старинные церковные лады, пение птиц, индийские 
тала. Его ритмические приёмы позднее использовали 
авторы, работавшие в серийной технике6. Подобная 
синтетичность музыкально-выразительных средств 
объясняется поразительной многогранностью музы-
кальных, поэтических, светоцветовых пристрастий, 
дерзостной фантазией композитора: «Если мне нра-
вится писать таким образом, почему я не могу свобод-
но отдаться своей фантазии» [16, с. 110]. Григориан-
ские песнопения привлекали внимание Мессиана ещё 
в консерваторские годы. С тех пор увлечение церков-
ным искусством остаётся у него на всю жизнь. Дру-
гой важнейший компонент его стилистики – птичье 
пение. Орнитология была страстным увлечением ком-
позитора, его отношение к «птичьей фольклористике» 
поистине благоговейно, он неустанно объясняется в 
нежной любви к птицам – «своим великим учителям»: 
«Рождение Христа и пение птиц – это два подлинных 
явления. Первое неслышимое, но столь близкое ком-
позитору. Второе – близкое, но тоже неслышимое в 
своём символическом стремлении к свободе, к всео-
чищающей радости. На протяжении ряда лет я запи-
сывал в лесу пение птиц. Это не прихоть маньяка, это 
музыкальное сокровище. Я беру уроки у этих великих 
певцов» [цит. по: 13, с. 125]. В аспекте Веры, птицы 
– символ Святого духа и ангельского пения. В этом 
Мессиан – прямой наследник Св. Франциска Ассиз-
ского, читавшего проповеди птицам [5, с. 125]. Ритмы 
и интонации пения птиц наполняют все его творения. 
В упомянутой выше речи в Нотр-Дам он замечает, 
что невмы григорианского песнопения, фиоритуры 
которых расшифровываются различными варианта-
ми, имеют много общего с руладами птичьего пения:  
«…певчий дрозд, полевой жаворонок, малиновка соз-
дают невмы. Самое замечательное в невме – это рит-
мическая гибкость, которая приводит нас к анклазе 
ионических стоп» [10, с. 233]. Так соединяются рит-
мическая свобода птичьего пения и прихотлитвость 
plain-chant, иллюстрируя идею Мессиана о связующей 
роли птиц в единении горнего и дольнего.

Ряд произведений прямо раскрывают постулаты 
неотомизма: кантата «Три литургии Божественно-
го присутствия», оратория-мистерия «Преображе-
ние» Мессиана, опера-мистерия «Святой Франциск 
Ассизский». Все они – попытка соединения испол-
нителей и слушателей в едином порыве в процессе 
постижения и приобщения к таинствам Веры. Цен-
тральный момент такого сочинения – чудо Преобра-
жения Христа в одноимённой оратории, мистический 
контакт со Всевышним всех молящихся – чаемое 
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«трансцендирование», по Марселю, в «Трёх литур-
гиях». Ощущая себя проповедником, религиозным 
комментатором, Мессиан всегда сам создавал тексты 
вокально-инструментальных композиций, соединяя в 
них, казалось бы, несоединимое. В «Трёх литургиях 
Божественного присутствия» он создаёт свой автор-
ский миф: контаминирует фрагменты канонических 
богослужебных литургий (молитвы к Пресвятой Тро-
ице, обращённые к Богу Отцу, Сыну и Святому Духу), 
ряд неканонических источников (стихи поэтов и свои 
собственные, тексты энциклопедий по ботанике, гео-
логии, анатомии, астрономии), неокатолические идеи. 
В основе замысла – апология трём Божественным 
ипостасям. Названия частей заимствованы из наи-
менований песнопений католического обихода7. Ху-
дожественный процесс «Литургий» реализует идею 
мистического опыта трансцендирования. Познание 
пространственно-временной структуры мира пред-
ставлено в состоянии вечной «игры творения и разру-
шения». Автор стремится постичь суть Божественного 
как основы человеческой личности через Прозрение, 
молитву и мистическое Общение в Откровении.

Композиция Литургий построена полициклично 
и сферично. Три круга «священного времени» всякий 
раз замыкаются в одной точке: в конце каждой части 
возвращается лейтгармония и лейтмотив Божествен-
ного триединства, сворачивая пространство и время в 
точном согласии с концепцией Шардена (Бог-Христос 
есть предел космогенеза, точка «Омега», но он же 
есть Альфа – точка начала). Одновременно в кантате 
ярко выражены черты панентеизма. Тема Божествен-
ной игры проходит от первой части к последней че-
рез развитие фортепианной импровизации в середине 
I части, в вариациях типа ostinato рефрена II части 
и первого элемента III части. Как и положено в хри-
стианской трагедии8, процесс иерархически восходит 
к высшему ярусу – коде III части, которая вызывает 
аллюзию «растекающегося» времени в расширяю-
щемся пространстве в соответствии с философскими 
рассуждениями А. Бергсона. Три части литургий вос-
создают образ храма, в котором главный неф – цен-
тральный – третья часть, а первая и вторая есть левый 
и правый его пределы. В коде, зоне Просветления, 
построенной на теме Любви, струящийся космос по-
следнего фрагмента музыки с его возносящимися и 
растворяющимися в пространстве звуками молитв, 
своего рода «воссоединение и вознесение» душ в еди-
ном усилии и устремлении, разрастание Храма до мас-
штабов Бога=Вселенной=Бытия=Вечности. Так вы-
страивается Храм Божий=Церковь-Любовь, который 
есть Образ Царства Божия – единения обновлённого 
человечества и чаемый третий этап Божественного 
существования в человеке Святого Духа, Эра которо-
го, по Мессиану, должна сменить эру Христа – Эру 
Нового Завета. Символом же первой части является 
Иисус Христос, второй – Бог-Отец, принимающий 
вознесшегося Спасителя. Это и есть доказательство 

Присутствия Бога через идею Веры и Откровения как 
сакральный смысл Причастия. Следовательно, «Три 
Литургии» Мессиана, приоткрывая таинства Веры, 
сакральные смыслы Бытия, являют собой образец ми-
стерии духа, устремлённого к Христу. 

Оратория «Преображение» и опера-мистерия 
«Святой Франциск» овеяны тем же чувством благо-
говения и трепетной религиозности. В «Преображе-
нии» повествование ведётся от имени Евангелиста, а 
большую часть сочинения занимают хоровые меди-
тации и хоралы. Контаминация текстов из Евангелия, 
произведений Фомы Аквинского, отца современного 
неотомизма, культовых песнопений сконцентрирована 
вокруг двух событий – ожидании чуда Преображения 
Господня перед лицом апостолов – Петром, Иаковом, 
Иоанном. Погружения в молитвенное состояние, экс-
татичность и религиозные экзальтации напоминают 
«Заповеди блаженства» Сезара Франка. Важнейшим 
моментом музыкальной драматургии «Преображения» 
является картина Светящегося облака, возникающего 
над Иисусом в момент Его Преображения, что знаме-
нует фрагмент молитвы Credo: «Света Истина от Света 
Истина». В опере-мистерии ту же мысль воплощает 
«светящийся крест» («лучи лазера», которыми Фран-
циск крестит птиц-вестников и которые «разлетаются» 
на четыре стороны, символизируя стороны света, четы-
ре времени года, четыре конца креста). Противовесом 
этой картины становится трагический эпизод «Стигма-
ты», где Св. Франциск слышит голос распятого Христа 
(исполняется невидимым хором), и, переживая страш-
ные мучения Спасителя, покрывается его ранами и 
шрамами. Экстатические молитвы и проповеди героя 
акцентируют моменты явленных Франциску Откро-
вений: сцены «Ангел-музыкант», где звучит музыка 
небесных сфер, и «Смерть и новая жизнь», где Ангел-
проводник сопровождает вознесение души Святого. 
Финал утверждает основную цель Нового завета: даро-
вание спасения и вечной жизни душе праведника. Дра-
матургия оперы-мистерии погружается в молитвенные 
медитации, в глубинный психологический уровень или 
восходит во вневременной, мистико-символический 
уровень. Главный герой охарактеризован тремя гри-
горианскими лейтмотивами, молитвенными погруже-
ниями, видениями и проповедями. Дифференциация 
многоярусных, полихромных пространств осущест-
вляется с помощью системы лейтмотивов, среди кото-
рых главенствуют мотивы-символы Бога-Отца, Иисуса 
Христа, Веры, Ангела, Чуда, Времени, Пространства, 
Тишины, Птиц-вестников. Полисемантические лейтте-
мы представлены григорианскими хоралами, лаудами, 
фактурные комплексы символизируют сферы светлой 
и тёмной энергии Космоса. Вся мистерия пронизана 
волнами религиозного вдохновения, экстазом Откро-
вения и Со-Творчества.

В фортепианном цикле «Двадцать взглядов на 
Лик младенца Иисуса» ведущей линией фабуль-
ной контаминации является Рождество Спасителя с 
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персонажами, традиционными для рождественского 
цикла. Из апокалипсиса и книги пророка Иова за-
имствован образ Христа в конце времён и в мирской 
повседневности: «Неужели величие его не устрашает 
Вас, и страх не нападает на Вас»? Здесь же ассоциа-
ции с иконой («Первое причастие Девы»), средневе-
ковой гравюрой («Поцелуй младенца Иисуса»), ста-
рым гобеленом («Слово Господне»). В теософской 
программе обсуждаются проблемы богопознания, во-
круг которых композитор разворачивает дискуссию с 
позиций Веры. В предисловии это собрано в мистико-
религиозный текст с символическими персонажами. 
Среди них – Бог-Отец, Церковь-Любовь, Звезда, Дева 
Мария, Крест, Высота, Время, Дух Радости, ангелы, 
Всемогущее Слово, Пророки, Пастухи и Волхвы, Ти-
шина, Страшное Миропомазание. Взаимодействие в 
цикле религиозных символов, понятий, идей, персо-
нажей, сложных философских категорий Времени и 
Пространства, Вечности создаёт иллюзию мистери-
ального инструментального театра, «действие» кото-
рого «вращается» вокруг концептов Веры.

Главная цель мистериальной дискуссии – понятие 
regard (взгляд) – концентрирует в себе смысл духовно-
го прозрения: «Светильник для тела есть око» [МФ, 6,  
22-23], в то же время это – луч, мгновенно соединяю-
щий пространство, всё и вся, но это – ещё и Божествен-
ное откровение, чаемый контакт с «трансцендентным». 
Ещё один уровень смыслов – философский, объединя-
ющий собственно теософию (мудрость Бога), и фило-
софию (любовь к мудрости). Оба эти аспекта подво-
дят нас, как у Бергсона, к сопряжению представления 
о «длящемся» пространстве и «свёрнутом» времени.  
В этом смысле – взгляд – Цель, точка Постижения, 
точка Омега (как у Шардена), то есть «свёрнутое Вре-
мя». Так же сакрален смысл другого слова в названии 
цикла – Лик. Он есть бергсоновский «Образ», запечат-
левающийся в памяти сознания. В иконах, во фресках 
Лик – то чисто духовное, что проявляется в человеке 
и человечестве, как становление «Образа» Бога. Лик 
соединяет человека и Бога, высвечивает Божественное 
в человеке и человеческое в Божественном, ибо Лик 
– сакральный смысл Богочеловека. Именно это при-
водит нас к младенцу Иисусу, возвращает в рожде-
ственскую историю как пророческую весть о великом 
Спасителе человечества: «Младенец вовлекает нас в 
целую серию ассоциаций с образами-символами не-
винности, чистоты, любви, творения»9. 

Начальное число 20 вводит числовую символи-
ку. Центральной точкой является «Рождество» – 13-й 
«Взгляд». До него 12 частей – как двенадцать апосто-
лов, двенадцать пророков, двенадцать колен израиле-
вых, двенадцать месяцев (год – круг). После него 7 пьес 
символизируют семь дней творения (пьеса «Им создано 
всё»), но семь – сумма трёх (троица) и четырёх (крест). 
Символ Креста есть точка пересечения Времени и 
Пространств. Числовая игра, затеянная композитором, 
реализует эффект временных обращений и взаимо-

действий. Образ пророков и пастухов (пастырей) по-
является во второй половине цикла, а «Взгляд Креста» 
в первой. Подобные взаимоперекрещивания создают 
эффект пронизанности религиозно-символического 
пространства цикла «лучами-контактами». Каждый 
Взгляд обращён к центру – Лику младенца. Поэтому 
геометрическая интерпретация формирующегося ху-
дожественного пространства произведения сферична 
и планетарна, образует некий аналог зримого и незри-
мого космоса с центром, фокусирующемся в облике 
младенца Иисуса Отца, Сына и Святого Духа. Из Рож-
дественского цикла и Благовещения появились части 
Звезда, Дева, Дух радости, Первое причастие Девы, 
Рождество, Поцелуй младенца Иисуса, Взгляд пасту-
хов, волхвов, ангелов. Из текста Кредо: Взгляд Отца, 
Взаимодействия (контакт человека и Бога), Взгляд 
сына на сына, Креста, Времени, устрашающего миро-
помазания, Церкви-любви, пророков. Из Пасхального 
– «Я сплю, но мое сердце бодрствует» (Гефсиманский 
сад). Сон как совмещение времён и пространств – в 
пьесах «Поцелуй младенца» и «Я сплю, но моё сердце 
бодрствует». Автор трактует её как «поэму мистиче-
ской любви»: «Иисус любит нас в своём воскресении 
и даёт нам забвение». В последовательности частей 
цикла, помимо Рождественской и Пасхальной историй 
явственно проступает текст Символа Веры10. Это и 
есть сверхконцепция целого. В обертонах первой пье-
сы «Взгляд Отца» вызвучивается григорианский хорал 
Credo XII века, интонации которого вплетены в музы-
кальную ткань ряда пьес: «Им создано Всё», «Взгляд 
сына на сына», «Всемогущее слово», «Взгляд Церкви-
Любви». Это своего рода музыкальный «взгляд» ав-
тора через века, ибо «через Традицию от поколения 
к поколению, от человека к человеку в горизонталь-
ном течении истории воспроизводится вертикальное 
событие – схождение Христа в души верующих» [11,  
с. 272]. Так синтезируются идеи Т. де Шардена,  
А. Бергсона и важнейшие основы Христианства (Рож-
дение и Смерть Спасителя, его Воскрешение, постула-
ты Веры и Церкви-Любви).

Мессиан – личность во всех смыслах универсаль-
ная: композитор, пианист, органист-импровизатор, пе-
дагог, вдохновенный поэт – автор изысканных текстов. 
Но при этом ещё философ-просветитель, проповедник-
мыслитель. Будучи музыкально-поэтической (а порой 
и светоцветовой) проповедью чуда Веры, раскрывая 
её концепты, неся в себе Свет Священного Писания, 
большинство его сочинений ведут напряжённый вер-
бальный и музыкальный диалог с идеями теологов ХХ 
века. Кто-то может возразить, сославшись на самого 
Мессиана, что «Господь выше слов, мыслей, концеп-
ций, выше нашей земли и нашего солнца, выше тыся-
чи звёзд, которые нас окружают, выше и вне времени 
и пространства, всех вещей, которые словно прикре-
плены к Нему» [10, с. 235]. Идя вслед за мыслью и 
чувством великого художника, мы вовлекаемся им в 
постижение высших истин бытия. «Для дела искупле-
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ния и спасения можно обойтись и без творчества. Но 
для Царства Божия творчество человека необходимо. 
Новое, завершающее Откровение будет откровением 
творчества человека. Это и будет чаемая эпоха Духа. 
И в ней, наконец, реализуется христианство как ре-

лигия Богочеловечества», – писал Бердяев [1, с. 200].  
И далее: «Творчество есть продолжение миротворе-
ния» [там же]. Всем своим существом Мессиан стре-
мился приблизить эту эпоху Духа, включая и нас в 
Традицию Веры, в духовное Со-Творчество. 

1 Курсив мой. –  Г. К.  
2 См.: 2; 5; 9; 12; 13; 15; 16.
3 К августианской ветви принадлежат философ  

Т. де Шарден, композитор П. Хиндемит. Неотомисты: П. Кло-
дель, М. Жакоб, А. Жоливе, О. Мессиан.

4 См. анализ некоторых концепций органной музыки в 
статье Е. Кривицкой [9].

5 См. cтатью В. Виноградовой [2].
6 Неотомизм, в отличие от августианской ветви неокато-

личества, к которой принадлежал П. Хиндемит, и от право-
славия, допускает практически любые художественные ре-
сурсы для воплощения сакральных тем.

7 См. подробный разбор «Литургий» в статье Г. Калоши-
ной: [7].

8 См. о принципах религиозно-философской трагедии в 
статье Г. Калошиной: [6].

9 Из предисловия Мессиана.
10 Последовательность частей цикла: Взгляды Отца, 

Звезды, Взаимодействия, Взгляд Девы, Взгляд Сына на 
Сына (Иисус на кресте), Им было создано всё, Взгляд Кре-
ста, Взгляд Высоты (горнее и дольнее), Взгляд Времени (бу-
дущего после второго пришествия на нынешнее, и на Время 
рождения Спасителя), Взгляд Духа Радости, Первое при-
частие Девы, Всемогущее Слово, Рождество, Взгляд анге-
лов, Поцелуй младенца Иисуса, Взгляд пророков, Пастухов, 
Волхвов, Взгляд Тишины (Вечности), Взгляд устрашающего 
миропомазания, Я сплю, но сердце мое бодрствует, Взгляд 
Церкви-Любви.
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Рубеж XVI–XVII веков – пик расцвета церковно-
певческого искусства средневековой Руси. 
Главными признаками данного процесса яв-

ляется усиление личностного, творческого начала, 
повышение собственно исполнительского мастер-
ства, выдвижение певческих школ, дальнейшее усо-
вершенствование графических форм записи знамен-
ного распева, совершенствование методов обучения 
певчих. Немаловажное значение имело появление 
«учебных пособий» – певческих азбук, которые так-
же прошли определённую эволюцию. Именно в пев-
ческих рукописях и азбуках мы находим ещё одно 
подтверждение возросшей профессионализации 
церковно-певческого искусства – сформировавшийся 
певческий терминологический аппарат. 

Важность изучения певческой терминологии 
была обозначена ещё в 1936 году выдающимся рус-
ским учёным советского времени М. В. Бражниковым 
[1], который намеревался на основе рукописей соста-
вить древнерусский музыкально-терминологический 
словарь. К сожалению, он не успел осуществить своё 
намерение. Его идея была воплощена более чем 70 
лет спустя. В 2007 году выходит в свет уникальное 
энциклопедическое издание, составленное Д. С. Ша-
балиным [9], представляющее собой словарь пев-
ческой терминологии, охватывающий всю историю 
знаменного пения. Поистине титаническая работа, 
проделанная автором энциклопедии, на сегодняшний 
день является незаменимым инструментом, облегча-
ющим изучение певческих рукописей и представлен-
ной в них терминологии.

В поле зрения настоящей работы – певческая 
азбука «Ключ знаменной», составленная иноком 
Кирилло-Белозерского монастыря Христофором и 
датированная 1604 годом (РНБ, Кир.-Бел. 665/922). 
Исследователи относят её к наиболее совершен-

ному типу подобных руководств, так называемых 
«азбук-объяснений». Её историческая значимость 
достаточно полно представлена в работах Г. Ни-
кишова [5] и Е. Николаевой [6]. Азбука Христо-
фора, по мнению обоих исследователей, подводит 
своеобразный итог определённому этапу церковно-
певческой практики. 

Большой интерес в ней представляет певческая 
терминология. Её изучение для дальнейшего сравни-
тельного анализа, систематизации, а также установ-
ления функциональной значимости определило цель 
настоящего исследования. 

Всю имеющуюся терминологию азбуки Христо-
фора с приведённым вместе с ней певческим сбор-
ником можно разделить на три группы по функцио-
нальному назначению. К первой из них относятся 
термины, определяющие певческо-произносительное 
значение знамени [9, с. 21]: «подержать», «ступать», 
«опрокинуть», «потрясти», «закинуть», «покачать», 
«выгнуть», «повернуть», «голкнуть». Каждый из 
приведённых терминов не означал однородность дей-
ствий. В одних случаях это были указания на ритми-
ческие особенности графемы, в других шло указание 
на характер мелодического продвижения, иные тер-
мины данной группы могли означать смену регистра 
или особую атаку звука.

Ко второй группе можно отнести термины, ука-
зывающие на возможность творческого подхода в 
исполнении завершающей (каденционной) части по-
певки. К одному из вариантов распева текста «царь 
израилево» в приложенном певческом Сборнике 
Христофора дана ремарка «на произволе». Трактовка 
термина «произвол» на сегодняшний день неодно-
значна. Однако, нам близка позиция Г. Никишова, 
который считает, что данный термин предполагал 
своего рода импровизацию, то есть свободное, про-
извольное исполнение, при котором певчий мог себе 
позволить более свободное оперирование попевоч-
ным фондом определённого гласа. Иначе говоря, та-
кая импровизация не позволяла хаотичного полёта 

* Работа выполнена при поддержке программы Министер-
ства образования РФ «Научные и научно-педагогические кадры 
инновационной России».
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РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

Глас 1. Глас 1. Глас 2. Глас 2.
Грунка Грунка Бирюза Вироза (Бирюза)

Долинка меншая Волкоице
Долинка полная Долинка
Долинка 
средняя

Заградная

Киза Киза Затинка
Кизма Кавычка болшая

Колесце Кавычка меншая
Колоды Колода Кавычка 

с пауком
Лацега Лацега Киза
Муга Муча Кимза
Наметка болшая Наметка 

болшая
Кичигы(и) Кичиги

Наметка меншая Наметка меншая Кичиги 
со стрелою

Отметка болшая Колыбцы Колыбцыповертки
Отметка средняя Корица

Пецега Псоцаго (=Пецега) Кудра (=Пудра?)
Подчашие 
поездное

Подчашие поездное Кудра нижняя Куздра 
нижняя

Рафатка Рафатка Кудра светлая
Рафатка полная Рафатка полная Кулизма скамеиная
Руза Руза Муга
Рутва Рутва Оксица

Рымза Осока
Стезка великая Осока с палкою

Стеска светлая Перегипка Перегипка 
(Керечилка)

Удра (=Кудра) Пецега
Цагоша Цагоша Площадка

Шибок Повертки(а)
Повертки ины
Полчанецы
Рожек

Руза
Скрыпица

Слоонок2

Стезка
Тазанец (Таганец)

фантазии, а предполагала 
свободное исполнитель-
ство в рамках определён-
ного круга выработанных 
в практике интонационно-
попевочных структур. До-
ступно это было далеко не 
каждому, а только наиболее 
талантливым распевщикам 
и творцам. Феномен гра-
фической записи «произ-
вола» в рукописях может 
быть объяснён желанием 
зафиксировать редкие ин-
тонационные находки для 
дальнейшего заучивания и 
передачи от учителя к уче-
нику [5, с. 234–235]1. 

Наконец, третья группа 
терминов азбуки Христо-
фора – это названия по-
певок, помещённые в раз-
деле кокизника. Кокизами 
в древнерусской певческой 
практике называли сами 
попевки [2, с. 162–163]. 
Собрание кокиз, либо пере-
чень названий отдельных 
попевок именовались ко-
кизниками. Главная особен-
ность этих сводов примеров 
заключалась в том, что по-
певки исполнялись либо на 
слоги, составляющие сами 
названия розводных строк 
и попевок (как это сделано 
у Христофора), либо на лю-
бые сольмизационные сло-
ги вообще [9, с. 235].

В процессе исследо-
вания необходимо было 
выяснить наличие в пев-
ческой практике свое-
образного базового, то есть 
устойчивого попевочного 
фонда как сложившегося 
интонационно-языкового 
комплекса. Для этого по-
требовалось провести 
сравнительный анализ с 
рукописной азбукой близ-
кой по хронологической 
датировке. С этой целью 
была привлечена азбука из 
собрания БАН, 32.16.18, 
датирующаяся первой чет-
вертью XVII века. 

Сравнительная таблица названий попевок

РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

Глас 4. Глас 4. Глас 8. Глас 8.
Дербица Дербица Волынка
Дербица болшая Дербица болшая Заградная Заградная
Дербица великая Дербица великая Заметная

Дербица светлая Застенная
Затиная положителная Затинная
Затинка положителная Змиицы громныя Змиицы громныя
Кора Змиицы сугубыя

Кулизма нижняя Змиица 
тресветлая

Змиица трисветлая
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РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

РНБ, Кир.-Бел. 
665/922

БАН, 
32.16.18

Глас 6. Глас 6. Глас 6. Глас 6.
Еухитиос Еухитиос Переметка болшая
Кавычка болшая Кавычка болшая Переметка меншая

Кавычка двоечелная Переметка средняя
Кавычка меншая Кавычка меншая Перескок Перескок
Кавычка поводная Перескок тихои
Кичиги Площадка
Кололоелеос Кололоелеос Повертка болшая Повертка болшая

Колыбки Повертка закрытая
Красная Повертка меншая Повертка меншая 

(=малая)
Кудри(а) Повертка светлая
Кудри меншии Поезднои(ая)

Кукизасиос Путик великои
Кулизма двоечелная Путик меншои Путик меншои
Кулизма нижняя Путик с двоечелном

Кулизма  
скамеиная

Рютка Рютка

Мережа болшая Скочок болшои 
(=полнои)

Скочок болшои 

Мережа меншая Скочок меншои Скочок меншои
Мережа средния Скочок среднеи Скочок среднеи

На основе проведённо-
го анализа была составле-
на сравнительная таблица, 
включающая попевки наи-
более употребимых гласов 
– 1, 2, 4, 6 и 8. Совпадаю-
щие названия попевок в 
обеих азбуках выделены 
шрифтом (полужирным 
курсивом). Их аналогия 
подтвердилась при сравне-
нии графических знаковых 
комплексов, а некоторые 
расхождения в написании 
названия попевок выве-
рялись по музыкально-
терминологическому сло-
варю Д.С.Шабалина [9].

Приведённые гласы из 
азбуки Христофора вклю-
чают 94 попевки, в азбуке 
БАН, 32.16.18 их уже 134. 
Совпадения по знаковым 
комплексам и названиям 
составляют 57 наимено-
ваний. Приращение по-
певочного фонда за столь 
краткий период, соответ-
ственно, произошло на 40 
новых мелодических фор-
мул. 

Изучение терминоло-
гического аппарата азбуки 
Христофора «Ключ знамен-
ной» имеет немаловажное 
значение для понимания 
глубины профессионали-
зации церковно-певческого 
искусства на рубеже 
XVI–XVII веков. При всём 
обилии певческой терми-
нологии чётко прослежива-
ется её дифференциация по 
функциональному призна-
ку. Проведённый сравни-
тельный анализ двух азбук, 
относящихся к указанному 
историческому периоду, 
позволил установить нали-
чие как стабильного фонда 
попевочных комплексов, 
так и его приращение, что 
в свою очередь свидетель-
ствует о непрерывном жи-
вом творческом процессе в 
церковно-певческом искус-
стве средневековой Руси.

Лоперы нижняя Качалкы Качалкы
Мережа меншая Мережа меншая Киреза или 

Орлик
Киреза или Орлик

Мережа нижняя Мережа нижняя Коворотка Коворотка
Мережа полная Мережа полная Кокызасеис 

(=Кукизасиос)
Постела 
(=Пастела)

Патела 
(=Пастела)

Краснограсная 
(=Красногласная)

Повертка Кудри(а)
Ромца Кукиза Кокиза

Ромша Переволока
Рютка Перекличие

Сложития нижняя Площадка
Средина Повырзая
Статья нижняя Порывка Порывка
Хамила нижняя Путик великои Путик великии
Хамила средняя Путик меншои

Путик светлои
Рафатка

Скочок болшои
Скочок меншои
Скочок среднеи
Стезка
Стезка храбрая

Стрела Застенная
Стрела с закрытою

Такша
Такша болшая Такша болшая
Такша меншая Такша меншая

Тряска застенная
Царьская пере(мет)ка

Шамша Шамша



101

2011, 2 (9)
И з  и с т о р и и  р у с с к о й  м у з ы к и

1 Аналогичные явления можно наблюдать в светском ис-
полнительском искусстве от XVII до ХХ века. Искусство им-
провизации охватывает за этот промежуток времени многие 
жанры вокальной и инструментальной музыки. Но и здесь 
полёт фантазии исполнителя регламентировался выработан-
ными практикой музыкально-языковыми структурами и кли-
ше. Вспомним, к примеру, традицию исполнения знаменито-
го романса «Соловей» А. Алябьева. Звучащие в нём рулады 
– это зафиксированные в своё время импровизации извест-
ных исполнительниц, которые и по сей день выписываются в 
издаваемых сборниках и выучиваются многими поколениями 
певиц. Наиболее удачные импровизации, начиная от оперной 
музыки XVII века и до джазовых композиций ХХ столетия, 
всегда записывались современниками и до сих пор бытуют 
в исполнительской практике. Именно поэтому графическое 
фиксирование «произвола» в музыке иной традиции и гораз-

до более ранней выглядит совершенно закономерным явлени-
ем – как желание сохранить для потомков лучшие проявления 
творческого начала в искусстве знаменной монодии.

2 Над названием этой попевки в рукописи отсутствуют 
знаки, возможно изначальное написание должно выглядеть 
как «слонокъ» – с одной буквой «о». Наличие дублирован-
ной гласной, вероятно, связано с общим стилем рукописи, где 
прописаны все вокализации. Если одна гласная приходится 
на разные комплексы знаков, то она прописывается у Хри-
стофора столько раз, сколько меняются знаковые комплексы. 
Например: «На-а Фа-во-ро-о во-зы-де-е» [7, с. 94]. В энци-
клопедии Д. С. Шабалина название попевки приводится как 
«слонок» [9, с. 830]. «Слонокъ» – небольшой слон [8, с. 116]; 
Μίκρός έλέφας – маленький слон [3, с. 512]. Б. Карастоянов 
приводит название «солонок», которое, возможно, является 
вариантом названия попевки [4]. 
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Наметка мрачная Стезька (=Стеска)
Недоскок Недоскок Стезька долгая

Переволока Стеска мрачная
Перево(лок)а 
светлая

Стеска нижняя Стеска нижняя

Перевяска сводныя Стеска храбрая Стеска храбрая
Перевяска с пауком Трафия (?=Традия)
Перекличие Хамила громная Хамила громная

Хелеимеоса Хелеимеоса
Щадра Щадра

S
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ОРКЕСтРОвОЕ ИСПОлНИтЕльСтвО 
в КАДЕтСКИх КОРПуСАх ИМПЕРАтОРСКОй РОССИИ

УДК  78.036(2)
S

В настоящее время отмечается повышенное 
внимание учёных – историков, педагогов, 
психологов – к изучению функционирования 

императорских кадетских корпусов. В отрасли музы-
кального искусства эта проблема не ставилась в виду 
того, что занятия воспитанников кадетских корпусов 
по пению и музыке относились к внеклассным, то 
есть считались дополнительными к общеобразова-
тельному курсу. В силу стремительного развития со-
временного кадетского образования представляется 
актуальным исследование исполнительской практи-
ки воспитанников XIX – начала XX века.

Знакомство с литературой по данной теме по-
казало, что уже опубликованные материалы (исто-
рические очерки учебных заведений, нормативная 
документация или мемуары выпускников) не спо-
собны создать полноценную картину музыкального 
прошлого кадетских корпусов дореволюционного 
времени. Обращение к первоисточникам позволило 
расширить бытующее представление о поверхност-
ном музыкальном воспитании кадет.

Исполнение на оркестровых инструментах явля-
лось неотъемлемой частью музыкального образования 
в кадетских корпусах императорской России. Его цели 
и задачи заключались в развитии музыкального слуха 
и желания заниматься музыкой; получении техниче-
ского навыка, по мере способностей каждого, исполне-
нии «для собственного удовольствия»; в обучении на 
оркестровых инструментах в связи с необходимостью 
комплектования оркестров (струнного и духового)1.

Зачисление в «музыкальный» класс проходило на 
основании способностей с учётом успеваемости, со-
стояния здоровья и поведения2. Отличительная осо-
бенность исполнительского направления заключалась 
в том, что учащийся не имел права по собственному 
желанию прекратить занятия или перейти на другой 
инструмент до окончания кадетского корпуса. Выдви-
нутое условие позволяло спрогнозировать развитие 
инструментального обучения на длительное время: 
во-первых, кадетский оркестр был гарантированно 
укомплектован, во-вторых, свободное время каждого 
учащегося было определено на весь период занятий.

При распределении кадет по инструментам при-
нималось во внимание личное желание, возраст и 
способности воспитанника, также учитывались по-
желания родителей. Но не во всех заведениях при-
держивались здравого смысла, о чём свидетельствует 

практика одного из московских корпусов, в котором 
учитывались, в том числе, внешние данные и рост 
исполнителя. Так, краснощёкие и здоровые воспи-
танники занимались на духовых инструментах, вы-
сокого роста – на тромбонах, низкого – на корнет-а-
пистонах, наиболее способные в науках – на первых 
скрипках, менее способные – на вторых. Тем не ме-
нее, опыт подобного разделения давал неплохие ре-
зультаты, одобряемые руководством3. 

Для достижения результативности в обучении 
кадет предусматривались три формы занятий: ин-
дивидуальные (с одним учеником или группой под 
руководством преподавателя или его помощника), 
самостоятельные и групповые. Не менее двух ча-
сов в неделю отводилось на занятия под контролем 
преподавателя, который проверял уже усвоенное и 
объяснял ещё незнакомое. Столько же времени затра-
чивалось на сводные репетиции оркестров. На само-
стоятельные упражнения отводилось до получаса с 
понедельника по субботу. Именно в этих ежедневных 
репетициях виделся залог быстрого овладения ис-
полнительским мастерством. 

Одна из целей «музыкального» обучения на ин-
струментах состояла в организации оркестров. Их 
комплектование проходило на условиях: а) ежегод-
ного замещения вакантных мест в оркестре; б) осу-
ществления нового набора с младших классов (на 
струнные – с момента поступления в корпус); в) диф-
ференциации учащихся по степени их подготовлен-
ности на сильных, средних и начинающих.

В основном составе оркестров играли ученики 
сильной группы и частично из средней. Начинающим 
помогали наставники, обязанности которых состояли 
в демонстрации приёмов преодоления технических 
трудностей и настройке инструментов.

По «Инструкции для обучения пению и музыке в 
кадетских корпусах» (далее – «Инструкция») числен-
ность учащихся «музыкального» класса должна была 
превышать количество задействованных в оркестре 
исполнителей в два раза. Но реальная ситуация скла-
дывалась таким образом, что необходимая разница 
была сведена к минимуму. Так, в духовом оркестре 
1-го Московского корпуса играли 34 из 38 человек, 
в балалаечном классе Одесского корпуса занимались 
38 кадет, из них 27 были зачислены в оркестр4.

Как правило, в каждом корпусе традиционно 
функционировал духовой оркестр. Возможное тому 
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объяснение видится, прежде всего, в перспективно-
сти дальнейшей музыкальной деятельности – можно 
предположить, что кадеты-музыканты, впоследствии 
пополнявшие ряды офицерского корпуса император-
ской армии, служили одним из каналов обогащения 
армейской музыкальной культуры. Количество ис-
полнителей в кадетском оркестре в среднем насчиты-
вало от 30 до 50 человек5. К примеру, в Нижегород-
ском корпусе при наполняемости класса в 25 человек, 
каждый пятый участвовал в оркестре, в Одесском – 
каждый четвёртый6.

Кадетский струнный оркестр был не менее вос-
требован, чем духовой. С не меньшим вниманием 
осуществлялся и подход к его организации: состав-
лению репертуара, отбору кадет-исполнителей, по-
иску квалифицированных педагогических кадров. 
Если духовые и струнные инструменты осваивались 
воспитанниками ещё с XVIII столетия, то народные 
(балалайки, мандолины, домры) – лишь в начале XX-
го. В корпусах Петербурга, Новочеркасска, Омска, 
Одессы стали комплектоваться «хоры балалаек». Об 
этом писал известный режиссёр Б. Захава, в своё вре-
мя поступивший в Орловский Бахтина корпус: «Одно 
время я настойчиво учился играть на балалайке, но 
дальше “Во саду ли, в огороде” дело не пошло»7.

Для кадетских оркестров разрабатывался специ-
альный репертуар. В «Инструкции…» обращалось 
внимание на то, что включение в репертуарный пе-
речень опереточных арий, попурри из мотивов без 
логической связи между ними, а также сочинений, 
«основанных на эффектах, чуждых эстетического до-
стоинства» не приветствовалось8. Этими опасениями 
подчёркивался призыв к ответственному и вниматель-
ному подходу в составлении репертуара ответствен-
ными лицами. А они, как показывает практика, «эсте-
тическое достоинство» видели в музыке оперной.  
В Ярославском корпусе руководитель струнного и духо-
вого оркестров считал целесообразным играть отрывки 
из опер, потому как «оперная музыка имеет громадное 
влияние на художественное развитие человека»9. Неуди-
вительно, что в репертуаре духового оркестра этого кор-
пуса были фрагменты опер «Кармен» Ж. Бизе и «Рогне-
ды» А. Н. Серова. Многочисленные примеры оперной 
музыки встречаются в репертуарных списках и других 
кадетских оркестров. Так, духовой оркестр Полоцкого 
корпуса исполнял хор поселян из оперы «Князь Игорь» 
А. П. Бородина, Песню Леля и «Шествие царя Берен-
дея» из оперы «Снегурочка» Н. А. Римского-Корсакова, 
отрывки из опер «Фауст» Ш. Гуно и «Риголетто»  
Дж. Верди, духовым оркестром Одесского корпуса раз-
учивались отдельные сцены из опер «Бал-маскарад» и 
«Эрнани» Дж. Верди10.

Струнный оркестр, равно как и духовой, тоже под-
держивал «оперное» направление. Так, например, во 
2-м Петербургском играли Марш Черномора из опе-
ры «Руслан и Людмила», увертюру и финал из оперы 
«Жизнь за Царя» М. И. Глинки. Струнный оркестр По-

лоцкого корпуса играл увертюру к опере «Милосердие 
Тита» В. А. Моцарта, отдельные номера из оперы «Пи-
ковая дама» П. И. Чайковского. А в Одесском корпусе 
успешно исполняли куплеты Трике из «Евгения Оне-
гина» П. И. Чайковского, детской оперы «Кот, козёл и 
баран» Н. П. Брянского и даже интермеццо из оперы 
«Сельская честь» П. Масканьи. Изложенные факты 
убеждают в том, что обучение юных оркестрантов 
основывалось на высокохудожественных образцах 
отечественного и зарубежного оперного искусства.

Кадетские оркестры регулярно обращались к 
попурри на темы из опер «Кармен» Ж. Бизе, «Бал-
маскарад» и «Эрнани» Дж. Верди, «Жизнь за Царя» 
М. И. Глинки, «Фауст» Ш. Гуно, «Евгений Онегин» 
П. И. Чайковского. Повышенное внимание к этому 
жанру объяснялось его популярностью в Европе и 
России во второй половине XIX и начале XX века. 
Отметим, что в этот период с не меньшим интересом 
относились к попурри полковые оркестры импера-
торской армии, и количество подобных примеров 
велико. Так, например, оркестр лейб-гвардии Ли-
товского полка исполнял попурри на темы из опер 
«Большие маневры» П. Линке, «Болтушки на курор-
те» К. Комзака, «Роберт-Дьявол» Дж. Мейербера, 
«Рогнеды» А. Н. Серова, «Демона» А. Г. Рубинштей-
на и других11. Хор музыки Кавалергардского полка в 
свои выступления включал попурри на темы из опер 
«Тангейзер», «Риенци» и «Лоэнгрин» Р. Вагнера, 
лейб-гвардии Преображенского – «Музыкальный те-
леграф» Конради, а лейб-гвардии Конного – «Руслан 
и Людмила» М. И. Глинки12.

Таким образом, присутствие попурри в репер-
туарах кадетских оркестров виделось оправданным 
подобно программам полковых хоров императорской 
армии, капельмейстеры и музыканты которых нередко 
выступали наставниками кадет в деле музыкального 
воспитания. К примеру, в Сибирской военной гимна-
зии13 работал войсковой капельмейстер 1-го Западно-
Сибирского линейного батальона С. Ф. Завадский, в 
Новгородском корпусе – музыканты дислоцировав-
шегося поблизости 1-го учебного карабинерного пол-
ка, во Владимирском Киевском – капельмейстер 33-й 
Киевской артиллерийской бригады Ланге, во 2-м Мо-
сковском – исполняющий обязанности капельмейсте-
ра Астраханского 12-го гренадёрского полка Шрет-
тер, в 3-м Московском – капельмейстер Несвижского 
4-го гренадёрского полка Сауль, в Одесском – отстав-
ной военный капельмейстер Ф. И. Бондаренко14. 

Кроме оперной музыки, кадетскими оркестрами 
разучивались марши: «Французский марш» Ж. Бизе, 
«Тоска по родине», Колонный, Преображенского пол-
ка, «Константин». Любимым маршем воронежских 
кадет, сопровождавший походное движение, был 
«Фанфарный», напоминавший мелодию популярной 
кадетской песни «Звериады»15. 

Помимо маршей, в репертуар струнных и духо-
вых кадетских оркестров включались вальсы, фанта-



104

2011, 2 (9)
И з  и с т о р и и  р у с с к о й  м у з ы к и

зии и романсы как известных (И. Штраус, Вильбоа), 
так и менее известных композиторов (Цибулька, Ле-
гер) русской и зарубежной музыкальной культуры.  
В рекомендуемом «Инструкцией…» списке сочи-
нений для струнных оркестров упоминаются танцы 
(гавот, менуэт), пьесы (песня без слов, музыкальный 
момент), отрывки из опер (дуэты, хор) в основном за-
рубежных композиторов.

Исполнение кадетскими оркестрами, в част-
ности, танцевальных мелодий, иногда оказывалось 
востребованным: во время проведения культурно-
досуговых мероприятий им отводилась роль музы-
кального сопровождения16. Вот несколько тому при-
меров. На балу в Псковском корпусе в один вечер 
вместе с полковыми Иркутским и Омским оркестрами 
играли два духовых кадетских, на праздновании сто-
летия Пажеского корпуса были привлечены несколь-
ко оркестров: придворный, Преображенского полка, 
Морского корпуса и хор трубачей Кавалергардского 
полка17, в день пятидесятилетия 2-го Московского во 
время торжественного обеда создавали праздничное 
настроение музыканты 2-го учебного карабинерного 
полка и 1-го Московского кадетского корпуса.

Проблема разработки репертуаров для кадетских 
оркестров поднималась дважды. Поводом к пересмо-
тру составленного в 1889 году перечня послужило 
отсутствие сочинений русских композиторов, на-
писанных для струнного оркестра. Отмечалось, что 
этот факт мог влиять на снижение патриотичности 
кадет, формирование которой считалось одной их за-
дач духовно-нравственного воспитания. Подготовка 
приказа с репертуарным списком продолжалась в те-
чение двух лет, а его подписание состоялось только в 
1912 году. Всем корпусам вменялось пополнить свои 
музыкальные библиотеки сочинениями отечествен-
ных композиторов согласно утвержденному списку. 
Появление обновленного перечня произведений 
можно объяснить не только усилением внимания к 
сочинениям соотечественников, но и изменением от-
ношения к кадетскому музыкальному воспитанию, 
как необходимому в системе общекультурного разви-
тия будущих защитников Царя и Отечества. 

В составлении списка пьес по пению и музыке 
принимал участие Н. И. Казанли18. По поручению 
Главного управления военно-учебными заведениями 
он работал над репертуарным перечнем кадетских 
хоров и оркестров. В соответствии с поставленными 
задачами в обновленный список вошли произведения 
для исполнения a cappella, а также в сопровождении 
фортепиано или оркестра. В отличие от предыду-
щего перечня этот отличался жанровым разнообра-
зием. Здесь были представлены русские народные 
песни (из сборников П. Афанасьева, М. Балакирева,  
А. Лядова, И. Некрасова), романсы («Северная звезда»  
М. И. Глинки, «Ноченька тёмная» А. Г.  Рубинштей-
на, «Восход солнца» С. И. Танеева и др.), хоровые от-
рывки из опер («Князь Игорь» А. П. Бородина, «Иван 

Сусанин» и «Руслан и Людмила» М. И. Глинки, 
«Русалка» А. С. Даргомыжского, «Борис Годунов»  
М. П. Мусоргского, «Нижегородцы» Э. Ф. Направни-
ка и др.), отдельные хоры и песни.

Между тем, составитель нового репертуарного 
списка для кадетских оркестров Н. И. Казанли в сво-
ей педагогической деятельности обращал присталь-
ное внимание на «музыкально-образовательное зна-
чение» произведений19. Возможно поэтому кадетский 
струнный оркестр под его руководством разучивал 
многочисленные примеры зарубежной музыкальной 
литературы: сонаты Л. Бетховена, пьесы Ф. Мендель-
сона, Ф. Шопена и Ф. Шуберта. 

Согласно «Инструкции…» избираемый для кадет-
ского исполнения репертуар должен был соответство-
вать техническим возможностям учащихся и составу 
имеющихся инструментов. В составе кадетского ду-
хового оркестре предполагались: 1 флейта (с флейтой-
пикколо), 4 кларнета (один – in Es, три – in B), 2 кор-
нета, 2 валторны, 2 альтгорна, 2 тенора, 2 баритона, 
2 баса (in F, in Es), 1 тромбон in B, турецкий барабан, 
малый балабан, тарелки и треугольник, в кадетском 
струнном20 предусматривались 4 первых скрипки 
и столько же вторых, 2 альта и 2 виолончели, 2 кон-
трабаса, 2 флейты, 4 кларнета (по два – in B и in A),  
2 корнета и 2 валторны, 1 тромбон in B. Ударная груп-
па была представлена теми же инструментами и могла 
быть использована и в том, и в другом составе.

По «Инструкции…» предусматривалось оснаще-
ние корпуса полным комплектом оркестровых инстру-
ментов, отвечающих современным требованиям. Это 
означало, что скрипки должны быть с верной мензу-
рой, духовые инструменты с полным диапазоном, вер-
ным строем и всеми новейшими техническими при-
способлениями. Во многих корпусах в достаточном 
количестве закупались инструменты струнной группы 
(скрипки, альты, виолончели, контрабасы), из деревян-
ных духовых – кларнеты (в строях in B, C, A, D), гобои, 
флейты, корнет-а-пистоны, флейты-пикколо, из мед-
ных – валторны, трубы, альтгорны, тромбоны, барито-
ны, вальтгорны; ударная группа состояла из барабанов, 
треугольника и тарелок. При финансовой возможности 
инструменты докупались и по необходимости ремон-
тировались. Достоверно известно, что у некоторых 
кадет-исполнителей были собственные инструменты. 
По окончании учёбы они увозили их с собой в училище 
или на место службы. Так, например, у 19 кадет (из 27) 
Финляндского корпуса были личные инструменты21.

Оценивая роль музыкального воспитания в це-
лом и оркестрового обучения в частности, отметим, 
прежде всего, полезность полученных в корпусе ис-
полнительских навыков. Музыкально образованные 
выпускники кадетских корпусов, пополняя ряды 
императорской армии, способствовали повышению 
общей культуры нижних чинов и обеспечивали соб-
ственный досуг. Один из офицеров Сухопутного 
Шляхетского корпуса в этой связи говорил: «… ты 
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найдешь приятное препровождение времени в музы-
ке, доставляя удовольствие и себе и другим»22.

Проведённое исследование относительно орке-
стрового исполнительства в кадетских корпусах даёт 
основание для следующих выводов. Во-первых, ин-
струментальное обучение воспитанников требовало 
от них «гораздо большей технической подготовки», 
нежели хоровое пение, поэтому к обучению игре на 
музыкальных инструментах привлекались кадеты, 
обнаружившие способность и «призвание» к му-
зыке. Помимо этого, учитывались ещё два условия:  
а) дополнительные занятия не должны мешать учёбе,  
б) начав обучаться на инструменте (а впоследствии 

став оркестрантом), кадет уже не мог самовольно оста-
вить занятия. Во-вторых, основная цель «музыкально-
го» класса состояла в организации оркестра – духового 
и струнного, для достижения которой предусматрива-
лись индивидуальные и групповые (оркестровые) за-
нятия с воспитанниками, осуществлялся их контроль, 
разучивался специально подобранный репертуар. 
В-третьих, концертная деятельность кадетских орке-
стров не развивалась и никак не поощрялась, посколь-
ку участие в публичных мероприятиях противоречило 
основной концепции корпусного музыкального воспи-
тания, которая заключалась в организации кадетских 
оркестров исключительно в педагогических целях. 
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Традиционная культура, репродуцированная в 
различных формах народного творчества, фор-
мирует аксиологические показатели, которые 

приобретают функцию самоидентификации социу-
ма. Складывающиеся веками обычаи и обряды ста-
новятся прочными механизмами саморегулирования 
и самосохранения для этнических образований. 

В то же время, несмотря на известные канонизи-
рованные формы функционирования, традиционная 
культура подвержена изменению в соответствии с 
исторической эволюцией народа. Иначе говоря, уро-
вень самосознания людей, смена мышления (к при-
меру, преемственность мифопоэтического конкретно 
историческим) способствуют возникновению новой 
парадигматики в народном творчестве, которая не 
нарушает представления о картине мира, но вносит 
новую эстетическую оценку времени. При этом не-
обходимо признать, что условия подобного процесса 
развития, определяемые трансформациями в этнокуль-
турном поведении людей, являются закономерными. 

Трансмиссия нового и старого между поколения-
ми объективизируется архетипическими данными, 
которые, сохраняя своё значение, становятся иден-
тифицирующими маркерами этнической принадлеж-
ности. В данном контексте категории «традиция» и 
«инновация» должны рассматриваться как взаимоо-
бусловленные, которые реализуются в народной ху-
дожественной практике, обеспечивая неразрывную 
линию в креативном поведении людей. В этой связи 
сложно отрицать общепринятое мнение, что обще-
ство, потерявшее временнýю нить развития тради-
ции, теряет свою самобытность и самоценность, а в 
конечном случае может и деградировать.

Проблема сохранения традиционной культуры 
особо актуализируется в связи с различными явле-
ниями тектонического масштаба, разрушающими 
многовековую целостность духовного наследия на-
рода. Её естественное самодвижение и саморазвитие 
нарушается вторжением цивилизационных сдвигов 

(смена земледельческой цивилизации индустриаль-
ной), бифуркационными событиями, определяющи-
ми новое направление развития культуры (например, 
роль Кавказской войны в изменении культурной па-
радигматики народов Северного Кавказа). Результа-
тами таких изменений становятся кросскультурные 
процессы, способствующие аккультурации, а в луч-
шем случае конвергирующие важнейшие показате-
ли этнокультуры разных народов. Всё это приводит 
к изменению экологии культуры и всей экосистемы, 
к снижению самоидентификации людей через свою 
этническую культуру.

Со второй половины XX столетия необратимые 
процессы изменения в традиционной культуре волну-
ют не только специалистов, но и не в меньшей мере 
самих «авторов» и активных её носителей. Фолькло-
ристика разных стран также разноречива в отноше-
нии происходящих явлений, всё чаще звучат крайние 
и противоречивые точки зрения, вплоть до отрицания 
самого народного творчества, заменяя его сущность 
понятием «популору» (термин Р. Брауна), которое ин-
терпретируется как повседневная культура, культура 
«каждого дня», «культура людей», «культура народа»1. 
Нередко звучат и такие слова: «Фольклор почти не 
воспринимается потому, что нет ни теории, ни методо-
логии, направляющей его развитие» (Элиот Оринг)2.

В такой сложившейся сложной ситуации Новей-
шего времени перед учёными, занимающимися про-
блемами народного творчества, стоит серьёзная зада-
ча в первую очередь уточнения терминологических 
понятий о народной культуре и фольклоре в их исто-
рической эволюции и сути современных явлений, про-
исходящих в живой народной практике. В этой связи 
отметим, что по инициативе Республиканского фоль-
клорного центра в последние годы на страницах жур-
налов «Традиционная культура» и «Живая старина», 
а затем и на Первом и Втором конгрессах фолькло-
ристов России была развёрнута широкая дискуссия о 
новых поворотах в дальнейшей эволюции народной 
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художественной культуры и о том, какое место она 
зай мёт в жизни людей в обозримом будущем. В дан-
ном ракурсе изыскания отечественных учёных В. П. 
Аникина, А. С. Каргина, С. Ю. Неклюдова, Н. А. Хре-
нова и др., целенаправленно ориентирующие на исто-
рически обусловленные процессы развития традици-
онной культуры и помогающие реально воспринимать 
и оценивать во многом противоречивые явления в на-
родной художественной практике сегодняшнего дня, 
имеют неоценимое значение. Что же касается осна-
щения этнокультурного образования соответствую-
щей базой современного осмысления воспитующей 
роли духовных ценностей народа, здесь необходимо 
констатировать отсутствие достаточной литерату-
ры. В этом отношении можно отметить лишь неко-
торые работы М. А. Некрасовой, В. Н. Банникова,  
Т. Я. Шпикаловой3.

Неуклонно ускоряющаяся глобализация, веду-
щая к интегрированию политической, социально-
экономической и культурной сфер, усложняет 
современный фольклорный процесс. Тем самым ак-
туализируется необходимость подготовки специали-
стов новой формации, которые могли бы с бóльшим 
пониманием адаптироваться в происходящих явле-
ниях постиндустриального периода развития этно-
культурной области. Осознавая важность сохранения 
самобытной культуры каждого народа, и, что ещё 
важнее, с целью поддержания самоидентификации 
человека и в целом народа через социокультурное 
сознание, государственная образовательная система 
предоставляет возможность расширения содержания 
образовательных программ и форм их реализации. 

С момента введения новых государственных об-
разовательных стандартов высшего профессиональ-
ного образования (2003), предусматривающих при-
своение квалификаций организатора, руководителя 
и преподавателя по шести направлениям форм твор-
ческой деятельности, учебные заведения в значи-
тельной степени активизировали и углубили систе-
му подготовки специалистов для нужд учреждений 
культуры и искусства. В этом отношении примерные 
учебные планы оказались достаточно гибкими, чтобы 
с учётом дислокации регионального учебного заведе-
ния их можно было конкретизировать дисциплинами 
национально-регионального компонента и курсами 
по выбору студентов, устанавливаемыми вузом. Для 
этих целей учебный план предлагает 1940 часов, что 
составляет более двадцати процентов от общего объ-
ёма часов на подготовку специалиста. За непродол-
жительный срок введения этих стандартов учебные 
заведения в известной мере перешли к новой стра-
тегии образовательного процесса, акцентируя внима-
ние на роли традиций художественной культуры, не-
обходимости её возрождения, сохранения и развития 
в современных социокультурных реалиях.

Госстандарты способствовали благоприятным 
условиям изменения тактики в системе подготовки ка-

дров и создали некоторый прецедент углубления ком-
петенции специалиста этнокультурной деятельности, 
способного понимать и профессионально оценивать 
различные пересекающиеся интеграционные процес-
сы в фольклоре. В соответствии с новым содержанием 
федеральных и национально-региональных дисци-
плин теперь молодые специалисты должны разбирать-
ся в возникающих в народно-творческой практике 
фактах постфольклора и фольклоризма. Для них также 
актуально умение распознавать стереотипные формы 
художественной самодеятельности, доставшиеся нам 
с советского времени. Важным представляется и ори-
ентированность молодого специалиста в современной 
массовой культуре, отличающейся эклектикой куль-
турных мотиваций, взаимопроникновением народного 
творчества и профессионального искусства. 

Другими словами, специалиста по этнокультуре, 
получившего высшее профессиональное образование, 
надо оценивать, учитывая, в какой мере он готов стать 
проводником культурных ценностей своего народа, в 
какой степени он усвоил специфические отличия сво-
ей этнокультуры, её обычаи и традиции. Генеральной 
же задачей его деятельности в этнокультурной сфере 
должно стать умение формировать духовные потреб-
ности и эстетические идеалы, сохранившие истори-
ческую преемственность с традиционной культурой, 
транслировать народный опыт и знания.

В Северо-Кавказском государственном институ-
те искусств одной из приоритетных стратегических 
задач является возрождение и дальнейшее развитие 
уникальных культур народов, населяющих Южный 
Федеральный Округ. Ясно понимая важность такой 
миссии, с первого дня создания института здесь на-
чали готовить молодые кадры по специальности «На-
родное художественное творчество». Вначале обуче-
ние осуществляли кафедры народных инструментов, 
хорового дирижирования и вокального искусства, а 
впоследствии были открыты специализированные 
кафедры народного художественного творчества 
и хореографии. Правильность выбора ректоратом 
данной специальности, предлагающей разнообраз-
ную палитру творческой деятельности, оправда-
лась временем. По сравнению со специальностями 
искусства, до сих пор на факультете народного ху-
дожественного творчества наблюдается заметный 
конкурс заявлений от абитуриентов, что подтверж-
дает реальную потребность в кадрах этнокультурной 
сферы. Выпускники данной специальности получа-
ют квалификации художественного руководителя 
музыкально-инструментального, вокально-хорового 
и хореографического коллективов, исполнителя на-
родной песни, преподавателя.

Основным объектом изучения на данном факуль-
тете стали: теория и история народной художествен-
ной культуры, организация и руководство народным 
художественным творчеством, педагогика народного 
художественного творчества, теория и методика этно-
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художественного образования, народный инструмен-
тарий и особенности вокально-инструментального ис-
полнительства. Особое внимание уделяется изучению 
вопросов этнографии народов и регионоведению. 

Система обучения и воспитания, включающая 
как теоретические, так и практические формы, в том 
числе и индивидуальные занятия, обеспечивает охват 
целого комплекса проблем этнокультуры, получение 
практических навыков музыкального и танцевально-
го исполнительства. В данной связи следует отметить 
работу кафедр по созданию репертуарных фондов в 
виде расшифровок полевого материала (записей ин-
струментальных наигрышей и песенных напевов, 
фиксируемых по наблюдению хореографических 
композиций). Среди них большую ценность представ-
ляют произведения, предназначенные для коллектив-
ного музицирования (ансамбли различного состава). 
Определённое место в учебном процессе заняли до-
кументированные студентами образцы музыки уст-
ной традиции, источниками которых является соб-
ственный исполнительский опыт. Среди них особо 
важны инокультурные произведения, усвоенные ими 
в процессе живого контактирования с представителя-
ми разных национальностей, которые имеют взаимо-
обогащающее воздействие. На наш взгляд, подобная 
практика стимулирует обучающихся к творческой са-
мостоятельности и усвоению сравнительной характе-
ристики стилистических особенностей этномузыки и 
этнохореографии нетеоретизированным путём. 

В условиях поликультурного образовательного 
пространства студенты факультета народного худо-
жественного творчества приобретают необходимые 
знания и практические навыки, изучая обязательный 
для всех разноэтнический музыкальный и танцеваль-
ный репертуар. Воспитание будущих специалистов 
ориентировано на аутентичность воспроизведения 
характерных тембровых, фактурных и ритмических 
особенностей исполняемой ими музыки. При этом 
делается необходимый акцент на импровизационное 
музицирование. Наиболее удачные исполнительские 
версии подобного рода становятся выпускными ква-
лификационными работами. Такую форму творческой 
деятельности студента можно считать одним из ме-
тодов расширения репертуарного фонда кафедр. Тра-
диционными мероприятиями, носящими внеучебный 
характер и расширяющими поликультурную осведом-
лённость обучающихся, в институте стали ежегодные 
Фестивали народной музыки, куда приглашаются со-
листы и ансамбли со всего северокавказского региона, 
и внутривузовский смотр национального танцеваль-
ного творчества, программа которого самостоятельно 
подготавливается студентом-конкурсантом.

Из народного музыкального инструментария 
в институте искусств обучение осуществляется на 
общекавказской клавишной гармонике; адыгской ши-
капшине (струнно-смычковый хордофон), по морфо-
логии инструмента и приёмам исполнения имеющей 

аналог и в других этнокультурах Северного Кавказа4; 
калмыцкие народные инструменты ятха (вид ци-
тры), домбра (струнно-щипковый хордофон), хуур, 
хучир (струнно-смычковый хордофон), лимба (аэро-
фон флейтового типа). 

Из всех традиционных музыкальных инструмен-
тов народов Северного Кавказа наиболее полно в 
сфере образования всех ступеней представлена обще-
кавказская гармоника5. В далёком 1973 году директор 
Детской музыкальной школы № 2 Б. Ж. Бленаова 
и преподаватель М. А. Маметов впервые открыли 
класс кабардинской гармоники. Так, по «инициати-
ве снизу» клавишная гармоника быстро завоевала 
широкую популярность как предмет специального 
обучения. Впоследствии (1975) данный инструмент 
наряду с баяном и аккордеоном уже занимает своё 
достойное место в музыкальном училище Нальчика. 
Спустя некоторое время, подобный же путь гармони-
ка проходит в Северной Осетии, Адыгеи и Карачаево-
Черкессии, трансформировавшись из диатонического 
инструмента в хроматический. Вполне закономерным 
фактом представляется и открытие класса гармоники 
с 1991 года в Северо-Кавказском государственном 
институте искусств.

Исторически обретая своеобразный этнический 
статус «национального» инструмента, клавишная 
гармоника прочно утверждает свои комплементар-
ные позиции культурного объекта, ставшего одним 
из коммуникативных каналов эстетических пред-
ставлений и идеалов в народной художественной 
культуре региона, «духовным феноменом культуры».  
В учебных целях создаются самоучители6, репертуар-
ные сборники на фольклорном материале7, обработ-
ки и переложения8. Серьёзным вкладом в методику 
обучения на гармонике следует считать педагогиче-
скую деятельность заведующей кафедрой народного 
художественного творчества, доцента нашего инсти-
тута, известной исполнительницы М. А. Кожевой. 
Свой практический опыт и знания она теоретически 
обобщила в работе «Некоторые особенности испол-
нительского стиля гармошечных наигрышей народов 
Северо-Западного Кавказа»9, где представлены сти-
листические приёмы народного исполнительства на 
гармонике у разных народов Северного Кавказа. Сей-
час уровень освоения данного инструмента достиг 
высокой планки – из сугубо бытового инструмента, 
обслуживавшего народную танцевальную культуру, 
гармоника приобрела значение концертного инстру-
мента; 4 выпускника института искусств окончили 
творческие аспирантуры в Москве и Ростове-на-
Дону; более 50 гармонистов разных ступеней обуче-
ния стали лауреатами и дипломантами Международ-
ных и Всероссийских конкурсов и фестивалей10.

В отличие от других республик Юга России в со-
временной калмыцкой художественной культуре эт-
нические музыкальные инструменты функциониру-
ют во всём своём многообразии, в том числе и самые 
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архаичные. Данный феномен, вероятнее всего, объ-
ясняется тем, что некогда скотоводческий (кочевой) 
народ сумел сохранить вековые традиции в народном 
инструментарии и характере инструментализма, вы-
ражавшего картину мира, вопреки аналогичному 
вторжению в его культуру пневматической гармони-
ки. Обучение на калмыцких музыкальных инструмен-
тах Северо-Кавказский институт начал с 2001 года с 
ёчины, потом появилась домбра и другие инструмен-
ты. Конечно, освоение малознакомых по конструк-
ции, способам звукоизвлечения и стилистике игры на 
инструментах, аналогов которым в северокавказском 
регионе не существует, было весьма рискованным 
мероприятием. Большую помощь в освоении ин-
струментария инокультурного происхождения ока-
зывали сами студенты. Заинтересованность кафедры, 
стимулирование творческих потенций обучающихся 
и развитие в них основ свободного музицирования, 
помноженное на характерное трудолюбие студентов-
калмыков, дали свои результаты.

Открытие отделения народного пения на кафедре 
вокального искусства представляется вполне обо-
снованным11, так как в «возрожденческий» период 
последних десятилетий, когда обращение к этни-
ческим корням служит дополнительным механиз-
мом самоидентификации, у молодёжи наблюдается 
особый интерес к народной песне, имеющей вер-
бальную основу, значит представляющей бóльшую 
коммуникативность. Обучение народно-песенному 
исполнительству кафедра осуществляет с учётом ин-
дивидуальных природных дарований и творческих 
возможностей обучающихся. Если одни студенты 
обнаруживают предрасположенность к аутентично-
му пению, преподаватели работают с ними именно в 
данном направлении. Вместе с тем нередко бывает, 
что студенты, находящиеся, как можно предполо-
жить, под воздействием «посткультурной культуры» 
(Неклюдов), тяготеют к народной манере исполнения.  
В одном и другом случаях в методике обучения народ-
ному пению преподаватели кафедры делают главный 
упор на синтез музыкальной, речевой и поэтической 
интонации как основе для создания полноценного 
образа, психологически адекватно воспринимаемого 
слушателем. Данный принцип обучения мы прини-
маем как кардинальный, поскольку традиция испол-
нения общекавказской народной песни больше всего 
склоняется к декламационной вокальной стилистике 
нетемперированного строя. 

Самой молодой кафедрой, осуществляющей под-
готовку в вузе кадров по специальности «Народное 
художественное творчество» является кафедра хо-
реографии. Уже подготовлены три выпуска по очной 
и заочной формам обучения в количестве 60 человек 
для учреждений культуры и искусства Кабардино-
Балкарии, Карачаево-Черкессии, Адыгеи, Ингуше-
тии, Ставропольского края. Ежегодно расширяется 
география студентов кафедры посланцами и с дру-

гих административно-территориальных образований 
(Дагестан, Калмыкия, Северная Осетия-Алания).

Надо констатировать, что с того момента, когда 
фольклорный танец вышел на широкую эстрадную 
площадку, он постепенно начал терять свои изначаль-
ные функции, в значительной степени изменяя свою 
композиционную основу. Сцена начала диктовать 
свои законы массового и зрелищного представления, 
где в стереотипных движениях лишь отдалённо про-
сматривались специфические признаки этнической, 
в большей степени представляя общерегиональную 
танцевальную культуру. В советский период с рас-
ширением системы художественной самодеятельно-
сти народный танец постепенно отдаляется от своих 
этнических корней. Меньше всего отражая условия и 
образ жизни людей, он трансформировался в квази-
профессиональную хореографическую композицию, 
где исполнители демонстрировали условные фольк-
лорные элементы нередко через призму классическо-
го хореографического искусства. 

Подобный же путь прошёл и общекавказский на-
родный танец. Сейчас в своей этнической среде, ког-
да исполняется быстрый танец, получивший общее 
название лезгинка, (что в свою очередь классифици-
руется как артефактное явление), сложно определить, 
какие в нём имеются элементы – адыгские, дагестан-
ские или чеченские. Более того, в репертуаре многих 
танцевальных коллективов прочно закрепились ново-
испечённые танцы часто без названия, полные эклек-
тики. В них искусственно могут синтезироваться эле-
менты адыгского уджа и кафы, осетинского симда 
и хонги, дагестанской лезгинки, а сольные вставки в 
исполнении мужчин нельзя назвать иначе, как акро-
батическими трюками. 

Исходя из вышеизложенного, кафедра хореогра-
фии института искусств, где обучаются представи-
тели северокавказских самобытных танцевальных 
культур, ведёт целенаправленную работу по диффе-
ренциации специфических танцевальных движений 
в соответствии с этническими маркерами каждого 
народа. Преподаватели кафедры серьёзное внимание 
уделяют и народному костюму, как важной детер-
минанте этноэстетики, направленной на адаптацию 
культурного текста. К примеру, в каждом этническом 
танце цветовая гамма сценической одежды, особен-
ности покроя и её детали должны отражать принад-
лежать к конкретной традиционной культуре. 

В заключение кратко затронем ещё одну сторо-
ну в работе СКГИИ. В последние десять лет кафедра 
культурологии плодотворно занимается научными 
исследованиями по осмыслению национальной куль-
туры как составной части духовного наследия на-
рода. Они представляют широкий спектр состояния 
современной этнокультуры в свете философских, 
исторических, филологических, искусствоведче-
ских, этномузыковедческих и педагогических зна-
ний, эволюции творческого сознания в различных 
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областях национальной культуры, преемственности 
духовного богатства народов и новейших культурных 
достижений. Результаты научных изысканий препо-
давателей озвучиваются на регулярно проводимых 
международных, всероссийских и межвузовских 
научно-практических конференциях, в монографиях, 
научно-методических публикациях. Дискутируемые 

вопросы межэтнических отношений, национального 
менталитета, изменяющейся парадигматики в этно-
культурной сфере оказываются весьма полезными и 
для преподавателей-практиков, которые используют 
в своей работе как психологические, этнопедагогиче-
ские и экологические факторы регионального обра-
зовательного процесса. 

1 Найдорф М. И. К проблеме культурологической термино-
логии. О механизмах культурной мотивации // Вопросы куль-
турологии. – 2008. – № 10. – С. 4-7. См. также: Рахимова М. В.  
Популярная музыка и фольклор: корреляция понятий в рабо-
те Рея Брауна «От фольклора к популору» // Этносоциум и 
международная культура. – 2009. – № 1 (17). – С. 195-210.

2 Цит. по: Дандес Алан (Беркли). Фольклористика в XXI 
веке // Традиционная культура. – 2008. – № 2.

3 См.: Некрасова М. А. Народное искусство как часть 
культуры. – М.: Изобразительное искусство, 1983; Она же. 
Народное искусство России. Народное творчество как мир 
целостности. – М.: Сов. Россия, 1989; Банников В. Н. О куль-
туросообразной модели в системе этнокультурного образова-
ния учителя // Вопросы гуманитарных наук. – 2007. – № 2. – 
С. 326-334; Он же. Этнопедагогическая модель в системе этно-
художественного образования учителя // Педагогическое об-
разование и наука. – 2008. – № 3. – С. 35-39; Шпикалова Т. Я.  
Новые образовательные технологии этнохудожественного об-
разования на федеральном и региональном уровнях // Народ-
ное искусство – детям: матер. Всерос. науч.-практич. конф. 
– Ханты-Мансийск: ИЦ ИРО. – 2007. – С. 8-12.

4 Инструмент относится преимущественно к мужской 
исполнительской традиции, при игре чаще зажимается ко-
ленками, имеет овально-продолговатую форму, нетемпериро-
ванный строй, распространён под различными названиями: 
у балкарцев и карачаевцев – кыл-кобуз, у осетин – киссын 
фандыр, у чеченцев – атух-пандур, у абхазцев – апхьярца.

5 Надо сказать, что гармоника, по сути, не относится к 
категории народных инструментов. Она была заимствована 
этнокультурным пространством Кавказа в целом с конца XIX 
века. Не касаясь подробного описания разных каналов появ-
ления и причины столь широкого распространения, отметим, 
что, вытеснив существовавшие до неё автохтонные струнные 
и духовые инструменты, клавишная гармоника завоевала ста-
тус национального народного инструментария и до сих зани-
мает лидирующее положение в быту всех народов (в горном 
Дагестане в меньшей степени).

6 Тлецерук К. Самоучитель игры на адыгейской гармо-
нике. – Майкоп, 1979; Тлехуч А., Азнароков В. Школа игры 
на пщынэ (адыгейской хроматической гармонике) / ред.  
А.К. Нехай. – Майкоп, 1989; Газданов Б. Школа игры на осе-
тинской гармонике (1-2 классы ДМШ). – Владикавказ: Ир, 
2003; Он же. Школа игры повышенной сложности на осетин-
ской гармонике для 3-5 классов. – Владикавказ, 2006; Ачмиз 
Ш. Учебное пособие для адыгейской диатонической гармо-
ники. – Краснодар: Кранодар. известия, 2004. 

7 Альбом пьес и этюдов для осетинской гармоники / сост. 
Л. Хосроева. – Владикавказ, 1993; Танцевальные мелодии Се-
верной Осетии / сост. и перелож. В. Цопбоева. – М.: Музыка, 
1983; Хот З. Хрестоматия педагогического репертуара для 
адыгейской гармоники. – Майкоп, 2003; Адыгские наигрыши 
/ сост. М. Гучева-Каширгова. – Нальчик: Полиграфкомбинат 
и Т., 2006; Ревазова С. Пьесы, этюды, ансамбли и песни для 
осетинской гармоники. – Владикавказ: Иристон, 2000; Мер-
денов К. Пьесы для осетинской гармоники. – Владикавказ, 
2000; Зарамышева З. Мелодии родного края. – Нальчик: Эль-
Фа, 2003; Она же. Адыгэ лъэпкъ уэрэдхэмрэ, дзапэ уэрэд-
хэмрэ / Б. Г. Ашхотов. – Нальчик: Респуб. полиграфкомбинат  
им. Революции 1905 г., 2008. 

8 Играет Клим Тлецерук: обработки адыгейских танце-
вальных мелодий / сост. А. Н. Соколова. – Майкоп: Качество, 
2004; Шаталов Б. Музыка народов Кавказа: для национальной 
гармоники, баяна и аккордеона. – Владикавказ, 1993; Юный 
гармонист: альбом пьес и обработок для хроматической на-
циональной гармоники, баяна, аккордеона / сост. и пере-
лож. А. Г. Сусида. – М.: Сов. композитор, 1990; Газданов Б.  
О тебе моя песня. – Владикавказ, 2006; Тлехуч А. Пьесы и 
обработки для различных составов хроматических гармоник. 
– Майкоп: Качество, 2006; Искусство ансамбля: обработки 
народных мелодий и переложений произведений композито-
ров Северного Кавказа для дуэта, трио гармоник и гармоники 
с фортепиано / сост. В. Н. Харитонов. – Нальчик: Изд-во М. и  
В. Котляровых, 2009.

9 Кожева М. А. Некоторые особенности исполнительско-
го стиля гармошечных наигрышей Северо-Западного Кавказа 
// Гармоника: история, теория, практика: матер. междунар. 
науч.-практ. конф. 19-23 сентября 2000 г. – Майкоп, 2000. –  
С. 158-164.

10 Данная статистика отражает сведения по Кабардино-
Балкарии, по другим северокавказским республикам она 
представляется гораздо выше.

11 Существует распространённое мнение, что северо-
кавказский регион в значительной степени танцующий, чем 
поющий. Такое стереотипное мышление было инициирова-
но в советский период нашей истории благодаря «неукосни-
тельному руководству» художественной самодеятельностью 
чиновниками разного уровня, по причине того, как им ка-
залось, что танцевальное искусство ярче и показательнее. 
Именно они (чиновники) определяли, кто должен был тан-
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ское искусство.
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Об ИзуЧЕНИИ твОРЧЕСтвА КОМПОзИтОРОв 
буРЯтИИ, ЯКутИИ И тувы

УДК  78.04
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Бурятское, тувинское и якутское композитор-
ское творчество, становление которого охваты-
вает временной отрезок с 30-х годов прошлого 

века до современности – весомая часть регионально-
го и российского культурного наследия. Развитие ис-
кусства в республиках ознаменовалось выраженной 
преемственностью между поколениями музыкантов, 
устоявшимися профессиональными традициями, се-
рьёзными достижениями в области музыкального 
творчества. Это привлекает внимание исследователей 
к названным пластам профессионального искусства. 
Большой интерес вызывает и процесс формирования 
композиторов сибирских национальных республик в 
неоднородном поле музыкального искусства регио-
на, образовавшегося, в свою очередь, в результате 
переплетения многочисленных культурных состав-
ляющих. Развёртывание сибирской музыки на пере-
сечении различных направлений придаёт ей черты 
многосоставной культурной модели. 

Названная множественность тенденций предо-
пределена историей развития коренных народов Си-
бири и процессов последующего заселения и освоения 
края. Приращение культурных пластов продолжается 
вплоть до настоящего времени и включает элементы 
полинациональной, поликонфессиональной, полисо-
циальной самоидентификации, переплетающиеся в 
едином пространственно-временном континууме1. 

Пласт этносов вбирает коренных жителей Сиби-
ри и прошедшие за четыреста с лишним лет много-
численные волны переселенцев и ссыльных из ев-
ропейской части страны, а также попавших в регион 
различными путями жителей Восточной и Запад-
ной Европы. Пласт конфессиональных пересечений 
включает влияние дошаманских языческих культов 
и шаманизма, которые до сих пор являются живой 
традицией в Сибири, в том числе в Якутии, Бурятии 
и Туве, а также буддизм и ламаизм, которые получи-
ли большое и продолжительное распространение на 
некоторых территориях. Важное значение приобрела 
и христианская (старо- и новообрядческая) религия, 
которая не могла не повлиять на мировоззрение си-
бирских народов за века бытования. В социокультур-
ном плане Сибирь сконцентрировала представителей 
различных слоёв общества, среди которых были, 
соответственно, и носители культур традиционного 
типа, и знатоки профессионального европейского и 

русского искусства. В результате в регионе оказались 
многие культурные традиции как европейской части 
России, так и традиций сопредельных стран Востока. 
Всё это обогатило весьма ёмкие местные культурные 
системы и обусловило гетерогенность музыкального 
пространства, и, по сути, в Сибири, мы имеем дело 
с повсеместными пересечениями культурных состав-
ляющих как с определяющим признаком структуры 
культуры.

Важно учесть, что время формирования каждого 
из пластов различно. Например, если истоки фоль-
клора и устного профессионального творчества ко-
ренных народов находятся в глубокой древности, то 
переселенческие культуры появляются в Сибири не 
ранее XVI-XVII веков. Этим отчасти и обусловлена 
различная степень их влияния на общую жанрово-
интонационную картину. Но очевидно, что данные 
наслоения находят отражение и в традиционном му-
зыкальном искусстве, и в музыке композиторов Буря-
тии, Тувы и Якутии. Уже поэтому процессы станов-
ления творчества письменной традиции достаточно 
сложны и о них невозможно судить как о явлении 
однолинейном.

Если обратиться к логике диахронного развёр-
тывания, то в названных культурах в ХХ столетии 
можно увидеть типичный процесс, когда на опреде-
лённом этапе наряду с культурой традиционного 
типа появляется и новый, (который принято также 
называть опусным, авторским, письменным про-
фессиональным). Таким образом, формируется 
естественная двухуровневая структура, где наряду с 
системой традиционного мышления начинает кри-
сталлизоваться новое, тоже системное мышление. 
Названные сдвиги, в свою очередь, увеличивают 
неоднородность культуры. Безусловно, процессы 
культурной трансформации носят постепенный ха-
рактер. Этим обеспечивается плавное перетекание 
из однородной традиционной системы в двухсо-
ставную, поэтому правомерно говорить не столько о 
границе между системами, сколько о некой времен-
ной зоне, на протяжении которой постепенно начи-
нают появляться ростки нового искусства, поначалу 
сосуществующего с традиционным. И только когда 
накапливается «критическая масса» аномалий, про-
исходит их органичный синтез. Тогда формирование 
культуры нового типа приобретает необратимый 
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характер и названная двухсоставность становится 
свершившимся фактом. 

Сосуществование традиционной и новой культур 
заметно в музыкальном искусстве сибирских народов. 
Так, например, в 70-е гг. ХХ в. исследователи писали 
«о богатстве местного фольклора» и отмечали, что 
«фольклорные традиции в Бурятии очень устойчивы, 
они почти не подвергались разрушению» [7, c. 262]. 
В настоящее время фольклористы также находят не-
исчерпаемые источники традиционной культуры в 
среде якутов, тувинцев и бурят [1; 4; 5]. Но фольклор 
послужил и базой для создания столь ярких сочине-
ний сибирских авторов, как оперы Д. Д. Аюшеева 
(1958, 1963, 1967), «Нюргун Боотур» М. Н. Жиркова– 
Г. И. Литинского (1947), оратория «Гудящие сосны» 
Б. Б. Ямпилова (1965), балет-поэма «Красавица Ан-
гара» Л. К. Книппера–Б. Б. Ямпилова (1959), балеты  
Ж. А. Батуева (1957, 1958 совместно с Б. С. Майзелем, 
1960, 1964, 1967, 1970, 1972), симфонические поэмы 
А. Б. Чыргал-оола (1958, 1967, 1971), симфонические 
картины З. К. Степанова (1973, 1976) и др. 

Нельзя не учитывать и такой фактор внутрире-
гионального влияния, как российское музыкальное 
искусство, о чём свидетельствуют инфраструктура 
сложившегося к ХХ веку образования, сформиро-
ванное звуковое пространство, просветительская 
деятельность поколений переселенцев, периодиче-
ское появление на территории региона собственно 
профессиональных композиторов. Естественно, 
что имевшая не одно столетие присутствия в Си-
бири русская культура стала для коренных народов 
в определённой степени системным контекстом и 
повлияла на становление профессиональной музы-
кальной культуры письменной традиции в респу-
бликах. 

Названные процессы взаимовлияний привели 
к снижению замкнутости и консервативности наро-
дов, к их большей открытости и восприимчивости, 
и постоянное расширение кругозора стало одним из 
факторов ускорения развития культуры. При этом 
очевидно, что формой передачи информации между 
различными культурными слоями служили разные 
типы посредничества. Это и культура-посредник как 
целостная система передачи знания, – такими, напри-
мер, стали уже названные конфессиональные, пере-
селенческие и коренные традиционные культуры, а 
также российская профессиональная композиторская 
культура, то есть те слои, которые имели (или име-
ют) место целостного продолжительного бытования 
в регионе и обеспечиваются наличием определён-
ной массы носителей. Функцию передачи культуры 
могла выполнять и книга-посредник, являющаяся 
порой мощным информационным источником. Роль 
посредника принадлежала и отдельным индивидам 
– носителям какого-либо знания2. Очевидную по-
средническую функцию в передаче культуры выпол-
няло образование, а, как известно, многие сибирские 

композиторы обучались в крупнейших вузах страны3. 
Также в ХХ веке распространились средства совре-
менной коммуникации – от печатной прессы до радио 
и телевидения. На долю последних приходилась важ-
ная функция воспроизведения музыкального матери-
ала. Эта звуковая трансляция, несомненно, послужи-
ла посредником не только для знакомства с опусами 
русских композиторов, но и с сочинениями предста-
вителей различных восточно- и западноевропейских 
школ, а также для ознакомления с новыми пластами 
фольклора, эстрадного советского и зарубежного ис-
кусства. И, надо добавить, что во многих компонентах 
посредничества собственно европейская (в том числе 
и западная) музыкальная культура становилась объ-
ектом знания сквозь призму общероссийской, попут-
но вбирая и новые характерные черты. Это в сумме 
и создало конгломерат, характерный для сибирского 
музыкального пространства. 

Понятно, что обозначенная множественность 
тенденций, влияющих на развитие культуры региона 
в целом и на формирование творчества композиторов 
в Бурятии, Туве и Якутии, в частности, порождает ряд 
вопросов и требует поиска адекватных методов ана-
лиза. Действительно, к изучению сибирской музыки 
неоднократно обращались исследователи. В том чис-
ле рассматривались проблемы синкретизма и специ-
фики традиционного искусства, появлялись работы 
аналитического характера, а в связи с отдельными 
опусами поднималась тема «композитор и фольклор». 
В результате некоторые аспекты культуры региона 
оказались в известной степени освещёнными, однако 
обобщённого представления до настоящего времени 
не сложилось. Поэтому проблема выявления целост-
ности процессов, протекающих в музыкальной куль-
туре Сибири, становится одной из ведущих. Не менее 
важны вопросы корреляции региональных процессов 
с единым руслом музыкально-исторического движе-
ния, их соотнесённость с общими закономерностями 
развития искусства, сложившимися в европейской 
части России и с другими явлениями внерегиональ-
ного порядка. Ещё одним важным моментом стано-
вится поиск сопряжения «коренного, почвенного» 
и «заимствованного, привнесённого», и их синтез, 
«диалог» в становлении каждой из национальных 
композиторских культур. 

Эти вопросы актуальны в настоящее время, по-
скольку развитие любой культуры как явления в си-
стеме других культур можно считать состоявшимся 
фактом современного мира; и межкультурные взаи-
модействия, взаимообмен и смешение традиций в 
самых различных формах – естественный процесс, 
который в силу различных факторов только усили-
вается со временем. В этом плане развитие музы-
кального искусства Сибири отражает два ведущих и 
разнонаправленных вектора современной культуры 
– тенденцию к самоопределению, к осознанию гене-
тической специфики фольклорного и национально-
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го исторического наследия (центробежную), с одной 
стороны, и к объединению, к поиску общности, к 
синтезу с достижениями мирового искусства (цен-
тростремительную) – с другой. 

Таким образом, необходимым и назревшим ста-
новится анализ принципов соподчинённости и взаи-
модействия составляющих культуру сегментов, их 
встроенности в единую систему. А это означает по-
требность: 1) выявить иерархичность национального, 
регионального, общероссийского уровней культуры 
и определить наличие связей между образующими 
её элементами; 2) понять закономерности, движения 
частей целого, и в то же время увидеть культуру как 
единый развивающийся объект. Целостный же под-
ход при анализе каждого из объектов в этом случае 
должен заключаться в восприятии его не изолирован-
но, а в контексте целого, в поиске места данного яв-
ления в общей системе. 

Именно поэтому при построении системы, 
сформированной нелинейными процессами, основ-
ным становится принцип подхода, который позво-
ляет учесть диалог многих логик, переплетающих-
ся в едином узле, и ведущее значение приобретает 
взаимодействие различных методов анализа и то-
чек зрения. Опираясь на концепцию М. Бахтина о 
возможном приращении смыслов явления в новых 
контекстных условиях, напомним, что в условиях 
Сибири любое явление, попав в описанную куль-
турную среду, автоматически оказывалось одно-
временно в различных контекстах и приобретало 
в них разные смыслы. Эта многозначность стала 
ведущим принципом уже на стадии формирования 
общей культуры. Очевидны при этом два пути об-
ретения новых смыслов. Во-первых, оставаясь неиз-
менным сам по себе, пласт культуры мог получить 
иное видение в новой среде. Так, будучи для пересе-
ленцев из европейской части государства основной 
мировоззренческой базой, христианство имело для 
представителей сибирских культур значение одной 
религии из многих существующих и не приобрело 
всеобъемлющего характера. При этом крещение 
аборигенов не привело к последовательному пости-
жению сущностных основ учения, и суть церковных 
обрядов могла оставаться за пределами внимания и 
понимания населения. Этим же было обусловлено 
снижение интереса к последовательному воплоще-
нию буддийского вероучения в контексте языческих 
верований и христианства. 

С другой стороны, на протяжении истории не 
раз серьёзные изменения претерпевало и само яв-
ление. Например, первые в Сибири переселенцы из 
европейской части России невольно оказывались под 
влиянием местных языческих культов [см. об этом, 
например: 6, с. 246–247; 8, с. 18, 59]. В новой интона-
ционной среде переосмыслению подвергалась и му-
зыкальная сторона обрядов. Изменились текстовая, 
тембровая составляющие, обусловленные слабыми 

исполнительскими возможностями и отсутствием му-
зыкальной подготовки у новокрещённых аборигенов, 
отсутствием навыков хорового пения, недостатком 
колоколов, а порой и переводами на местные языки, 
и т. д. Точно так же в регионе, в культурной среде, 
в большой степени связанной с традиционным мыш-
лением, произошла и известная консервация жанров, 
содержания и музыкального языка славянского фоль-
клора [8, с. 6], приобретшего новое значение в сибир-
ских условиях. И если в европейской части России, 
в контексте профессионализации музыкального ис-
кусства многие образцы русского и малороссийско-
го фольклора оказались утраченными уже на рубеже 
XVII-XVIII веков, то в регионе они бытовали вплоть 
до XIX-ХХ веков [там же, с. 200–201]. 

Таким образом, принцип переосмысления стал 
одним из ведущих в самом процессе формирования 
музыкального и шире – культурного фонда регио-
на. Следовательно, односторонний подход при ана-
лизе любого из явлений способен затронуть лишь 
один из сущностных аспектов искусства, тогда как 
суммирование методов становится приемлемым и 
для объединения различных точек зрения. И если 
в рамках одной плоскости состоится углублённое 
понимание явления, вплоть до исчерпания возмож-
ностей метода, то в контексте иных взглядов и на 
разных уровнях могут появиться дальнейшие пер-
спективы для приращения научного знания о нём. 
Важность данного подхода – в возможности посто-
янной корреляции с протекающими в регионе про-
цессами. 

Обращаясь к анализу творчества композиторов 
в Бурятии, Туве и Якутии, надо учесть, что их при-
надлежность многомерному пространству означает 
вовлечённость в культурное поле на уровне как ми-
нимум нескольких культурных систем, и понимание 
их сути возможно в раскрытии внутренних взаимос-
вязей. «Каждый народ, – большой или малый, имеет 
свою индивидуальную историю, всегда обладающую 
оригинальными чертами неповторимости. Можно 
даже сказать, что история человечества проявляется 
именно в истории отдельных народов … но в то же 
время часто смысл исторических событий, составля-
ющих, казалось бы, принадлежность истории только 
одного народа в полной мере открывается лишь через 
общую историю человечества», – пишет Н. И. Кон-
рад [3, c. 475]. Поэтому рассматривая процессы раз-
вития творчества сибирских национальных компози-
торов с точки зрения системного подхода, мы можем 
констатировать как минимум четыре уровня их иден-
тификации, связанных с раскрытием их сущностных 
факторов и закономерностей на различных уровнях 
иерархии: 1) национальной культуры, 2) региональ-
ной (сибирской) культуры, а также в контекстах  
3) общероссийской и 4) мировой культур. И именно 
в результате принадлежности явления разным уров-
ням может выстроиться контекстный ряд – единая 
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система соподчинённости, позволяющая дать адек-
ватную оценку и явлению в целом, и различным её 
элементам. 

Например, если обратиться к одному из первых 
на территории национальных республик Сибири со-
чинений оперного жанра – «Энхэ-булат батор» («Энхэ 
– стальной богатырь»), созданному М. П. Фроловым 
в 1940 году для отчётной Декады бурят-монгольского 
искусства, то в этом опусе проявляются различные 
тенденции музыкальной культуры. С одной стороны, 
произведение, несомненно, принадлежит компози-
тору русской школы, который опирался на традиции 
отечественной оперной классики. Это можно заме-
тить и в принципах развития материала, и в систе-
ме лейтмотивов, в архитектонической выстроенно-
сти, ясности оперных форм, в структуре ансамблей 
и сцен, в гармонических и оркестровых приёмах.  
С другой стороны, неправомерно было бы причислять 
оперу исключительно к русской культуре. Спектакль 
появился по заказу Бурятии, сюжетом для спектакля 
послужило сочинение национального драматурга  
Н. Г. Балдано, написанное по мотивам бурятского 
народного эпоса «Шоно-батор» («Волк-богатырь»), 
опера создавалась и исполнялась на национальном 
языке. Для этого М. П. Фролов не ограничился опо-
средованным знакомством с фольклором, используя 
готовые записи П. М. Берлинского, Б. П. Сальмонта 
и В. И. Морошкина, а совершил экспедиции в райо-
ны Бурятии с целью погружения в традиционную 
культуру республики и изучения её музыкального 
фонда. Работа над оперой проходила в содружестве 
с консультантом по фольклору Г. Ц. Цыдынжапо-
вым и при активном участии молодого композитора  
Д. Д. Аюшеева, который помогал не владеющему бу-
рятским М. П. Фролову справиться со сложностями 
национального языка, избежать ошибок в просодии, а 
также знакомил автора с новыми образцами традици-
онной музыки. В результате в музыкальной ткани со-
чинения оказался и цитатный, и авторский материал, 
созданный на фольклорной основе. Партитура была 
написана в расчёте на вокальные возможности бурят-
ских исполнителей и стала для них серьёзным шагом 
на пути от музыкально-драматического театра к соз-
данию оперного, а также первой оперой, постановка 
которой была осуществлена силами национальных 
коллективов. Всё это характеризует принадлежность 
оперы и культуре Бурятии. 

Данное сочинение также стало важным явлени-
ем для развития композиторского творчества респу-
блики, своего рода школой и первым приложением 
творческих возможностей для первого профессио-
нального бурятского композитора Д. Д. Аюшеева. О 
важности произведения свидетельствует то, что оно 
имело успех на декадной премьере в Москве, прочно 
вошло в репертуар Бурятского театра оперы и балета, 
выдержало несколько постановок и продолжает зву-
чать сегодня. В то же время сценография народных 

празднеств, использованная в опере: близкое к ау-
тентичному воплощение обрядовой стороны, выра-
женный синкретизм музыкально-хореографического 
начала свидетельствуют о неразрывной связи с глу-
бинными пластами традиционного искусства, на 
первых порах переносимого на театральную сцену в 
первозданном обличьи. 

Пересечение названных линий делает оперу 
фактором и бурятской национальной, и общерос-
сийской принадлежности: если для бурят она стала 
первой оперой, написанной на национальный сюжет, 
с использованием коренного фольклора и испол-
няемой на родном языке, то для российской музы-
кальной культуры – новым опытом работы с фольк-
лором и расширением географии влияния русской 
композиторской школы. Безусловно, опыт создания 
сочинений на инонациональные музыкальные и ли-
тературные народные источники встречался в ком-
позиторской практике неоднократно, в том числе и в 
творчестве русских композиторов. Однако, сравнивая 
ранние стадии формирования национальной бурят-
ской оперы и сочинения аналогичного жанра в исто-
рии школ, откристаллизовавшихся в XVIII–XIX вв.,  
отметим, что процесс имеет и существенные отли-
чия. Например, если на первых этапах становления 
русской профессиональной школы происходила 
явная ориентация на каноны итальянской оперы 
и со стороны итальянских авторов, работавших в 
России, и со стороны первых русских композито-
ров, то в бурятской культуре обращение к нацио-
нальному бурятскому фольклору и сюжетам было 
изначальной базовой идеей. Таким образом, здесь 
мы имеем дело с проявлением интеграции культур, 
обеспеченном двусторонними шагами, включающи-
ми: 1) попытку проникновения в логику мышления 
почвенных сибирских музыкантов российскими 
«европейцами»; 2) идею освоения логики мышле-
ния представителей российской школы коренными 
сибирскими авторами. Найденная центральная ось 
двухвекторного движения позволила впоследствии, 
перемещаясь в сторону всё большей профессиона-
лизации искусства, сохранить генетическую связь с 
предыдущими стадиями, и в то же время сделать си-
бирские культуры полноправной составной частью 
отечественной музыки. И обращение к творческим 
импульсам, идущим от сторонней практики, яви-
лось не формальным заимствованием, а естествен-
ным откликом на изменившееся мироощущение, 
на эволюционировавшие потребности музыкантов. 
Реализация двустороннего процесса подчеркнула 
глубинную внутреннюю связь национальной сибир-
ской и российской культур. 

Возникшее для всех обозначенных пластов куль-
туры новое качество обусловило синтез как резуль-
тат диалога следующих составляющих: 1) бурятской 
традиционной и профессиональной культур; 2) бу-
рятского и российского профессионального искус-
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ства; 3) бурятского традиционного и русского компо-
зиторского творчества. Аналогичные подходы были 
свойственны для представителей музыкального ис-
кусства Якутии и Тувы. И это характерное для ХХ 
века взаимодействие различных логик как наиболее 
плодотворная форма существования искусства но-

вого времени, формирование новой логики как диа-
логического столкновения минимум двух, а по сути 
– многих радикально различающихся культур мыш-
ления, «сопряжённых в единой логике спора (диа-
лога) логик» [2, c. 41] – и есть отражение культуры 
сибирского региона. 

1 «The uniqueness of culture of Buryatia is the integration 
of Asian and European peoples. Values, ideals, tradition and 
standarts of nomadic civilization, nothern wood hunters, and 
European people, which are reflected in this culture, are closely 
interwoven with the Buryat people’s culture. All this has resulted 
in religious and cultural syncretism. At the same time, the basic 
features of ethnic cultures have preserved their originality and 
primitiveness till today [Уникальность культуры Бурятии – в 
интерграции традиций азиатских и европейских народов. 
Ценности, идеалы, нормы кочевой цивилизации и лесных 
северных охотников, с одной стороны, и – европейских на-
родов, которые отражены в этой культуре, – с другой, тесно 
переплетены в культуре народов Бурятии. Это привело к ре-
лигиозному и культурному синкретизму. В то же самое время 
основные черты этнических культур сохранили свою новизну 
и оригинальность вплоть до настоящего времени]», – пишет 

министр культуры Бурятии В. Б. Прокопьев [9, с. 5]. То же с 
полным основанием можно отнести и к двум другим рассма-
триваемым культурам.

2 Такими, например, фигурами стали композиторы – 
представители российского искусства на ранних стадиях 
его бытования в регионе: П. М. Берлинский, В. И. Морош-
кин, М. П. Фролов, Л. К. Книппер, С. Н. Ряузов – в Бурятии,  
Г. А. Григорян, Г. И. Литинский – в Якутии, А. Н. Аксёнов,  
Л. И. Израйлевич, Р. Г. Миронович – в Туве.

3 В том числе Д. Д. Аюшеев, Ж. А. Батуев, Б. Б. Ямпилов 
учились в Свердловской консерватории, С. С. Манжигеев,  
А. А. Андреев – в Уральской, М. Н. Жирков – в Московской, 
Ц. И. Ирдынеев, Л. Н. Санжиева, Е. И. Неустроев, А. В. Са-
мойлов, З. К. Степанов, Вл. С. Тока, Х. К. Дамба – в Новоси-
бирской, А. Б. Чыргал-оол – в Казанской, Р. Д. Кенденбиль – в 
Ленинградской и т. д.
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S

Фольклор, отражая историческую судьбу и 
духовную сущность нации, составляет фун-
дамент национальной культуры. В эпоху за-

рождения и развития европейских национальных 
школ оплодотворяющая роль фольклора для компо-
зиторского творчества была особенно значительна. 
М. И. Глинка подчёркивал это, говоря, что «создаёт 
музыку народ, а мы, художники, только её аранжи-
руем». Венгерский композитор З. Кодай призывал 
«выращивать высшую художественную музыку из 
корня народной» [4, с. 36]. В словах Глинки и Кодая 
отмечена взаимосвязь народных и профессиональ-
ных традиций в европейской музыке. «Без традиции 
нет плодородной почвы», – утверждал Кодай, при 
этом композитор указывал, что «одни лишь народ-
ные традиции не создадут более высокую профес-
сиональную форму, какими бы жизненными они ни 
были. Складывание народных мотивов ещё не даёт 
органичную, более высокую форму, таковую может 
создать индивидуальный талант, обладающий рож-
дённой для большей концепции специфической осо-
бенностью к формотворчеству» [там же, с. 42–43]. 
Из сказанного следует, что народная музыка требует 
достойной профессиональной обработки.

Закономерно, что создатели национальных ком-
позиторских школ относились к своей миссии с ве-
личайшей ответственностью. Главной задачей было 
привить всеобщую любовь к народной музыке, 
сформировать вследствие этого основу понимания 
композиторских произведений. Любая профессио-
нальная композиторская школа тяготеет к сохра-
нению национальной идентичности, опираясь на 
фольклорные истоки. 

Не исключение – музыкальная культура и 
фольк лор народа, имеющего исконное название 
«адыгэ», во всём мире известного как «черкесы». 
Главное содержание процесса становления адыг-
ского профессионального музыкального творчества 
заключается в органичном слиянии богатейших 
фольклорных традиций и мировой музыкальной 
культуры, прежде всего, русской классической му-
зыки. Для адыгских композиторов главной творче-
ской проблемой было овладение национальной ин-
тонацией, использование фольклорного материала 

адыгов, соединение его с нормами европейского 
искусства. 

Для становления национальной школы 50 лет – 
срок небольшой. Мощным импульсом для компози-
торского творчества стали идеи, связанные с резко 
возросшим национальным самосознанием, стрем-
лением переосмыслить историческое прошлое эт-
носа, возродить его культуру, унифицированную в 
советское время. Влияние фольклорных истоков на 
стиль адыгских композиторов представляется нам 
сильным и глубоким – даже если композиторы не 
стремились их прямо выразить в своей музыке. Сам 
национальный характер автора, его исконная принад-
лежность к диаспоре накладывала отпечаток на вы-
бор универсальных музыкальных средств и способы 
их развития в композиции, на стиль в целом. Благо-
даря этой почвенной связи, всего за 50 лет адыгской 
профессиональной музыкой оказались освоены все 
академические жанры, что свидетельствует о дости-
жениях народа, стремительно преодолевшего в своей 
истории разрыв с высоким уровнем мировой музы-
кальной культуры. Современные адыгские компози-
торы создают свои произведения, свободно владея 
жанрово-стилевыми моделями и общеевропейской 
техникой письма. При этом они демонстрируют чер-
ты яркого национального стиля, который проявляет-
ся в специфике мелоса и особых средствах языковой 
выразительности. Через обращение к фольклору фор-
мируется индивидуальный композиторский почерк.  
В результате этого синтеза вырабатывается стилевая 
направленность каждого автора. 

В общем контексте жанрово-стилевых интере-
сов адыгских композиторов особое место занима-
ет фортепианная музыка. За последние двадцать 
лет в Адыгее появилась плеяда профессиональных 
пианистов-адыгов, активизировался интерес к фор-
тепианной музыке национальных авторов. Пиани-
сты с удовольствием исполняют на большой эстраде 
их музыку, пропагандируют её на своей Родине, в 
России, в странах ближнего и дальнего зарубежья. 
Исследователи национальной музыкальной куль-
туры – М. Анзарокова, Б. Ашхотов, Л. Кумехова,  
Р. Пшизова, А. Соколова, Н. Чепниян и др. – отмеча-
ют значимость достижений, накопленных в этой об-
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ласти композиторских исканий, указывают на общ-
ность тенденций развития фортепианной музыки 
Адыгеи с иными жанровыми направлениями, прио-
ритетными для творчества композиторов республи-
ки. Однако в исследованиях не нашли отражение 
вопросы самобытности, специфики музыкального 
языка фортепианных произведений адыгских ком-
позиторов, оценки общего и особенного. В рамках 
данной статьи ставится задача охарактеризовать 
связь их фортепианной музыки с фольклорными ис-
токами.

Рассматривая фортепианную музыку адыгских 
композиторов, можно выделить два этапа её станов-
ления: любительский и профессиональный. Особен-
но важным является первый, его хронологические 
рамки весьма условны, более точно они могут быть 
очерчены периодом творчества композиторов его 
представляющих – это Умар Тхабисимов, Чеслав 
Анзароков, Гисса Чич1. Их фортепианные опыты 
появились благодаря незаурядному таланту авто-
ров, самостоятельно овладевших западноевропей-
скими техниками композиции, а также интуиции, 
прочной опоре на инструментальную и песенно-
танцевальную традицию адыгов. В творчестве дан-
ных авторов фортепианная музыка заняла весомое 
место. Представляя яркий и самобытный феномен, 
с одной стороны, она глубинно связана с фольклор-
ной традицией, с другой, – вовлечена в контекст об-
щеевропейских новаций в области фортепианного 
письма. Исследование этого уникального симбиоза, 
результатом которого оказывается созданная адыг-
скими композиторами фортепианная литература 
разных жанровых направлений, имеет безусловный 
научный интерес. 

Один из вопросов, требующих первостепенного 
ответа – причины, обусловившие внимание к фор-
тепиано первого поколения адыгских композиторов. 
Определённую роль сыграло то, что на тот период рес-
публика не располагала симфоническим оркестром, 
и такой инструмент как фортепиано мог в какой-то 
мере это компенсировать, обладая богатейшими воз-
можностями. Особенно значима оказалась способ-
ность фортепиано имитировать тембр и артикуляци-
онные приёмы гармоники – инструмента, имеющего 
глубинные национальные корни. Благодаря этому 
именно в фортепианном творчестве адыгских ком-
позиторов ярко проявила себя фольклорная природа 
музыкального материала, апеллирующая к истокам 
песенно-танцевальных народных жанров, и система 
приёмов работы с ним. В их ряду интонационное на-
полнение мелоса, импровизационность, тембровое 
имитирование народно-инструментальных звучаний, 

воспроизведение приёмов игры на народных адыг-
ских инструментах, обращение к характерным эле-
ментам формообразования, свойственным древним 
песенным жанрам и др.

Остановимся на фортепианном наследии Ума-
ра Тхабисимова – выдающегося адыгского компо-
зитора, основоположника композиторской школы, 
народного артиста России и Республики Адыгея.  
В адыгской музыкальной культуре его роль велика и 
многогранна. Как пишет К. Туко, «подобно великому 
Глинке, Тхабисимов в своих произведениях никогда 
не “заимствовал” у народа, а, пропуская народные 
мелодии через свою творческую душу, претворял 
их в собственных произведениях совершенно по-
новому, свежо, оригинально» [8, с. 23]. 

Рассматривая специфику периодов форми-
рования и становления композиторского профес-
сионализма в разных культурах, А. Маклыгин вы-
деляет три позиции – «исполнитель-композитор», 
«композитор-исполнитель», «композитор» [6, 
с. 160]. Тхабисимова следует отнести к ка-
тегории «исполнитель-композитор», так как 
инструментальное мышление, мышление 
композитора-импровизатора в его творчестве было 
основополагающим. Он с детства играл на пщынэ 
(адыгской гармонике) на свадьбах, имел огром-
ный инструментальный репертуар, что в дальней-
шем отразилось в его фортепианном творчестве. 
В силу этого особенностью творческого почерка 
У. Тхабисимова является опора на импровизаци-
онные формы изложения. М. Анзарокова пишет:  
«… в музыкальном аспекте можно выделить ком-
плекс композиционных и исполнительских моду-
лей в их бытийных и понятийных связях с адыгской 
традиционной музыкой» [1, с. 139]. Мы наблюдаем 
эти связи, анализируя технику сочинения, компози-
ционные и исполнительские приёмы. 

Процесс сочинения музыки проходил за ин-
струментом, что также присуще исполнителям-
композиторам. На протяжении всей жизни У. Тхаби-
симов сочинял под гармонику. Данный инструмент 
является ведущим на национальных празднествах, 
воспроизводит адыгскую музыку в ансамбле с пха-
чичем (трещотки). Техника сочинительства компо-
зитора сформировала у него специфическое тем-
бральное мышление, которое оказало влияние на 
свойства музыкальной ткани его фортепианных 
произведений. Значительная часть произведений 
композитора отражает особенности адыгской гар-
моники и её артикуляционных приёмов. 

Первоначально Тхабисимов фиксировал в нотах 
мелодическую линию, а гармоническое сопрово-
ждение строил на импровизации артикуляционных 
и фактурных стереотипов, устоявшихся в этниче-
ском традиционном сознании. Есть определённые 
импровизационные клише, связанные с фактур-
ными, ритмическими, мелодическими способами  

1 Предложенное нами определение «любительский» ар-
гументировано прежде всего тем, что названные выше мэтры 
Адыгской профессиональной музыкальной культуры сами не 
имели профессионального композиторского образования.
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развития музыкальной мысли, зависящие от строе-
ния и природного звука инструмента. 

Импровизационность определяет строение му-
зыкальной ткани и формирует исполнительские 
критерии. Большинство сборников Тхабисимова 
– одноголосные мелодии с буквенным указанием 
гармонической схемы. Многие песенные жанры 
адыгов имеют нерегламентированную по протя-
жённости и звучанию импровизационную инстру-
ментальную составную часть. Наличие в компози-
торских сочинениях фрагментов, предполагающих 
(или не исключающих) импровизацию, то есть не-
регламентированное звучание, есть одно из безу-
словных свидетельств их связи с фольклором. Эти 
пространственно-временные дистанции дают воз-
можность музыканту-инструменталисту достичь 
свободы самовыражения.

В творчестве Тхабисимова прекрасно ощуща-
ется природный пульс песенных жанров, незамут-
нённая прозрачность ярких, броских, легко запоми-
нающихся мелодий (пример № 1). Представляется 
особенно важной опора композитора на специфику 
национальной речевой интонации, которая предо-
пределяет не только эмоциональный аспект интони-
рования, но и звуковысотную и метроритмическую 
структуру музыкального текста в целом.

Пример № 1        У. Тхабисимов. Фантазия c moll
Andantino

Народная тема может быть включена в целост-
ном виде без изменений, как цитата, ярко выделя-
ясь на контрастном фоне авторского текста, но чаще 
фольклор представлен в композиторском тексте на 
уровне мелодических, ритмических, ладовых при-
знаков. 

Так, в основе Сонаты-фантазии лежит народная 
тема «Зафак», являющаяся интонационным источ-
ником для формирования тематического материала 
произведения (пример № 2). 

Пример № 2       У. Тхабисимов. Соната-фантазия
Andante

Поскольку инструментальная музыка связана с 
танцем, то естественно, что в специфике музыкально-
го языка фортепианных произведений адыгских ком-
позиторов танцевальность имеет аргументированную 
природу. В фортепианных сочинениях Тхабисимова 
признаки движения осмыслены как процесс развёр-
тывания во времени и пространстве (пример № 3). По-
зировки танцующих граничат с канонами движения  
в танцевальном наигрыше и в танцевальном круге.

Пример № 3        У. Тхабисимов. Фантазия c moll
Vivo

Танец для ряда композиторов – способ воплоще-
ния активности, а также и драматического начала. 
Мелодии фортепианных сочинений графичны и не-
редко отдельные обороты ассоциируются с конкрет-
ными движениями. Важно также, что основные рит-
мические фигуры в произведениях Тхабисимова те 
же, что и в народных танцевальных мелодиях. Ино-
гда на разных участках музыкальной формы можно 
наблюдать буквальное сходство ритмов авторских 
сочинений и народных танцевальных наигрышей. 
Триольность и синкопированные ритмы, нисходя-
щая мелодия, прорывающаяся кварто-квинтовость 
– вот некоторые константы, идущие из глубины на-
ционального сознания. 
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Е. Гогина пишет: «…адыгских композиторов 
необходимо рассматривать как хранителей фоль-
клорных музыкальных традиций, сочинения кото-
рых становятся в один ряд с лучшими народными 
музыкальными образцами» [2, с. 18]. У. Тхабисимов,  
А. Нехай, Ч. Анзароков используют национальные 
стилевые особенности адыгской музыки – жанро-
вую (танцевальную основу) с инструментальным 
типом интонирования, воспроизводящим характер 
игры на народных инструментах. 

Таким образом, при рассмотрении фольклорных 
истоков фортепианной музыки Адыгеи на примере 
творчества основателя национальной композитор-
ской школы У. Тхабисимова, обнаруживается глу-

бинная взаимосвязь народных и профессиональ-
ных традиций. Очевидно, что умелое обращение 
адыгских композиторов с фольклором – основа их 
фортепианной музыки. Она проявляется в инстру-
ментальном типе интонирования и особой значимо-
сти артикуляции, воспроизводящей характер игры 
на народных инструментах; в линеарном развитии 
голосов и полифонии пластов, позволяющих ком-
позиторам поэтично воссоздавать в музыкальных 
картинах полный жизни и обаяния образ народа. 
Искусство адыгских композиторов явилось целост-
ным смысловым процессом, вобравшим в себя куль-
турные атрибуции сегодняшнего дня и весь предше-
ствующий культурный фонд.
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S

Я взял свиток и прочёл надпись: «Доказательство 
квадратуры круга». Мне было хорошо известно, что отец 

мой никогда не занимался этой мнимой проблемой.
Ян Потоцкий

Среди нерешённых вопросов классического 
учения о гармонии проблема минора приоб-
рела репутацию одной из тех подводных скал, 

столкновение с которыми способно поколебать нашу 
уверенность в правильном понимании фундамен-
тальных закономерностей европейской музыки. За 
два с половиной столетия, отделяющих нас от эпохи 
Рамо и д’Аламбера, когда проблема минора высвети-
лась со всей определённостью, она стала для теории 
музыки чем-то вроде задачи о квадратуре круга. Го-
рячо обсуждавшаяся в XIX веке, она напоминает о 
себе и теперь1.

Обозревая путь, пройденный теорией минора, 
Л. Мазель показывает, что он состоял из череды по-
пыток объяснить минор на основе его противопо-
ложности мажору. В одних случаях имелась в виду 
симметрия звукорядов, в других – взаимная обра-
тимость аккордов, в-третьих – противоположность 
в функциональной организации. Но эти попытки, 
исходившие, казалось бы, из бесспорных основа-
ний, не достигали цели. Поэтому в характеристике 
различных аспектов соотношения «мажор – минор» 
исследователь подчёркивает его неоднозначность, 
которое, если использовать одно высказывание  
И. Стравинского,  «хотя и тяготеет к симметрии, но 
в действительности избегает её в неуловимых па-
раллелизмах». Так, отдавая должное противополож-
ности ладовых звукорядов (ионийского и фригий-
ского), мы не можем проецировать её на вертикаль, 
ибо закон звуковой гравитации обычно не позволя-
ет представить аккорды построенными сверху вниз. 
Если в интервалике трезвучий мы видим зеркальное 
соотношение мажора и минора, то рядом с этим не 
можем не видеть прямого подобия их функциональ-
ных схем. Отсюда вывод: при известном неравно-
правии мажора и минора они одинаково подчине-

ны функциональной системе гармонии, поэтому 
«только в связи с ней, а не на основе построения 
каких-либо особых интервально-звуковых схем, 
изолированных от классической системы гармонии 
в целом», минор «может быть удовлетворительно 
объяснён и понят»2. В этом видится указание на не-
обходимость исторического подхода, который бы 
связал природу минора с процессом формирования 
тональной системы.

Впрочем, данное положение Мазеля служит 
лишь декларацией, так как его представления о гене-
зисе минора не идут дальше того понимания вещей, 
которое фигурирует в любом учебнике: минорный 
лад возникает из натурального введением в него ма-
жорной доминанты. Собственно же саму проблему 
он формулирует в серии вопросов: «Почему разли-
чие в терцовом тоне консонирующего трезвучия или 
в III ступени ладового звукоряда определяет именно 
такое – нам известное, – различие в характере вы-
разительности соответствующих аккордов и ладов?  
В чём основа и сущность строения минорного лада? 
Каково отношение строения минора к строению ма-
жора? Эти вопросы и составляют так называемую 
проблему минора»3. 

Среди стратегий, направленных на её решение, 
наибольшую известность приобрёл дуалистический 
подход (Мориц Хауптман, Артур фон Эттинген, 
Хуго Риман), который сводит дело к объяснению 
минорного трезвучия как инверсии мажорного. Ма-
жорность и минорность для дуалиста заключены 
в трезвучиях, которые суть физические данности.  
И если не унтертоны, то спекулятивные интерпре-
тации этих данностей, подчас довольно остроум-
ные, должны были всё прояснить. Тем не менее,  
Юрий Холопов, симпатизирующий дуалистической 
концепции, вынужден сетовать по поводу отсутствия 
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до сих пор такого обоснования минора, «с которым 
были бы согласны все учёные». И он склоняется к 
мнению, что учение Джозеффо Царлино (которого 
Риман считал «первым дуалистом») в соединении 
с теорией Хауптмана «дают наиболее надёжную 
основу для верного понимания этого важнейшего 
явления музыки»4.

Но можно ли с этим согласиться? Во-первых, 
причислив Царлино к адептам дуалистической шко-
лы, Риман несколько погорячился. В своём учении 
о трезвучиях итальянский теоретик ещё стоит на 
позициях интервального толкования вертикали, и 
его теория пропорций, восходящая к пифагорей-
ской традиции, представляет один из аспектов как 
раз такого толкования. Карл Дальхауз по этому по-
воду писал: «Гафурий и Царлино конструируют 
трезвучия эмпирически посредством соединения и 
математически посредством разделения интервалов. 
Мажорный аккорд, по Гафурию, основывается не на 
“centre harmonique”, не на отношении звуков тeрции 
и квинты к основному тону, а состоит, с одной сто-
роны, из двух терций, а с другой, представляет “гар-
моническую пропорцию” 15:12:10 … Тезис Хуго 
Римана, что Царлино является первооткрывателем 
“дуальной природы гармонии”, может считаться 
опровергнутым»5.

Во-вторых, поскольку к моменту выхода в свет 
знаменитых «Установлений» Царлино (1558) класси-
ческий минор как объект притязаний теории суще-
ствовал разве что в перспективе, очевиден парадокс, 
удивлявший Холопова: получается, что «наилучшая» 
теория минора появилась раньше явления, которое 
она объясняет.

Между тем формулировка проблемы у Мазеля 
показывает, что в её общепринятом понимании по су-
ществу смешиваются два разных вопроса: а) вопрос 
о минорности, то есть о наклонении, и б) вопрос о 
минорном ладе как конкретной форме обнаружения 
наклонения. Их разграничение, на наш взгляд, имеет 
принципиальное значение. 

Дело в том, что наклонение – интонационная 
категория. Вопрос о минорности – это вопрос, от-
носящийся к сфере человеческого мышления. Чув-
ство мажорности-минорности основывается на 
внутренней интонационной ориентации и проявля-
ется как особая функция сознания, как интеллекту-
альная и эмоциональная интерпретации звуковых 
отношений. Чувство наклонения не является чем-
то элементарным, поскольку не было присуще му-
зыкальному мышлению изначально, а возникает в 
ходе развития6. Проще говоря, вопрос о появлении 
наклонения – это вопрос о том, что происходило в 
головах и сердцах людей, как менялись их музы-
кальные представления и пристрастия в опреде-
лённый период истории. Акустико-математические 
изыскания обречены играть в его решении лишь 
вспомогательную роль.

Обращаясь теперь к вопросу о минорном ладе 
мы обнаруживаем две принимаемых по умолча-
нию, но требующих обсуждения, установки. Так, 
говоря о миноре вообще, подразумевают вполне 
конкретное образование – условно классический 
(гармонический) минор наших учебников. Но яв-
ляется ли этот лад самым подходящим объектом 
для решения общей задачи, если учитывать, что 
он – не единственный носитель минорного накло-
нения даже в пределах аккордового многоголосия? 
Во-вторых, принимая данный минор за эталон, его 
сразу же с какой-то удивительной непосредствен-
ностью замещают одним минорным трезвучием.  
А ведь подобная процедура есть не что иное, как 
проявление школьной привычки к сокращению, 
когда комплекс характеристик превращается в сло-
ган7. В действительности лад не может быть сведён 
к аккорду, пусть даже тоническому. Это становится 
ясно, как только мы преступаем границы тональ-
ного, например, в следующем гитарном наигрыше8 
(пример № 1). 

Пример № 1                Наигрыш фламенко

Гармоническое движение имеет выраженный минор-
ный строй, несмотря на господство мажорного аккор-
да E, выполняющего функцию устоя. Андалусская 
гармоническая прогрессия даже из одних мажорных 
трезвучий (ход E–F–G–F–E) даёт приблизительно тот 
же эффект. Словом, реально лад раскрывается толь-
ко в динамике, в сопряжении элементов. Поэтому 
его сжатым репрезентантом следует считать ладовое 
ядро, состоящее, как минимум, из двух-трёх аккор-
дов, в обычном мажоре или миноре – из аккордов до-
минанты и тоники.

Но это в многоголосии. А ведь существуют и 
монодические формы минора. Так, проведённый 
Дальхаузом анализ истории терминов dur и moll 
показал, что привычная нам ассоциированность на-
клонения с терцовым тоном звукоряда или аккор-
да – результат долгой эволюции и что современное 
значение терминов устанавливается только к концу 
XVII столетия9. Между тем эти термины применял 
ещё Северин Боэций (VI в.) как латинский аналог 
введённых почти за тысячу лет до него греческих 
терминов sýntonon (напряженный, крепкий, твёр-
дый) и malakón (мягкий, слабый). Они привлекались 
античными авторами в характеристике родов по их 
интервалике и выразительности. Твёрдым считался 
диатон – род, «обилующий тонами», мягким же – 
хрома с её тесным расположением ступеней (пик-
нон) и тригемитоном, то есть полуторатоном (веро-
ятно, увеличенной секундой). Не означает ли это, 
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что древние эллины уже знали минор? Именно так, 
если принять, что распространённая в наши дни у 
народов Юго-восточной Европы хроматика есть на-
следие античной цивилизации, привитое этим на-
родам в эпоху Византийской империи10. Разнообраз-
ные лады хроматики по преимуществу отмечены 
интенсивной минорной окраской, как показывают 
следующие заключительные фрагменты11 (пример 
№ 2 а, б).

Пример № 2 а       Ой, гай, мати гай

Пример № 2 б               Hora lui Vlad

Мы обнаруживаем, что в музыке зрелых культур, 
не знающих гармонического многоголосия, имеет 
место давняя поляризация наклонений, возникшая, 
скорее всего, отпочкованием минорности от обще-
го монодического ствола. Минорность выявляется 
мелодически, вне прямой зависимости от терции, 
как малосекундное тяготение вниз, обусловленное 
тритоном и другими хроматическими интервала-
ми. Это даёт основание считать, что наклонение в 
принципе, то есть и в многоголосии, предполагает 
не свойственный диатонизму уровень напряжений, 
проявляясь только в ладах, основанных на вводно-
тонности. 

Теоретикам XIX столетия были конечно из-
вестны бытующие по соседству, в Европе, «экзоти-
ческие» минорные лады, сам факт существования 
которых мог бы подсказать новый взгляд на про-
блему. Но, словно заворожённые, они не принима-
ли эти лады во внимание как нечто, лежащее «по 
ту сторону» цивилизованной музыки. Нам же сосу-
ществование столь несходных воплощений минор-
ности, рождённых в различное время и в разных 
условиях, даёт понять, что проблема минора нико-
им образом не может быть сведена к акустике ин-
тервалов. Её решение должно фокусироваться на 
исследовании механизмов и структур мышления, 
которые так или иначе отобразились в наследии 
прошлых эпох.

Поэтому так озадачивает отсутствие в XIX и 
даже в ХХ столетиях сколько-нибудь выраженного 
интереса к генетическим аспектам проблемы. Объ-
ясняется это наличием освящённых традицией пред-
ставлений, будто гармонический минор происходит 
из натурального (эолийского) путём «заимствования 
из мажора» вводного тона и аккорда мажорной до-
минанты. Эта гипотеза подкупает внешним правдо-

подобим и простотой. Ведь внедряющийся элемент 
– постоянный случайный знак – зрим, и за ним уга-
дывается процесс изменения некогда «чистого» ла-
да12. Тем самым удовлетворялась потребность в не-
котором генетическом обосновании минора. А так 
как при этом считалось, что естественный источник 
гармонии – гамма, ладовый звукоряд, то вопрос о 
минорном трезвучии тут даже и не встаёт. Послед-
ний мыслится автономно как вопрос противополож-
ности наклонений. 

Получается, что версия заимствования, снимаю-
щая вопрос происхождения минора, с одной стороны, 
и замешанный на акустике дуалистический подход, с 
другой, хорошо дополняют друг друга, уводя от ре-
шений, основанных на осмыслении реальной исто-
рии музыки.

Гипотеза заимствования, между тем, предпо-
лагает какой-то период господства эолийского лада, 
который бы предшествовал введению повышенной 
VII ступени. Но такого не наблюдается. Хотя Генрих 
Глареан (1547) и настаивал на давнем существовании 
ионийского и эолийского ладов, все же симптоматич-
но, что речь о них заходит только в XVI веке, когда 
ладовая система монодии уже уступила арену ре-
нессансным ладам. Новая ладовость, запечатлённая 
в популярных песенно-танцевальных жанрах, была 
связана с формирующимся аккордовым складом, 
проступая в контрапунктической музыке часто как 
отражение, эхо. Главное же заключается в том, что 
она несла с собой размежевание по наклонению. Вы-
разительным свидетельством этого являются встре-
чающиеся в нотных изданиях ремарки per B quadro 
и per B molle, то есть, через си или через си-бемоль, 
относящиеся в тогдашней терминологии к большой и 
малой терции13.

По существу в музыкальном репертуаре с конца 
XV до середины XVII столетий мы имеем хорошо до-
кументированную историю формирования гармони-
ческой системы минора, которую нужно лишь суметь 
прочитать. На сегодня можно представить несколько 
ясно очерченных модально-гармонических образова-
ний per B molle.

1. Плагальный оборот s-T (= t-D). Рядовое для 
гармонии XVIII-XIX веков, это хроматическое отно-
шение впервые осваивается в гармонии Ренессанса, 
чтобы стать самой живой и характерной приметой 
её минорных проявлений. Оно функционирует как 
интонационный стереотип, когда тот или иной ми-
норный аккорд прогнозирует и вызывает за собой 
расположенный квартой ниже аккорд мажорный. 
Отсюда частое повышение терцового тона во втором 
аккорде, который кажется чем-то вроде побочной 
доминанты, появляющейся после своей тоники14.  
И наоборот, та же связь образуется заменой боль-
шой терции на малую в первом аккорде, который в 
этом случае выглядит наподобие побочной субдоми-
нанты (пример № 3).
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Пример № 3     Ferrabosco. Gagliarde, 1594

Позже эта закономерность фиксируется в прави-
лах построения каденций Христофа Бернхарда (сере-
дина XVII в.): в несовершенной (плагальной) каден-
ции терция второго аккорда всегда большая, тогда как 
«естественную большую терцию, расположенную 
над первой нотой [= в первом аккорде], необходимо 
специально превратить в малую, которая обычно 
подходит больше»15. 

Разумеется, это аккордовое отношение фигуриру-
ет и в автентической инверсии D-t, но всё указывает 
на первичность его плагальной формы. Связанность 
двух аккордов обусловлена сопряжением их терцо-
вых тонов в уменьшённую кварту, благодаря чему 
малая терция первого аккорда становится вводным 
тоном и своим тяготением вниз определяет минор-
ность оборота.

2. Модальные кадансы и пикардийская терция. 
Самым сильным минорным кадансом, сохранив-
шим самостоятельное значение и в тональную эпо-
ху, является фригийский – аккордовое отношение 
типа s-D. Его теоретическое рассмотрение даётся в 
другом месте16, здесь же необходимо пояснить, что 
из-за острых интервальных сопряжений (в сосед-
стве аккордов d-E, например, возникают тритоны 
f-h и d-gis) фригийский каданс формирует неустой-
чивое, «доминантное» окончание. И хотя это не 
мешало использовать его для завершений, всё же с 
развитием тонального чувства – в XVI веке опреде-
лённо – воспринималось как недостаток, изъян. 
Отсюда тенденция к замене фригийского каданса 
плагальным: при завершении мелодического хода 
a-g-f-e вместо аккордов d-E используются аккорды 
d-A. Такой каданс, позже названный церковным, 
по сути представляет собой смягчённую разновид-
ность фригийского (фригийский каданс 2-го рода), с 
той же ведущей интонацией f→e. Он также отмечен 
«доминантностью» завершения из-за сопряжения 
терцовых тонов аккордов в уменьшённую кварту, 
но представляется более устойчивым. Подчас эти 
кадансы применялись систематически. Так, из двад-
цати минорных пьес в «Первой книге мадригалов» 
Дж. Палестрины, 1555 г. (учитывая шесть частей 
мадригала № 23) плагальные завершения имеют 
пятнадцать. В гармонизациях протестантского хора-
ла периода канционалов (конец XVI – первая треть 
XVII вв.) фригийский и плагальный кадансы трак-

туются как взаимозаменяемые и могут встретиться 
при сходных мелодических условиях в одном пес-
нопении. 

Самым обычным и частым в пьесах минорного 
строя является полный каданс из трёх аккордов по 
типу s-D-T (= t-DD-D)17. Его модальная принадлеж-
ность определяется мажорной, пикардийской терци-
ей в заключении18. Неустойчивость, «доминантность» 
его завершения ещё менее ощутима, хотя и имеет 
место из-за неразрешённого напряжения уменьшён-
ной кварты между терцовыми тонами s и T. В сущ-
ности этот каданс можно представить как сумму двух 
преды дущих (d-E + d-A = d-E-A), что указывает и 
на его обусловленность нисходящими тяготениями. 
Ведь мажорное, пикардийское завершение всех трёх 
кадансов призвано «заострить» терцовый тон перво-
го аккорда (f), придать ему свойство тяготеющего 
вниз вводного тона, так что господствующей оста-
ётся нисходящая направленность f→e, обеспечиваю-
щая минорный эффект. 

Наконец, ещё одну разновидность модального 
замыкания в миноре составляет ретардационный ка-
данс19, который сложился в практике гармонизации 
хорала. Призванная быть заключительной тоника в 
таком кадансе сначала берётся как аккорд отклонения 
к субдоминанте, с тем чтобы образовался завершаю-
щий оборот s-T (примеры № 4 а, б).

Пример № 4 а      S. Scheidt. 
Aus tiefer Not schrei ich zu dir, 1624

Пример № 4 б      S. Scheidt. 
Vater unser im Himmelreich, 1624

Если во фригийском хорале (пример № 4 а) с 
его мелодическим замыканием f–e автентический 
каданс невозможен, то в дорийском (пример № 4 б), 
где мелодическое завершение e–d допускает оборот 
D-t, эта возможность не реализуется, каданс стро-
ится аналогично предыдущему, причём в среднем 
голосе образуется фригийский мелодический ход 
d’-c’-b-a, b-a. В обоих случаях мелодическое завер-
шение хорала в гармонии скрадывается, а заключи-
тельный плагальный каданс выносится за пределы 
хорального напева. 

3. Формула старинного пассамеццо. Это группа 
из четырёх аккордов (например, B–F–g–D), на кото-
рых строятся танцевальные гармонические модели 
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романески, пассамеццо антико и фолии. Примене-
ние формулы не ограничивается танцевальным ре-
пертуаром, с равным успехом её можно встретить в 
культовой музыке (католической, протестантской, 
позже в русской православной), в мадригалах и ран-
них операх. Поэтому её роль предтечи тонального 
минора трудно переоценить. Формула представляет 
собой гармонизацию фригийского тетрахорда (для 
приведённых аккордов d’-c’-b-a), хотя нередко поме-
щает в мелодии его терцовую втору – ход в пределах 
уменьшённой кварты (b-a-g-fis). Она используется в 
нисходящем и восходящем виде и включает плагаль-
ный оборот g–D20. 

4. Гармонический модус. В популярной песенно-
танцевальной музыке per B molle наблюдается от-
чётливая тенденция к упорядочению гармонического 
движения. Мы обнаруживаем повторяющийся набор 
аккордов, а также определённую закономерность их 
появления, то есть ни что иное, как гармонический 
модус, который развёртывается в пределах целой 
пьесы или её отдела (например, восьмитакта). Об-
щий счёт различных задействованных аккордов от 
пьесы к пьесе может значительно меняться, но среди 
них имеются инвариантные, каркасные элементы и 
сопутствующие им вариантные, которые и обеспечи-
вают разнообразие. 

Представление об этом даёт «Аллеманда любви» 
(Die schöne Sommerzeit), известная в десятке лютне-
вых, гитарных и клавирных версий (пример № 5). 

Пример № 5       Anonym, 1599. Almande de amour 

Здесь приводится клавирная пьеса анонима 
(Susanne van Soldt Ms.), данная для краткости в од-
нострочном изложениии, так как в ней задействуют-
ся только трезвучия в основном виде. Каркас модуса 
образуют знакомое нам плагальное отношение g→D 
в начальных построениях и аналогичное квинтой 
ниже c→G при заключении. Сопровождающие ак-
корды идут по формуле пассамеццо антико B-F-g-D 
в высотном строе исходного отношения g-D. По-
зиционный сдвиг на квинту вниз обнаруживается 
введением второго минорного аккорда с, а его кар-
касное значение выявляется пикардийским оконча-

нием, устанавливающим связь c→G 21. Хотя финаль-
ный аккорд G является всего лишь функциональным 
аналогом аккорда D в начале пьесы (g-A-D = c-D-G) 
(то есть должен бы звучать «доминантово»), благо-
даря сдвигу достигается почти тональная устойчи-
вость завершения.

Иначе говоря, представленный модусом ренес-
сансный минор – это компромисс, опыт совмещения 
несовместимого: модального, основанного на пла-
гальных, нисходящих тяготениях осознания минор-
ности с тональной, автентической устойчивостью 
целого. Но не в этом ли кроется особое очарование 
трезвучной гармонии Ренессанса?

Итак, казавшаяся неразрешимой проблема мино-
ра постулировалась цепью ложных или сомнительных 
установок, а именно: а) замешанное на европоцен-
тризме неявное представление, что ладовый дуализм 
является едва ли не привилегией западной культуры; 
б) феномен наклонения как свойство выражать полю-
са эмоциональности или аффекты отождествляется 
исключительно с мажором и минором образца XVIII-
XIX столетий; в) лад как пространственно-временнóе 
поле действия интонационных сил редуцируется к 
одному лишь трезвучию; г) трезвучие, суть «произ-
ведение искусства», принимается за «произведение 
природы» или физический закон22, который музыка 
«открывает» подобно закону всемирного тяготения; 
д) предтечу тонального минора ищут в григориан-
ской монодии, хотя их разделяла целая эпоха, и уже 
ренессансная ладовая система, контуры которой 
вполне осязаемы, складывалась не столько преем-
ством, сколько как отрицание некогда мощной, но 
обветшавшей традиции (даже если сами музыканты 
полагали, что сочиняют и исполняют в церковных 
ладах); е) гармоническую систему выводят из «нату-
ральной» гаммы, которая искусственно модифициру-
ется посредством вводного тона.

Теперь мы видим, что в действительности минор-
ная интонационность сразу конденсировалась вокруг 
плагального ядра s-T (t-D), которое по праву можно 
назвать квинтессенцией модальности per B molle. 
Надобность «заимствования доминанты из мажора» 
при этом отпадает. Происшедшее в XVII веке «обра-
щение» минора из модальной веры в тональную как 
процесс автентизации внешне проявляется в полной 
замене пикардийских окончаний минорными. В ак-
кордовом отношении (кадансе) s-D-t прежняя хрома-
тическая сопряжённость терцовых тонов s и T сни-
мается, а её место заступает сопряжённость терций 
D и t, которая обеспечивает господство восходящей, 
автентической вводнотоновой связи и углубляет ми-
норность тонической терции. Наклонение, некогда 
осознававшееся горизонтально, как напряжение, те-
перь сохраняется в снятии и предстаёт как окраска 
созвучия. Можно сказать, что наше восприятие ма-
жорности и минорности аккорда основано на скры-
той в его терции реликтовой напряжённости. 



125

2011, 2 (9)
М у з ы к а л ь н ы й  я з ы к  в  и с т о р и ч е с к о й  э в о л ю ц и и

1 Проблема минора возникает в XVIII веке, когда законы 
гармонии начинают связываться с явлением частичных тонов 
(J.-Ph. Rameau. Génération harmonique, 1737). Поскольку ма-
жорный аккорд, по Рамо, «дан в резонансе звучащего тела»  
(в первых пяти гармониках), нужно было найти столь же 
твёрдое природное основание аккорду минорному, что и 
стало камнем преткновения. Среди сравнительно недавних 
публикаций можно указать: Брусянин Г. К проблеме акусти-
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Созданный в период Нового времени репер-
туар для оркестра обладает не только эсте-
тической значимостью для слушателей со-

временной эпохи, но и привлекательностью для 
исследователей. В предисловии к недавно вышед-
шему сборнику «Оркестр без границ» И. А. Барсова 
ёмко характеризует его название: «Это – самоё ком-
позиторское творчество, техника сочинения музы-
ки, а также осмысление в ракурсе истории стилей» 
[3, с. 5]. В обозначенной области осуществлялись 
подлинно художественные открытия и намечались 
перспективы, которые служат ориентирами по сей 
день. Композиторы, исходя из глубинных оснований 
музыки, воплощали в симфонических жанрах обще-
значимые замыслы. 

Оркестровка рассматривается обычно в плоско-
сти практической или культурно-исторической. При 
этом трудно не согласиться с оценкой М. Ш. Бон-
фельда: «Инструментоведение1 как наука имеет срав-
нительно недолгую историю. … отсутствие полно-
ценной теоретической базы приводит к тому, что во 
многих случаях инструментоведение носит чисто 
эмпирический характер, превращаясь в некий ком-
плекс практических советов, либо приобретает вид 
исторической дисциплины, в которой характеризу-
ются отдельные исторические этапы существования 
симфонического оркестра и конкретные стили орке-
стрового письма» [4, с. 64]. Тем не менее происходит 
постепенное научное осмысление многочисленных 
способов и приёмов, используемых в том или ином 
стиле. 

В центре внимания настоящей статьи – взаимо-
действие двух ведущих принципов оркестровки, а 
именно: оркестровой драматургии и оркестрового 
колорита, в содержательной структуре произведе-
ния. Изучение данного процесса связано с опреде-
лением их общих свойств, смыслового потенциала, 
с учётом динамики эволюции оркестра. Исследу-
ются основные закономерности оркестровой тех-
ники произведений оркестровой музыки Нового 
времени. 

Общая литература, посвящённая оркестру, об-
ширна. В ряду специальных работ выделим моно-
графии, показательные для интересующей нас 
проблематики, – «О драматургической выразитель-
ности оркестрового письма» Г. П. Дмитриева [5] и 

«Стиль и колорит в оркестре» Ю. Г. Крейна [7], а 
также учебное пособие Г. И. Банщикова «Основы 
функциональной инструментовки» [2], в котором в 
качестве предметных рубрик выдвигаются функции 
оркестровых средств и тембр, в том числе тембро-
вая драматургия. Хотя оба понятия распространены, 
указанные принципы чаще всего изучаются обосо-
бленно и не принимаются во внимание как имма-
нентные, способствующие обогащению оркестра 
новыми тембрами. 

Для уточнения проблематики настоящей статьи 
сравним два музыкальных явления, принадлежа-
щих историческим периодам, обрамляющим Новое 
время. Первое связано с богатством инструмента-
рия позднего Возрождения, которое раскрывается в 
труде М. Преториуса «Театр инструментов» (1619) 
[13]. Второе – с инструментальным театром второй 
половины ХХ в., весьма оригинально охарактеризо-
ванным Ф. К. Караевым [6]. Внешнее сходство назва-
ний (в одном случае оно относится к совокупности 
инструментов, в другом – к стилевому направлению) 
весьма примечательно. Неким театром представлялся 
М. Преториусу мир инструментов в преддверии за-
рождения оперно-симфонического оркестра, а спустя 
три столетия подобный феномен действительно воз-
никает, намечая новый поворот в эволюции инстру-
ментальной музыки.

В труде М. Преториуса изложены, помимо клас-
сификации музыкальных инструментов и иных во-
просов, прозорливые рекомендации о тембровом 
профиле оркестра в его развитии: в ансамблевой 
музыке учёный советует сочетать струнные инстру-
менты с духовыми. В полном соответствии с выска-
занным пожеланием осуществляется в дальнейшем 
обогащение тембровой шкалы оркестра. В жанрах 
преподносимой музыки композиторы с помощью 
инструментов различных оркестровых групп вы-
страивают фактуру и композицию, подчёркивают 
интонационно-тематические контрасты, осваивают 
тембровую драматургию и колористическую «тем-
перацию». Иными словами, музыкальные инстру-
менты, ранее обслуживавшие обряды и ритуалы, 
оказываются включёнными в художественный мир 
произведения. А на современном этапе их персони-
фикация доводится до того предела, когда они выво-
дятся на концертную сцену в качестве вполне реаль-
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ных актёров музыкально-театрализованного действа, 
о чём пишет Ф. К. Караев.

Общие закономерности эволюции оркестра 
предстают как движение от инструментального ан-
самбля эпохи Возрождения к барочному оркестру, 
ныне трактуемому как расширенный ансамбль, а 
далее – от накопленного многотембрового соста-
ва в классико-романтический период к ансамблю 
инструментов-актёров Новейшего времени. При-
мечательна не только фронтальная часть развития 
оркестра, которую составляет смена стилей и со-
ответствующих им инструментальных составов, но 
и её обусловленность внутренними музыкальными 
факторами. 

Окестровка опирается на два принципа, суще-
ственных для построения содержательной струк-
туры произведения: оркестровую драматургию и 
оркестровый колорит. Они производны от более 
общих, универсальных законов искусства: первый 
формируется под влиянием драматургии театрально-
сценических жанров, второй – цветовой гаммы картин 
художников. Каждый из них образует собственную 
звуковую реальность, включающую музыкальные и 
общеэстетические компоненты.

Отдельные признаки оркестровой драматургии 
и оркестрового колорита проступают уже в бароч-
ных партитурах, преимущественно однотембро-
вых, и определяют основной вектор дальнейшего 
развития оркестра – обогащение его тембровой 
палитры, которая служит одновременно и раскры-
тию сюжетных замыслов, и приращению сонорных 
качеств. По внешним признакам без труда устанав-
ливается динамика в изменении инструментально-
го состава: движение от камерного (смычкового) 
оркестра эпохи барокко к самостоятельности двух 
тембровых групп (смычковых и деревянных духо-
вых) классицистского оркестра и к равноправию 
трёх тембровых групп оркестра романтического 
периода (присоединение полного комплекта мед-
ных), а далее в ХХ в. – к оркестру, включающему 
четыре тембровые группы (с обязательным участи-
ем разнообразных ударных). При таком стилевом 
масштабе дифференциация составов выглядит не-
сколько схематичной, утрачивая гибкость в плане 
обновления новыми инструментами. Однако при 
индивидуализации тембрового профиля партитуры 
всё же приобретает рельефность, необходимую для 
выявления определённой тенденции.

Выделенные принципы, на наш взгляд, относят-
ся к внутренним признакам, обеспечивающим эво-
люцию оркестра. Они характеризуют инструмен-
тальный состав как нечто цельное, особым образом 
организованное и закономерно сопрягающее сред-
ства в историческом развитии. Драматургия и ко-
лорит, рассматриваемые в аспекте оркестровки, об-
ладают единством чувственно-конкретного начала 
с логически обобщённым. С одной стороны, харак-

теристика оркестрового звучания, как правило, на-
деляется различными эпитетами, связанными с его 
тембровой специфичностью и непосредственным 
воздействием на слушателя. С другой, их поэтич-
ностью исследовательская практика не ограничива-
ется, направляя внимание к поиску теоретических 
законов.

В действии указанных принципов имеется су-
щественное различие: если оркестровая драматур-
гия ориентирована на развёртывание произведения 
во времени или процессуальность, то оркестровый 
колорит в полной мере проступает в масштабе архи-
тектоники. При всей относительности выдвигаемых 
критериев (ведь драматургическую логику, подчёр-
кнутую тембрами инструментов, тоже можно пред-
ставить в целостном виде, а совокупность колори-
стических эффектов – выстроить по линейной оси) 
акцентирование временной либо пространственной 
координат оправдано с позиций сочинения музыки 
и её восприятия. Попытаемся обосновать данный 
тезис.

С более распространённым родовым понятием 
«тембровая драматургия», введённым в музыковед-
ческий обиход Л. А. Мазелем [8, с. 307], согласуется 
понятие оркестровой драматургии. Совпадая по со-
держанию, они соотносятся как общее и особенное. 
Первое, более широкого спектра действия, охваты-
вает различные виды музицирования, в которых об-
наруживается поэтика драмы, – хоровое, оперное, 
вокально-инструментальное, камерное, ведь каждый 
вид обладает специфическим тембровым рельефом. 
Второе конкретизирует взаимодействие тембров в 
оркестровой музыке.

Само понятие «тембровая драматургия» сви-
детельствует об укоренённости теоретических 
представлений, связанных с художественным ми-
ром драматического рода и законами драмы. При 
всей неоднозначности и метафоричности, оно все 
же позволяет оценить влияние на музыку жанров 
театрально-сценических. По отношению к симфо-
нии не менее оправдано использование понятия 
оркестровой драматургии, поскольку речь идет об 
участии инструментов в драматических контрастах, 
в сюжетно-событийном развитии, в тематической 
персонификации и т. п. Остановимся на этом под-
робнее.

Согласование тембров пронизывает все три сто-
роны музыкального произведения – композицион-
ную с её тематическими контрастами, интонационно-
синтаксическую и фактурную. Апеллируя к ним по 
мере необходимости, обратим прежде внимание на 
тематизм. В изложении музыкальных тем компози-
тор стремится оркестровыми тембрами подчеркнуть 
их характеристичность и смысловую глубину, соз-
даваемую жанровыми средствами. Выбор тембров 
со стороны их характеристичного звучания рас-
пространяется не только на главный мелодический  
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(солирующий) голос, но и на партии сопровождаю-
щих инструментов. В ряду фоновых фактурных ри-
сунков могут быть и трепетно звучащие фигурации 
струнных, типичные для камерно-вокальных жанров, 
и хорально выстроенные аккорды деревянных духо-
вых с их возвышенно-органным тоном и др.

Помимо этого, в репрезентативности темы сред-
ствами оркестровки подчёркивается её целостность: 
установленное композитором сочетание тембров 
выдерживается, как правило, в экспозиционном из-
ложении. Такого рода устойчивость не исключает 
многогранность воплощаемого образа. Как извест-
но, тематизм сонатной композиции наделён осо-
бым свойством, именуемым внутритематическим 
контрастом, обоснованном в работах Л. А. Мазеля и  
В. П. Бобровского. Тема оказывается разноплановой 
по семантике, потому что концентрирует в себе ин-
тонации, принадлежащие различным жанрам. Для 
главных партий классических симфоний типичен 
контраст между интонациями фанфарными и кан-
тиленными. Иначе представлена главная партия из 
первой части Четвёртой симфонии Л. Бетховена. 
Сначала её стремительное движение подчёркива-
ется «порхающей» по звукам тонического трезву-
чия мелодией в партии струнных. Но уже в первом 
предложении композитор переключает внимание 
слушателей на певучую фразу в партии деревянных 
духовых. Смена модуса игрового на лирический вы-
ражена посредством неожиданных смещений: вме-
сто staccato – legato, вместо учащённой метрической 
пульсации восьмыми длительностями – более раз-
меренное чередование четвертей с остановкой на 
залигованных через такт целых нотах, вместо скач-
кообразной мелодии – плавное поступенное дви-
жение. К этому добавляется смена тембров и реги-
стров. Почему композитор прибегает к тембровому 
контрасту? Кантиленная фраза и у струнных могла 
бы прозвучать не менее проникновенно. В данном 
случае Бетховен предвосхищает оркестровку сле-
дующего этапа. Песенно-танцевальная мелодика 
побочной темы с её бурдонно-волыночным сопро-
вождением, в духе фольклорных напевов и наигры-
шей, поручается, конечно же, деревянным духовым. 
В результате производный контраст между темами 
главной и побочной партий выполнен композитором 
не только на мелодико-ритмическом уровне, но и на 
уровне оркестровки.

Не менее существенно участие тембра в инто-
национном развитии, которое передаёт тончайшие 
душевные переживания. Здесь важна, с позиции 
восприятия, цепочка опосредующих звеньев: непо-
средственно воздействующая музыкальная интона-
ция – её тембровая характерность – исполнительская 
инициатива – речевой опыт инструменталиста. Ины-
ми словами, смысловая наполненность создаётся как 
окраской, так и выразительностью высказывания 
исполнителя. На этой основе и возникает персони-

фикация тембра инструмента, в оркестровой музыке 
выступающего от имени героя, действующего лица, 
образа. Многочисленные поэтические описания 
фиксируют этот музыкально-психологический фено-
мен: например, задушевный тон гобоя, трепетность 
скрипичной мелодии, торжественно-ораторский па-
фос декламационных фраз, скандируемых медными, 
и т. п.

Главенствующая роль драматургической логики 
в симфонии определяет и оркестровую семантику 
[9, с. 18], диктуемую типами образности. Персони-
фикации тембров подвержены как солирующие ин-
струменты, так и оркестровые группы, которые пред-
стают в виде ансамблей исполнителей, выступающих 
в конкретном артистическом амплуа. В обширном 
симфоническом наследии постепенно вырабатывает-
ся смысловая трактовка инструментальных тембров. 
Так, универсальностью и многозначностью отлича-
ются смычковые, хотя их инструментальной природе 
более всего близки кантилена, выражающая лириче-
скую экспрессию, и скерцозность с её энергией дви-
жения. 

Деревянные духовые инструменты не усту-
пают струнным при воплощении лирики. Испол-
нительскому прочтению их партий свойственны 
тончайшие нюансы, обусловленные импульсивно-
стью дыхания и эмоциональной динамикой. Ком-
позиторы нередко отдают им предпочтение в силу 
повышенных сольно-ансамблевых свойств группы 
в целом, обеспечивающих индивидуальность ме-
лодики, в отличие от обобщённого унисона струн-
ных, в котором сливается множество исполнитель-
ских голосов. Поэтому партии деревянных духовых 
не менее разноплановы: инструменты участвуют в 
жанрово-изобразительных эпизодах, в обрисовке 
характеристических сцен и персонажей, в лирико-
драматических монологах.

При довольно традиционной трактовке медных, 
придающих яркость кульминациям, примечательно 
расширение диапазона их образно-ассоциативных 
градаций: от воссоздания контекста церемониальных 
и ритуальных торжеств (празднично-триумфальные 
фанфары), от связи с жанрами военных духовых ор-
кестров, оркестров бальной и садово-парковой музы-
ки до олицетворения драматических вторжений тем 
рока (зловещие фанфары, подобные грозному «труб-
ному гласу») и создания драматических антитез. 

Ударные инструменты обогащают партитуры 
вспомогательными ритмическими, декоративными 
или динамическими компонентами. Литавры, та-
релки и барабаны, вызывая ассоциации с музыкой 
для духового оркестра и жанром марша, в XIX в. 
чаще всего соединяются в один образно-смысловой 
комплекс с медью. Наблюдаемые трансформации в 
оркестре ХХ в. позволяют увидеть определённую 
динамику в поисках композиторов: движение от 
характеристической трактовки всей группы через 
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смысловую дифференциацию отдельных её ин-
струментов к ансамблю ударных с самостоятельной 
смысловой нагрузкой едва ли не каждой партии. 
Этим отличаются симфонии Д. Шостаковича и дру-
гих композиторов.

В результате последовательно выдерживаемо-
го принципа оркестровой драматургии участниками 
драмы становятся инструментальные тембры, об-
ладающие сложившейся в симфонических жанрах 
устойчивой семантикой. Распределению тембров и 
их закреплённостью за основными темами, особенно 
в условиях монотематизма, отвечает лейтмотивная и 
лейттембровая насыщенность партитур.

Типизированная оркестровая семантика по-
стоянно обогащалась неожиданными смысловыми 
нюансами, возникающими в содержательном поле 
произведения: это и возвышенно-поэтичные, одухот-
ворённые мелодии валторны в симфониях И. Брам-
са, и тяжеловесно-угрожающее солирование тубы в 
финале «Фантастической симфонии» Г. Берлиоза, и 
простодушно-целомудренные напевы альтовой флей-
ты в симфониях Г. Канчели. Тенденция персонифика-
ции тембров ведёт к повышению самостоятельности 
и значимости отдельных инструментов. Хотя тембр 
любого инструмента по окраске сходен с представите-
лями своего семейства – в этом проступают свойства 
типизации, необходимые для различения оркестро-
вых групп, в процессе музыкально-исторического 
развития посредством интонации и её исполнитель-
ского произнесения он приобретает свойства инди-
видуализации и в этом качестве становится базой для 
воплощения целого круга образов.

Причём выразительность интонирования со-
средоточена как в партиях солирующих голосов, 
так и сопровождающих. С помощью мелодико-
гармонических фигураций, контрапунктов, имита-
ций и иных полифонических приёмов, для которых 
композитор подбирает соответствующие фактурному 
рисунку тембры, достигается высокий уровень инди-
видуализации фона. Восприятие его интонационного 
богатства тоже зависит от прорисовки по-разному 
окрашенных мелодизированных линий.

На совершенно иной основе формируется ор-
кестровый колорит. В условиях многотембрового 
звучания каждый инструмент оценивается не только 
с позиции характеристичности, но и как красочно-
экспрессивный компонент. Аналогия с живописью 
очевидна. В теории изобразительного искусства по-
нятие «колорит»2 имеет несколько близких значений: 
соотношение в картине цветовых тонов, неодинако-
вых по насыщенности; система цветовых сочетаний 
как одно из средств эмоциональной выразительности; 
цветовые отношения, которые художник приводит к 
гармоничному единству, чтобы воздействовал весь 
цветовой строй произведения [1]. Причём и худож-
ники, и искусствоведы настаивают на том, что общих 
правил создания колорита не существует.

Применительно к музыке понятие «колорит» 
используется как в трудах по оркестровке XIX в. –  
Г. Берлиоза, Ф. Геварта, М. И. Глинки, Н. А. Римского-
Корсакова, так и в работах ХХ в. А. Г. Шнитке по от-
ношению к отдельным современным стилям утверж-
дает, что «функциональное использование тембровых 
связей лишь в ХХ веке стало самостоятельной тех-
никой» [12, с. 245]. Композитору удаётся выстроить 
систематику тембрового родства, состоящую из ряда 
позиций: тембровые консонанс и диссонанс, темб-
ровые модуляция и полифония, тембровые шкала 
и единство. Интересующий нас колористический 
принцип в симфонических произведениях классико-
романтической эпохи действует не столь строго, 
но всё же проявляет себя и организует звучание по 
иным, отличающимся от драматургии, законам. По-
пытаемся выделить особенности колористической 
целостности.

Отметим, что тембровая специфичность со-
ставов, сложившихся в ту или иную эпоху, уже на-
страивает слушателя на общий колорит звучания. 
Оркестр однородный или неоднородный, включаю-
щий полную группу медных или только валторны с 
трубами, имеющий в своём арсенале расширенную 
группу ударных или только эпизодически вводимые 
инструменты (арфа, челеста, колокола, гонг, клавесин 
и др.), – композитор, опираясь на тембровую шкалу, 
начинает, вполне осознанно либо интуитивно, разра-
батывать его колористическую «темперацию».

Ранее указывалось на взаимозависимость коло-
ристики и архитектоники произведения. Конечно 
же, оценить оркестровое полотно, в котором откор-
ректированы отношения тембровых групп, согласо-
вания tutti и инструментальных ансамблей, а также 
красочная, фоническая и динамическая нюансиров-
ка, возможно лишь после окончательной отделки 
партитуры. Исходя из этого, определим параметры, 
существенные для колористики. В крупном плане 
они совпадают с тембровой организацией фактуры 
и композиции (включая структуру целого в цикличе-
ских формах), а значит – с горизонтальным и верти-
кальным измерениями.

Различные виды фактуры – от оркестрового уни-
сона до многослойного tutti – в колористическом пла-
не сводятся к преобладанию однородной либо неод-
нородной звучности. В однородной по окраске ткани 
мелодический голос может выделяться с помощью 
контрастного тембра. А в неоднородной фактуре ис-
пользуются дублировки и наслоения партий разных 
оркестровых групп. Чем неординарнее конфигурация 
фактуры, тем оригинальнее выглядит её тембровое 
решение.

Особого внимания заслуживает также звучание 
всего оркестра, здесь предпочтение отдаётся двум 
способам: монолитно-аккордовому или многоярус-
ному. Применение первого преобразует оркестр в 
один сложный инструмент, обладающий составной 
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окраской, компоненты которой достаточно отчётли-
во прослушиваются, но лидирует лишь одна какая-то 
группа, чаще медных инструментов. Второй способ 
охватывает различные приёмы построения tutti: от 
гомофонно-гармонического изложения до полифо-
нии пластов. От выбора инструментов для озвучива-
ния фактурных компонентов (мелодии, баса, сопрово-
ждающих аккордовых или фигурационных голосов, 
контрапунктов, педалей, отдельных пластов) зависит 
прорисованность ткани и степень слияния либо раз-
граничения по тембровому признаку составляющих 
её партий. Дифференцируя оркестровую вертикаль 
по окраске на однородную, неоднородную и состав-
ную звучность, следует иметь в виду, что собственно 
смешанными (микстовыми) тембрами композиторы 
оперируют только в технике сонористики. 

В масштабе композиционном исходную коло-
ристическую шкалу дополняют тембровые отноше-
ния, обусловленные тематическим экспонировани-
ем и развитием. Сопоставление партий позволяет 
выделить тембровые градации близких по окраске 
звучностей, связанных с темами, которые скорее до-
полняют друг друга. Если же соответственно расста-
новке драматургических сил темы контрастируют, то 
их различие демонстрируется и колористически: для 
этого привлекается неродственная оркестровая груп-
па. Контраст звучностей может быть маркирован и 
способом перехода – плавным или внезапным. Свое-
го рода тембровая модуляция может обеспечиваться 
оркестровыми crescendo или diminuendo. Напротив, 
для неожиданного вторжения темы либо срыва куль-
минации композиторы прибегают к оркестровым 
sforzando и subito [11, с. 105].

Невозможно добиться целостности колористиче-
ского пространства произведения без арочных соот-
ветствий между удалёнными разделами композиции, 
сходными по окраске. Тембровые связи устанавли-
ваются как при одинаковой оркестровке тем в экс-
позиции и репризе (при закреплённости тембров за 
темой), так и в случаях оркестрового варьирования 
(тембровой модальности). 

В ряду многочисленных образцов гармоничного 
взаимодействия драматургического и колористиче-
ского принципов выделим третью часть из Третьей 
симфонии И. Брамса. Её образный строй обрисо-
вывают темы флорестановского и эвсебиевского 
характеров, сопоставление которых образует некий 
лирический сюжет. Доминирует элегический фло-
рестановский тематизм, и только в центре произве-
дения (в трио смешанной формы) как воплощение 
образа мечты звучит лирико-возвышенная тема. Пе-
рекрашивание основной мелодии, в которой сохра-
няется высотно-ритмический рисунок, позволяет 
раскрыть образную линию, передающую изменчи-
вость настроений. Впервые тема сдержанно, благо-
родно звучит в партии виолончелей (в теноровой 
тесситуре), затем подхватывается скрипками (со-

прановая тесситура) и приобретает более экспрес-
сивный тон. В третьем проведении, после диалога 
голосов, экспрессия несколько ослабевает (октавная 
дублировка мелодии в партиях деревянных духо-
вых), подготавливая переход к эвсебиевской теме. 
В репризе дифференциацией тембров подчёркива-
ется соотношение двух кульминаций – «тихой» и 
«взрывной»: после одухотворённой темы трио воз-
вращение мелодии в репризе приобретает просвет-
лённый характер, для этого композитор приберегает 
тембр солирующей валторны, звучащей необычайно 
мягко; однако в генеральной кульминации мелодия 
«произносится» в заострённо-экспрессивном тоне, 
усиленном высокой тесситурой скрипичных партий. 
Как видно, обновление эмоциональных состояний 
сопровождается развёртыванием колористического 
полотна, в котором доминирует группа смычковых, 
оттеняемая дублировками и фигурациями деревян-
ных духовых (приглушённый тембр валторны в 
данном контексте трактован как родственный им). 
В этой целостности выделяются линии солирую-
щих инструментов, тембр которых последовательно 
модулирует от затенённого виолончельного тона к 
насыщенному скрипичному и составному тембру, 
а далее – к контрасту просветлённого тона валтор-
ны с ещё более экспрессивным скрипичным. В этих 
переходах, в условиях предельно камерного звуча-
ния симфонического оркестра, обнаруживается че-
редований звучностей, различных и по окраске, и по 
степени её интенсивности.

Итак, оркестровая драматургия и оркестровый ко-
лорит – базовые принципы оркестровой техники, су-
щественные как для интерпретации содержания про-
изведения, так и для понимания эволюции оркестра. 
Черты сходства и различия между ними дают осно-
вание для обобщения эстетического порядка, учиты-
вающего процессуальные условия в действии первого 
принципа и архитектонические – второго: это много-
образие в единстве и целостность многообразного.

Отметим, что наращивание тембрового потен-
циала оркестра позволяло реализовать композито-
рам свои замыслы, которые в соответствии с исто-
рической линией индивидуализации стилей тоже 
становились всё более индивидуализированными и 
требовали расширения тембровой палитры. Выше 
приводилось высказывание М. Преториуса в каче-
стве «теоретического предвидения», а также был 
обозначен результат развития оркестровой драма-
тургии – инструментальный театр второй половины 
ХХ в. Для полноты картины необходимо указать и на 
качественно новую ступень в колористической орга-
низации музыки – сонористику, тоже упоминаемую 
ранее, или «музыку тембров». Ещё в начале ХХ в. её 
предугадал А. Шёнберг в третьей из «Пяти пьес для 
оркестра» под названием «Farben» и опробовал в ней 
технику «Klangfarbenmеlodie», связанную с создани-
ем «мелодии звуковых красок». 
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2 В переводе с итальянского «colorito», происходящее от 
латинского «color», означает цвет.
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«РуССКИЕ СтРАСтИ» АлЕКСЕЯ лАРИНА: К ПРОблЕМЕ ЖАНРА
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Духовная музыка – неотъемлемая и богатая 
ветвь русской музыкальной культуры. В ней 
рядом с собственно культовыми постоянно 

появляются и концертные сочинения на эту темати-
ку. Среди последних любопытны «Русские страсти» 
(1993–1994) современного московского композитора 
Алексея Ларина.

Алексей Львович Ла-
рин родился в 1954 г., окон-
чил ГМПИ им. Гнесиных, 
после чего продолжил ра-
ботать в этом учебном заве-
дении. В настоящее время 
он – профессор Российской 
академии музыки им. Гне-
синых, почётный пригла-
шённый профессор Уни-
верситета Кореи (Сеул), 
лауреат международных 
конкурсов композиторов 
(«Musica Mundi», Германия, 
1997; «Классическое насле-

дие», Россия, 1999; «Jihlava», Чехия, 2000; «Klang der 
Welt», Германия, 2007).

Диапазон композиторского творчества А. Ла-
рина широк и многогранен. Это симфонические и 
вокально-симфонические произведения (Симфония, 
сюита «Лето в деревне Митрофаново», картина «Рож-
дение города», поэмы «Белый ковчег», «Прощальный 
костёр» и др.), хоровые сочинения (восемь кантат, 
среди которых «Солдатские песни», «Рождественские 
колядки», «Дороги цыганские»; хоровые концерты 
«Кровь казачья», «Небывальщина»; циклы «Пушкин-
ские страницы», «Голос отчей земли»), произведения 
для русского народного оркестра («До третьих пету-
хов», Концерт-былина и др.), для духового оркестра 
(Русская фантазия, поэма «Преодоление»), камерные 
произведения, сочинения для детей, киномузыка.

Получив начальное музыкальное образование 
в Московской капелле мальчиков, Ларин постоянно 
участвует в исполнении своих сочинений в качестве 
пианиста, органиста, дирижёра или артиста хора. Он 

сотрудничает с лучшими хоровыми коллективами 
страны и их художественными руководителями; сре-
ди них Русская хоровая капелла имени А. А. Юрлова 
(Станислав Гусев, Геннадий Дмитряк), Московская 
хоровая капелла (Вадим Судаков), Большой хор Го-
стелерадио (Владимир Федосеев), Саратовский театр 
хоровой музыки (Людмила Лицова), студенческий 
хор РАМ им. Гнесиных 
(Владимир Семенюк). 
Неудивительно поэто-
му, что бóльшая часть 
его творчества предна-
значена для хора.

Давние и прочные 
творческие связи сло-
жились у композитора с 
капеллой «Московский 
Кремль» под управлени-
ем Г. Дмитряка. Именно 
для этого коллектива 
были созданы «Рожде-
ственские колядки» по 
мотивам славянского 
фольклора, более сотни 
раз исполнявшиеся как 
в нашей стране, так и 
в Германии, Франции, 
Швейцарии, Испании, 
Великобритании, Гол-
ландии, Сербии, а затем 
– оратория «Русские 
страсти», которая также имела огромный успех не 
только в России, но и за рубежом.

Следуя ораториальным традициям

«Русские страсти» примечательны во многих от-
ношениях, но, пожалуй, более всего – смелым под-
ходом композитора к жанру. Последний обозначен 
им как оратория. Жанр этот вполне привычен для 
европейской музыки, однако решён он композито-
ром весьма оригинально. Оратория – обычно круп-
ное вокально-симфоническое произведение – здесь  

алексей Ларин. 2005 г.

афиша авторского концерта
31 мая 2000 г.
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предназначена для солистов и хора, но освобожде-
на от участия симфонического оркестра. Тембровая 
аскетичность сразу же порождает вопрос: какова же 
причина столь явного самоограничения?

Ответ на него отыскивается, когда мы глубже 
вникаем в жанровые особенности произведения. Они 
обнародуются через заголовок: «Русские страсти». 
Страсти (пассионы) – разновидность крупного мно-
гочастного вокально-симфонического жанра, в кото-
рой отображаются события последних дней земной 
жизни Иисуса Христа. Хорошо известные в Западной 
Европе в творчестве О. Лассо, Г. Шютца, И. С. Баха, 
Г. Ф. Телемана, А. Скарлатти, А. Сальери, Н. Йомелли 
и многих других музыкантов, они – разумеется, в су-
щественно преображаемом виде, – остаются востре-
бованными и нашими современниками. Дань этому 
жанру отдали К. Пендерецкий, Тан Дун, Б. Мартину, 
М. Кагель, С. Насидзе, из наших соотечественников 
– С. Губайдулина, М. Броннер, Н. Лебедев, М. Гаг-
нидзе и другие.

Ларин следует канону жанра, выстраивая пове-
ствование о предсмертных днях земной жизни Хри-
ста как последование 15 частей:

1. «Не шум шумит, не гром гремит»
2. Сон Богородицы
3. «Покаяния отверзи ми двери»
4. Въезд в Иерусалим
5. «И вошел Иисус в храм Божий»
6. Иуда
7. Вечери Твоея тайныя
8. Гефсиманский сад
9. «Повинен смерти»
10. Пилат
11. Заповедь Иисуса
12. Распятие
13.«Христос воскресе из мертвых»
14. Пасха
15. Аллилуиа

Нетрудно заметить, что рассказом о мученических 
страданиях Христа произведение не исчерпывается, и 
три последние части просветляюще-прославляющи. 
Тем самым развёртывается логичная конструкция с 
кульминационным сломом на «стыке» 12 и 13 частей, 
где в точке «золотого сечения» прошлое сменяется веч-
ным, трагедия оборачивается катарсисом, и целостная 
концепция получает оптимистический поворот.

возрождая «Русские страсти»

Серьёзные жанровые коррективы в произведении 
обусловлены тенденцией, обозначенной словом «рус-
ские». Таковая сложилась ещё в древней отечествен-
ной музыке. «Русские страсти», объединяющие бо-
лее 50 песнопений, известны с XI века. Сохранилась 
рукопись 1604 года, эпохи расцвета древнерусского 
монодического пения. Этот полный свод песнопе-
ний, звучавших на Руси в начале XVII века, принад-
лежит иноку Христофору из Кирилло-Белозёрского 

монастыря. В его основе лежат тексты из Еванге-
лия, повествующие о страданиях Христа. Песнопе-
ния, расшифрованные известным исследователем-
медиевистом, профессором Санкт-Петербургской 
консерватории Альбиной Кручининой, исполняются 
старейшим хоровым коллективом России – Государ-
ственной академической капеллой Санкт-Петербурга 
под управлением Владислава Чернушенко.

Однако древняя традиция надолго прервалась. 
Фактически, благодаря Ларину она возродилась 
вновь. Ей отвечает русскоязычная литературная 
основа произведения: тексты Евангелия в Сино-
дальном переводе, православные канонические тек-
сты, слова русских народных песен. Органичным 
единством текстов, взятых из разных источников, и 
евангельским повествованием о последних событи-
ях земной жизни Иисуса «Русские страсти» Ларина 
существенно отличаются от других, казалось бы, 
близких по замыслу, произведений – «Страстной 
седмицы» А. Гречанинова и сочинения Н. Лебедева 
«Святые страсти Господни», написанных на исклю-
чительно каноническое богослужебное слово.

Стремясь приблизить своё сочинение к право-
славной церковной традиции, композитор избегает 
использования симфонического оркестра, ведь из-
вестно, что русская церковь не допускала инструмен-
тальные тембры в храм. Естественно поэтому, что 
главные исполнительские средства «Страстей» – че-
ловеческие голоса.

Как и во многих других опусах Ларина, основ-
ным носителем художественного смысла становится 
хор. И хоровому звучанию композитор придаёт осо-
бое значение. Вот как он сказал об этом в интервью 
И. Медведевой: «Дело в том, что в течение многих 
веков российская музыка именно в хоре находила 
наиболее яркое и совершенное выражение. Здесь 
сошлись две великие культуры: многоголосая кре-
стьянская песня, которая имеет истинно российские 
корни – такого больше нет нигде, это феномен, – и 
церковное пение, пришедшее к нам из Византии. … 
Ведь хор для русского человека вещь очень нацио-
нальная, традиционная» [2].

Хор у Ларина многофункционален. Его обоб-
щающей музыкальной «заставкой» в Прологе произ-
ведение начинается. Он нередко берёт на себя роль 
рассказчика, плетущего нить повествования. Хор – 
очевидец и активный участник событий. Наконец, в 
заключительных частях оратории хору поручается 
высказывание оценочной позиции и символическое 
обозначение соборного единения людей. Столь боль-
шая и разнообразная функциональная нагруженность 
хора заставляет вспомнить оперы Мусоргского.

Помимо хора, в «Русских страстях» заняты и со-
листы. Среди них особо выделяется женский голос. 
Вместе с ним в произведение вводится знаковый для 
русской культуры образ Богородицы. Однако им до-
стигается нечто большее, чем указание на религию 
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россиян – православие. Поскольку партия Богороди-
цы предназначена для певицы с «народной» манерой 
пения, этот образ приобретает значение всенародной 
заступницы, символа России.

Хотя в «Русских страстях» композитор обошёл-
ся без оркестра, его функции отчасти берут на себя 
эпизодически используемые ударные инструменты, 
преимущественно без определённой звуковысотно-
сти, что оказывается возможным в произведении не-
канонического характера. Здесь преобладают редкие 
инструменты с особо харáктерным, колористическим 
звучанием: валдайские колокольчики, молотки, бич, 
трещотка, флексатон, бубен, колокола («желательно 
церковные», как сказано в партитуре). Безусловно вы-
деляется придуманный композитором «монетофон» 
– деревянный ящичек с монетами. Ему уготована не-
маловажная роль: помимо иллюстративного намёка 
на 30 серебренников, перезвон монет характеризует 
персонажа «Страстей» – Иуду, бывшего сборщиком 
податей. Кроме того, монетофон, участвующий в сце-
нах сговора против Иисуса, превращается в звуковой 
символ предательства.

В партитуре произведения значится также орган, 
что могло бы быть понято как шаг навстречу западно-
европейской музыке. Однако этого не происходит. Пар-
тия органа выписана лишь в последней части, где ин-
струмент фактически лишь дублирует звучание хора, 
придавая ему несколько бóльшую торжественность, и 
тем самым, как указывает автор, «не обязателен».

Отечественная музыкальная традиция проявляет 
себя и в музыкальном тематизме произведения. Он 
примечателен своей интонационной неоднозначно-
стью. В партитуре объединяются интонации извест-
ных церковных песнопений и фольклорных песен-
плачей, подвергающиеся вариантно-вариационному 
развитию. Для композитора их переплетение принци-
пиально, ибо ему «близка мысль о “русском пути” как 
о слиянии народного и православного начал в самом 
высоком понимании этих слов» [цит. по: 3, с. 19]. Тем 
самым совмещение молитвенного и народнопесенно-
го начал, определяющее словесную основу произведе-
ния и характеристику образа Богоматери, естественно 
продолжено и в музыкальном интонировании.

Для Ларина «русское», «родное» олицетворено 
неразрывным единством духовной и светской сто-
рон жизни. Это эстетическое credo он высказывал 
не раз. Так, побывав в Киеве во Владимирском со-
боре, он «кроме эстетического впечатления от фресок  
В. Васнецова и его сподвижников нашёл в них не-
что глубоко родственное. Эти библейские персонажи 
изображены с какими-то явно славянскими ликами, 
в каких-то чуть ли не русских кафтанах, сапожках... 
Я подумал тогда … что не одинок в своих поисках, 
что и такой путь в постижении евангельских событий 
тоже возможен» [1, с. 274].

Высказываемое словом постоянно реализуется и 
в творческой практике Ларина, которого музыковеды-

исследователи справедливо именуют «композитором-
почвенником». Важная веха его творчества связана с 
поэзией философа, мистика Даниила Андреева, на 
стихи которого написаны «Триптих» для баса, сме-
шанного хора и фортепиано (1992–1994) и вокально-
симфоническая поэма «Белый ковчег» (2005–2006). 
Ларину необычайно дорог любимый Андреевым об-
раз Собора, олицетворяющего Россию, восходящий к 
народно-мифологическому Китежу. Не случайно этот 
образ символически употреблён в заголовке его рас-
суждений о современной музыкальной жизни, опу-
бликованных в журнале «Музыкальная академия» 
(1996, № 2), – «Выплывет ли град Китеж?»

Выразительное хоровое звучание, в основе ко-
торого лежат истоки русской культуры – фольклор 
и церковное пение – было присуще классическим 
шедеврам русской музыки – Литургиям и Всенощ-
ным П.И. Чайковского и С.В. Рахманинова. Оно 
стало заметной художественной тенденцией послед-
него времени. Её прочерчивают хоровые полотна 
Г. Свиридова («Пушкинский венок»), В. Гаврилина 
(«Перезвоны»), Р. Щедрина («Запечатленный ангел», 
хоровая опера «Боярыня Морозова»). В ней нашёл 
собственную эстетическую платформу и А. Ларин.

На пути к театру

«Русские страсти» Ларина примечательны ещё 
одной своей жанровой особенностью – тенденци-
ей к театрализации. Она проявляет себя в целом 
ряде признаков. Так, в произведении снижена роль 
рассказчика-Евангелиста, и событийный ряд разво-
рачивается преимущественно в самодвижении.

Солисты хотя и поименованы в партитуре как 
Народный голос (сопрано), Тенор, Баритон и Бас, то 
есть абстрактно-обобщённо (подобно тому, как это 
сделано в пассионах Баха), но на самом деле исполня-
ют партии персонажей – Богородицы, Иуды, Иисуса 
и Пилата. На персонификацию солирующей партии 
сопрано направлена также возможная индивидуали-
зация внешнего вида певицы – русский народный ко-
стюм у исполнительницы партии Богородицы.

Театрализация коснулась и хора. Так, решая, как 
было сказано, многофункциональные задачи, хор 
подвергается расслоению. Одному из хористов пред-
писана роль чтеца-протагониста. Наряду с основной 
певческой деятельностью хористам поручаются так-
же партии ударных инструментов. Предусмотрены 
мизансценические передвижения артистов.

Эффектны многоплановые сцены. В № 4 «Въезд 
в Иерусалим» хор делится на полухория, и одно из 
них передаёт общую праздничную атмосферу («Мир 
на небесах и слава в вышних!»), а другое «участву-
ет в действии», многократно вопрошая: «Кто это?».  
В № 12 «Распятие» параллельно развёртываются че-
тыре смысловых плана: хор с партиями divisi описы-
вает события, фоном которым звучат нервные удары 
«сердца Иисуса» и размеренные – погребального 
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колокола; стереофонически соединяется с ними ме-
лодически и метроритмически автономный плач Бо-
городицы. Добавим, что «описание событий» дано 
на церковнославянском языке, а плач – на русском с 
чертами архаики.

Театрализации способствует и тембровая колори-
стичность (включение в партитуру редко встречаю-
щихся инструментов), лейттембровость (связанная с 
использованием в инструментальной характеристике 
Иуды монетофона), иллюстративность (звук бича в 
сцене избиения Иисуса № 9 «Повинен смерти», упо-
добляющееся шумному рёву толпы глиссандо флек-
сатона в № 10 «Пилат», ритм «стука сердца» у том-
тома в № 12 «Распятие»).

Отдадим должное группировке многочастной 
композиции в три раздела, в которых центральная 
(сюжетная) часть опоясывается прологом и эпило-
гом, что бывает свойственно эпической опере.

Приближают «Русские страсти» к театрально-
му спектаклю и такие атрибуты их исполнения, как 
изменение освещения – постепенное затемнение в  
№ 11 до «темноты на сцене» (ремарка автора) в куль-
минационном завершении № 12, а затем (вплоть до 
последней части оратории) усиление света.

Наконец, элементы театрализации усматрива-
ются в вовлечении в исполнение оратории слуша-
тельской аудитории. В партитуре заключительного 
номера композитор пишет: «Солисты и артисты пер-
вого хора проходят в зал с пасхальными символами. 
Желательно, чтобы слушатели подпевали припевы  
“Аллилуиа”» (пример № 1). Заканчивается произ-
ведение многоголосым Des-dur’ным восхвалением 
Христа всеми присутствующими, включая входящий 
в зал детский хор, и праздничным трезвоном.

Пример № 1  А. Ларин. Русские Страсти.
№ 12 Аллилуиа

Как мы видим, в «Русских страстях» соедини-
лось несколько признаков театральности. Какие же 
именно театральные жанры дали о себе знать? Без-
условно, речь может идти о русской эпической опе-
ре, в частности, учитывая особую роль хора – опере  
М. Мусоргского «Борис Годунов». Однако немало 
родственного у «Русских страстей» А. Ларина и с 
действом, например, симфонией-действом «Перезво-
ны» В. Гаврилина. Близки не только их исполнитель-
ские составы (солисты, смешанный хор и ансамбль 
инструментов – у Гаврилина гобой и ударные), но 
общий принцип единства светского и религиозного. 
Не будет преувеличением сказать, что «Русские стра-
сти» Ларина восходят также к действу, известному в 
отечественной культуре XVI–XVII веков и возрож-
дённому в ХХ веке Александром Кастальским: круп-
ное сорокаминутное произведение апеллирует к ре-
лигиозному сюжету, ставит масштабную тему жизни 
и смерти и трактует её театрально.

Рассматривая произведение под углом зрения 
театральности, всё же не станем преувеличивать её 
значение и записывать Ларина в поклонники так на-
зываемого «хорового театра», в котором хоровое про-
изведение инсценируется, приближаясь к опере. Эле-
менты театральности у него художественно значимы, 
но все определяющие художественные смыслы несут 
на себе, прежде всего, музыка и слово.

Таким образом, «Русские страсти» – жанрово син-
тетическое произведение. Глубинные основы жанра 
пассионов (страстей) композитор преломляет сквозь 
призму традиций отечественной музыки. Продолжая 
линию М. Мусоргского, идущую через хоровые про-
изведения Г. Свиридова и В. Гаврилина, Ю. Буцко и 
 В. Калистратова, А. Ларин идёт по плодотворному 
пути эволюции жанра и русской духовной музыки. 
Вписанные в русскую музыкальную культуру, объеди-
нившую отечественные православные, фольклорные, 
театральные традиции, «Русские страсти» позволили 
композитору трактовать евангельские события как 
часть великой духовной культуры Человека.

1. Ларин А. Композиторские заметки // Выплывет 
ли град Китеж? Композитор Алексей Ларин. Матери-
алы к творческой биографии. – М., 2009. 

2. Медведева И. Уж если петь – то хором! // Пар-
ламентская газета. –2001. – 9 февраля.

3. Рожкова Т. Искусство быть понятым // Музы-
кальная академия. –1996. –  № 2. – С. 16–19.
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НА СтыКЕ  ЭПОх И СтИлЕй: «СтИлЕвАЯ МОДулЯЦИЯ»  
в РАННЕМ твОРЧЕСтвЕ О. ЭйгЕСА

S
УДК  78.037(2)

Художественной культуре рубежа XIX–XX ве-
ков был свойственен переходный характер: 
уходящее в прошлое романтическое искус-

ство отступало перед натиском нового, «железного» 
века. Стилевые эпохи, «столкнувшиеся» в ходе исто-
рии, оказались представленными в предельно ярком 
выражении. В России острота происходивших пере-
мен усугублялась революционными потрясениями, 
приведшими к социальному переустройству государ-
ства. Поколение музыкантов, поэтов, художников, 
чья творческая жизнь пришлась на рубеж столетий, 
находилось в ситуации исторически-переломного 
времени. Одни остались принадлежащими прошло-
му, другие видели себя провозвестниками будущего. 
В творчестве третьих произошла радикальная смена 
эстетических ориентиров, репрезентирующих раз-
личные стилевые черты. К числу последних относит-
ся московский композитор Олег Эйгес (1905–1992). 
Резкий стилевой поворот в его сочинениях середины 
20-х – начала 30-х годов отразил происходящий про-
цесс в личном преломлении.

На исходе романтизма сложилось течение, про-
поведующее позицию отторжения искусства от про-
зы обыденной жизни. Культ творчества, обращён-
ного к идеалам красоты трансцендентного уровня, 
погружённого в глубины индивидуального сознания, 
устремлённого в миры иные, привёл к символист-
ской концепции искусства. Феномен художествен-
ного символа – наделяемого мистическим смыслом, 
манящего иллюзией прозревать невидимое сквозь 
очевидное, – обрёл совершенное образно-звуковое 
воплощение в музыке. Русский символизм нашёл 
своё высшее выражение в творчестве А. Н. Скряби-
на. В кругу блистательных представителей Серебря-
ного века самоё имя композитора стало символом 
эпохи. 

 Атмосфера серьёзного увлечения философией, 
эстетикой, искусством символизма, особенно творче-
ством Скрябина, царила в московской семье Эйгесов. 
Отец – Константин Романович входил в круг музы-
кантов, посещавших основанное В. Брюсовым «Об-
щество свободной эстетики», где бывал и А. Скрябин. 
Вероятно, отец воспитал в своём сыне восторженное 
отношение к скрябинской музыке: влияние её про-
является с первых опусов Олега Константиновича 
Эйгеса1. Подобно А. Скрябину, он предпочитает ин-

струментальные жанры. В творческом наследии ком-
позитора 12 фортепианных сонат: большинство из 
них, как и у Скрябина, одночастные. 

Такова Первая соната, создававшаяся в 1924–
1926 годах. Воздействие Скрябина обнаруживается 
в её образном строе, драматургии, композиции, фак-
туре, музыкальном языке, по-своему воспринятыми 
двадцатилетним автором. Звуковысотная организация 
– основной объект нашего внимания – воспроизво-
дит черты скрябинской гармонии «прометеевского» 
периода. К этой Сонате относится высказывание Ни-
колая Рославца об О. Эйгесе, как о «ярком хроматике 
… далеко перешагнувшем технику Скрябина»2. 

Подобно зрелым произведениям Скрябина, Со-
ната Эйгеса изобилует ремарками, почти буквально 
совпадающими со скрябинской лексикой и «подска-
зывающими» скрытую программность сочинения. 

Обратимся к анализу. Открывает Сонату Вступ-
ление (Adagio, misterioso, ррр). Таинственность зву-
чания, ощущение импровизационности в свободных 
сменах темпа рождают мир образов, далёких от по-
вседневности. 

Горизонталь и вертикаль развёртываются в про-
странстве единого звукового комплекса – скрябин-
ский принцип единства «мелодии-гармонии». Опор-
ное созвучие напоминает структуру центральных 
элементов (ЦЭ) в музыке позднего Скрябина3. Боль-
шой терцдецимаккорд мажорной окраски с целото-
новым рядом в его основании h-dis-eis-a-cis-(d-e-gis) 
имеет оттенок доминантовости, что было свойствен-
но и скрябинским ЦЭ, несущим «след» тонально-
го происхождения (пример № 1). Басовые смены  
h – eis, («тритоновое звено», по В. Дерновой) обна-
руживают возможную принадлежность вертикалей к 
fis moll. Нотация соответствует правописанию этой 
тональности. В конечном итоге она и завершит про-
изведение.

Пример № 1          О. Эйгес. Первая соната 
для фортепиано. Вступление. 

Adagio cantabile
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Главная партия Allegro agitato преобразует на-
чальные интонации в порывистые ямбические воз-
гласы, напоминающие скрябинские «темы воли», по-
лёта. Череда эмоциональных всплесков образует ряд 
волн (estatiko, sttrepitoso). Побочная партия очаро-
вывает «нездешней» красотой и нежно-женственной 
мягкостью (характеризующие её ремарки misterioso, 
carezzevole – типично скрябинские). В Сонате юного 
Эйгеса лирическая тема имеет ориентальную окра-
ску. Изысканная линия, вращаясь вокруг тона fis, 
узорчатостью своего рисунка напоминает изящную 
арабеску. Восточный колорит отражают увеличенные 
секунды g-ais, d-eis, мерцающие переливы терций 
fis-ais, fis-a. Фоническое обрамление мелодии-темы 
имеет призрачный характер: morendo, tremolando. 
Внезапный взлёт приводит к вершине на Fis, но в 
виде септаккорда с двумя вариантами септимы. 

Разработка Allegro furioso начинается в низком ре-
гистре с экспрессивных интонаций главной темы. Ито-
говая гармония разработки обретает «фундамент» на 
устое Fis, но вновь представленном в виде диссонант-
ной вертикали. При этом в перемещении мелодических 
фраз проступают контуры уменьшённого септаккорда 
fis-a-c(his)-es, а между басом fis и тоном мелодии his  
до конца разработки продлевается тритон.

Реприза начинается с энергичной главной темы, 
быстро достигающей кульминационной вспыш-
ки, но остановленной таинственными звучаниями, 
предваряющими появление побочной. Сохраняя гар-
моническую опору на ундецимаккорде от Fis, тема 
(украшенная ремарками languido, dolcissimo, passion 
carresseaux) воспроизводит образ прекрасной мечты, 
по-прежнему неуловимой, недостижимой. К гене-
ральной кульминации Сонаты приводит новый порыв 
– Con fuoco e appassionato, sfff. Но и он постепенно 
сникает, образуя масштабную волну. На её спаде в 
сумрачном регистре и в трёхоктавном проведении це-
лотонового нисходящего ряда h-a-g-f-es-des-(b) про-
износится «приговор», обрекающий на бесплодность 
все дальнейшие порывы. «Последнее слово» остаётся 
за лирической темой. В начале коды она звучит светло 
и безмятежно, а затем исчезает, «взлетая» в невесомое 
пространство высочайших регистров, как бы демате-
риализуясь: последние ремарки – ritardando, morendo, 
ppp. Итоговый полигармонический комплекс Fis-ais-
e-gis-his-(dis) – иной, по сравнению с начальным, 
целотоновый ряд: из двух возможных в 12-ступенном 
темперированном строе (пример № 2). 

Пример № 2            Первая соната для фортепиано.
 Кода

Тональные аллюзии, логика драматургии и гар-
монического процесса обнаруживают временный 
характер функции ЦЭ у исходного созвучия, устрем-
лённого к другому центру. Прямого разрешения на-
чального аккорда в итоговую тонику нет, что способ-
ствует автономности первой опоры. Диссонантность 
же последнего устоя и ему придаёт относительность. 
В Сонате вообще нет консонантных вертикалей, даже 
полиаккорддовые образования состоят из диссонант-
ных структур. На уровне целого выясняется скрытое 
действие тональных связей, придающих первому 
аккорду функцию D, тяготеющей к Т (ЦЭ), которая 
утверждается в конце. Направленность гармониче-
ского движения, опирающегося на функциональные 
связи крупного плана, служит скрепляющим факто-
ром композиции.

Первая соната О. К. Эйгеса близка зрелым про-
изведениям Скрябина по своей символистской 
поэтике, образному строю тематизма, принципам 
композиционно-драматургической интерпретации 
одночастной сонатной формы, богатству форте-
пианной фактуры, нередко требующей перехода к 
трёхстрочной, «партитурной» нотографии. Особо 
примечательно родство в звуковысотной органи-
зации, имеющей как сходство, так и различие со 
скрябинской системой. Сходство заключается в ши-
роком использовании элементов целотоновых и дру-
гих симметричных модусов, в весомой роли тритона 
и многозвучных диссонантных вертикалей, выпол-
няющих функцию ЦЭ. Однако исходная вертикаль 
– и в этом различие со Скрябиным – теряет позиции 
центра, подчиняясь скрытому действию тональных 
функций. 

Анализируемая Соната появилась в середине 
1920-х, но ещё в 1910-е годы звуковые инновации 
Скрябина заинтриговали молодых музыкантов. Что 
касается эстетики символизма, свойственной по-
следней «генерации» романтиков на отечественной 
почве, то она нашла оппонентов ещё при жизни ком-
позитора. В России тех лет перемены в эстетике про-
исходили в многократно-ускоренном темпе. В 1910-х 
годах, в высший, «прометеевский» период скрябин-
ского творчества, в сознании юных представите-
лей нового искусства вспыхнул воинственный бунт 
«антиромантизма»4.

Русский авангард проявил себя в дерзких вы-
зовах футуристов и «кубофутуристов», провозгла-
шаемых молодым поколением поэтов, в тяготении 
к фовизму, примитивизму, абстракционизму многих 
художников (например, группы «Бубновый валет», в 
первой выставке которых участвовал дядя Олега Эй-
геса, художник Вениамин Романович Эйгес). Реши-
тельно менялась эстетика – кардинально обновлялся 
художественный язык.

В искусстве музыки происходили аналогич-
ные изменения, но они имели более сложные свя-
зи с уходящей и новой эпохой. Многие новшества 
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языка опирались на развитие звуковой организа-
ции позднего Скрябина. Из способа централиза-
ции высотной системы «прометеевского» периода 
произрастает «синтетаккорд» Н. Рославца, следы 
изысканной объёмности скрябинской фактуры ощу-
тимы в «визуальной музыке» А. Лурье, свои идеи 
микрохорматики И. Вышнеградский также улавли-
вает у Скрябина5. 

Как показала история, в реальном звуковом про-
странстве европейской музыки первой половины ХХ 
столетия – с его неопозитивистской эстетикой, го-
сподствующее место оказалось принадлежащим не 
ультра-авангардистам 10-х-20-х годов6. Магистраль-
ную дорогу искусству ХХ века «прокладывали» ху-
дожники, которые утверждали принципы новой эсте-
тики и обновлённого музыкального языка, сохраняя 
его фундаментальные основы7. 

К 1910-м годам меняется ранний живописно-
импрессионистский стиль И. Стравинского, осуще-
ствившего прорыв к фольклорно-бытовой эстетике 
«Петрушки» и к языческой архаике «Весны священ-
ной». В одно время с авангардистами «левого крыла» 
дебютирует С. Прокофьев. Ритм, движение, дина-
мика пронизывают сочинения, с которыми в 17 лет 
он выступает на «Вечерах современной музыки»8.  
К 1920-м годам пульс нового века с его мощной, без-
остановочной энергией находит воплощение в «зна-
ковых» для столетия урбанистических опусах Онег-
гера, Мосолова и др. 

Восставая против ухода «в миры иные», ратуя за 
возвращение к земной жизни, за искусство сильное 
и жизнеспособное, утверждают свои позиции Про-
кофьев, Шостакович, Хиндемит, Барток, Онеггер, 
Мийо, Бриттен. 

С рубежа 1920-х – 1930-х гг. в этот список может 
быть включён и О. Эйгес. В 1928-1929 годах моло-
дой пианист и композитор стажировался в Берлине 
и Париже. В Европу Олег Эйгес привёз и успешно 
исполнял: Первую сонату (она была опубликована в 
венском издательстве Universal-Edition в 1928 г.), на-
веянные романтической экзотикой «Арабские сказ-
ки». Занимаясь у пианиста Э. Петри (ученика Ф. Бу-
зони), он впитывал свежие впечатления: восхищался 
дирижёрами Б. Вальтером, В. Фуртвенглером, об-
щался с П. Хиндемитом и М. Равелем, интересовался 
авангардом. 

В приобщении музыканта к эстетике искусства 
ХХ века сыграли роль первые встречи с С. Проко-
фьевым. В Париже, исполнив «Арабские сказки»,  
О. Эйгес спросил его мнение о своих сочинениях и 
получил конкретные деловые советы9. Пожелание 
найти более ясный и простой язык совпало и с мне-
нием Н. Метнера, высказанным в беседе с О. Эйге-
сом10. 

 Художественные принципы, почерпнутые в 
общении с современным искусством Европы (в 
том числе с русскими музыкантами, находящи-

мися в эмиграции), – это тот «багаж», с которым  
О. К. Эйгес вернулся на родину. Произведением, 
репрезентирующим стилевой перелом в его твор-
честве, стала Вторая соната для фортепиано. За-
конченная в 1931 г., она обнаруживает черты, кото-
рые становятся определяющими для зрелого стиля 
композитора.

По образному содержанию и системе вырази-
тельных средств Соната значительно отличается от 
юношеской – Первой. В ней нет романтической эк-
зальтированности, полёта фантазии, ориентальных 
аллюзий, красочности гармонических вертикалей, 
пышной роскоши фактуры. Она более зрелая по 
своей концепции, конфликт здесь носит сложный, 
внутренний характер. Музыкальный язык скуп, то-
чен, мужествен, и в этом смысле больше отвечает 
этико-эстетическим критериям искусства ХХ века. 
Формируется композиторский почерк О. Эйгеса, его 
собственное «я».

Обратимся к анализу звуковысотной организа-
ции Сонаты, которая представляет собой трёхчаст-
ный цикл: Allegro risoluto, Andantino, Allegro. То-
нальность e moll – E dur. Ключевые знаки поначалу 
отсутствуют. 

Главным действующим лицом и объектом непре-
рывной разработки становится первая тема: волевая, 
решительная (risoluto), она являет собой ведущий 
образ произведения. Специфика ладоинтонационно-
го строения ядра темы определяет своеобразие глав-
ной тональности e moll – E dur на протяжении всего 
цикла. Сонату открывает энергичное скандирование 
автентического зачина h → e, которому отвечает 
встречный тритоновый ход b → e, подобно отраже-
нию в «кривом зеркале». Низкая II и тритоновая сту-
пени привносят в тему мрачный, напряжённый тон. 
Он противопоставлен утвердительному квартовому 
зачину, как бы перечёркивая его или ставя под сомне-
ние. В лаконичной форме воплощён конфликт двух 
начал.

Одноголосная (в октавном изложении) тема, 
построенная как ядро и развёртывание (подобно 
теме фуги), охватывает девятиступенный звукоряд  
e-f-g-a-ais(b)-c-cis-dis. В его структуре проявляется 
модус симметричного строения: 1.2.2.1 в пределах 
тритона e-b и 1.2.1.2 в пределах тритона a-dis. С по-
мощью уменьшённого модуса, вторгающегося в то-
нальную систему, завязывается «узел интриги» в дра-
матургии Сонаты (пример № 3). 

Пример № 3           Вторая соната для фортепиано.
 Ч. I. Allegro risoluto 
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Одним из способов работы с темой являются 
приёмы имитационной полифонии. Интонацион-
ные контуры темы и её ритмический рисунок со-
храняются, а интервалика в ответах варьируется. 
Интенсивное гармоническое развитие ведёт к по-
тере тональной определённости. Репризное про-
ведение открывается мощным утверждением то-
ники Е dur, но в контурах мелодического голоса 
сохраняется специфика исходного модуса e-f-g-a-b. 
Кода демонстрирует остроту столкновения тональ-
ных и модально-симметричных структур. Попытка 
утверждения E dur снова выражена автентическим 
зачином: на этот раз в виде большого D9 и упорно 
повторяемого тонического устоя. Заключительный 
ход мелодии утверждает ключевую интонацию f-b-e 
в сумеречном регистре. Тревога, неразрешённость 
конфликта, напряжение…

Вторая часть Andantino cantabile, fis moll (знаки 
тональности выставлены при ключе) переводит нить 
развития в лирико-философский план. Мелодическая 
кантилена насыщена возгласами речевого характе-
ра, в извилистой линии сопровождения неотвязно 
повторяется хроматическое кружение. Воздействие 
хроматики захватывает и мелодию, искажая её ин-
тонационные контуры, вплоть до появления примет 
прежнего «тёмного» модуса: е фригийского с три-
тоновым остовом е-b. Тональность e moll/E dur по-
является в среднем разделе: на p в верхнем регистре 
возникает светлый Е dur, а тон b преобразуется в 
лидийскую кварту ais. Медленная часть становится 
поворотным моментом в драматургии цикла. Через 
глубоко прочувствованное обдумывание глобальных 
философско-этических проблем свершается переход 
к принятию позитивного решения. Перелом в со-
держательном плане находит отражение в ладовой 
структуре тематизма. 

Финал Сонаты открывается праздничным 
маршем-шествием в Е dur, но есть ощущение на-
рочитой бодрости в метрической регулярности ак-
кордов, в их диссонантной жёсткости. Тритоновая 
ступень b снова трактуется как ais и устремляется к 
V ступени Е лидийского. В коде Maestoso, при про-
ведении гимнической темы, утверждается е moll, по-
степенно обретающий всё большую прочность. Об 
этом «сигнализирует» появление знака fis при ключе. 
Масштабный заключительный каданс базируется на 
басовом ходе a-h-e, воспроизводящем начальную ин-
тонацию в увеличении. Каждый из тонов становит-
ся фундаментом аккордов гармонического оборота 
S-D-T. В итоге провозглашается мажорная тоника  
E dur. И вновь настораживающее «однако»: хрома-

тизированное движение верхних голосов с фригий-
ской секундой и тритоном снимает однозначность с 
жизнерадостного тонуса Финала (пример № 4). Трёх-
частный цикл трактуется как композиция с едиными 
ладоинтонационными процессами в масштабе всего 
произведения. 

Пример № 4            Вторая соната для фортепиано.
 Ч. III часть. Allegro. Кода

По типу звуковысотной организации Вторая со-
ната представляется более традиционной. Она на-
писана в тональной системе, аккордика её не столь 
многозвучна, отсутствует многоэтажная фактура. Но 
сама система тональности, предполагающая хрома-
тическое расширение звукового состава – это новая, 
так называемая расширенная тональность11. Она 
даёт возможность обогащения ступеневой шкалы до 
12-тоновости, включения на всех ступенях аккордов 
различного состава, внедрения элементов различных 
модусов. Вторжение в тональную организацию Со-
наты симметричного модуса позволяет совместить в 
одной системе противоположные по смыслу начала. 
Образуется внутреннее противоречие, через преодо-
ление которого реализуется содержательная концеп-
ция сонатного цикла.

 Соната мало напоминает о скрябинских влияни-
ях. Её энергетика по своей природе более созвучна 
прокофьевским произведениям 20-30-х годов. Аске-
тичной, порою жёсткой манерой высказывания и эле-
ментами линеарно-имитационного письма она пере-
кликается с сочинениями Хиндемита. 

Сумев преодолеть юношеские эстетические при-
страстия, О. Эйгес смог отреагировать на требова-
ния ХХ века. Художник романтического склада, он 
выработал свой стиль, созвучный современности. В 
основе его авторского стиля – совмещение романти-
ческого по своей природе мирочувствования (в этом 
он навсегда остался верен Скрябину) с реалиями 
окружающей действительности. Сложные отноше-
ния между «я» художника и внешним миром лежат 
в основе концепций произведений Олега Эйгеса и 
находят выражение в музыкальном языке компози-
тора.
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1 В творческой биографии О. К. Эйгеса, направленного 
после окончании аспирантуры в Уральскую консерваторию 
(где он организовал кружок по изучению гармонии Скрябина), 
роковую роль сыграло Постановление 1948 г. В местной ком-
позиторской организации он оказался главным обвиняемым по 
подозрению в «формализме», и был лишён права преподава-
ния в вузе. Позднее О. К. Эйгес работал в Горьковской (Ниже-
городской) консерватории и в ГМПИ (РАМ) им. Гнесиных. Его 
сочинения долгие годы не находили путь к слушателю; ныне 
отношение к творческому наследию музыканта меняется. 

2 Н. Рославец высоко оценил мастерство молодого ком-
позитора: «Искусство автора сказывается не только в обла-
сти гармонической. Тематизм, ритмика, общая формальная 
структура, наконец, фактура произведения, – во всём этом 
видишь смелую и твёрдую руку огромного таланта, о юности 
которого совершенно забываешь» [7, c. 9].

3 Данное понятие и термин в отношении к высотной систе-
ме позднего Скрябина введён Ю. Холоповым [8, с. 97–104].

4 Т. Левая подчёркивает: «Трансформация некоторых 
принципов романтической эстетики в символистском движе-
нии сочеталась с явно завершающим характером этого движе-
ния … Антиромантический бунт 1910–1920-х проходил под 
знаком трезво рационалистического взгляда на творческий 
процесс – вплоть до апологии формально-конструктивного 
момента» [4, с. 7]. 

5 Вдохновлённые перспективами звуковых открытий, 
«Рославец, Вышнеградский и Обухов, признанные “скряби-
нистами”, разрабатывали собственные звуковысотные систе-
мы» [6, с. 589]. 

6 Новаторские находки «нововенцев», соотносимые в 
определённой степени с открытиями русских авангардистов, 
как известно, получили широкое распространение, начиная 
со второй половины ХХ столетия. 

7 В русской литературе к такому кругу мастеров отно-
сят, в частности, группу поэтов-акмеистов. В. Жирмунский в 

очерке «Преодолевшие символизм» говорил о них: «…вместо 
сложной, хаотичной, уединённой личности – разнообразие 
внешнего мира, вместо эмоционального, музыкального ли-
ризма – чёткость и графичность в сочетании слов, а главное 
– взамен мистического прозрения в тайну жизни – простой и 
точный психологический эмпиризм…» [2, c. 111]. 

8 По поводу фортепианных этюдов С. Прокофьева оп. 2 
Н. Мясковский восклицал: «Вот сочинения, от которых веет 
первобытной силой и свежестью. С каким наслаждением и 
вместе удивлением наталкиваешься на это яркое и здоровое 
явление в ворохах изнеженности, расслабленности и анемич-
ности» [5, с. 78].

9 Некоторые из прокофьевских советов О. К. Эйгес лю-
бил повторять ученикам, например: «Трезвучие – вещь в себе, 
а нонаккорд требует разрешения» [1, с. 9]. По собственному 
признанию Эйгеса, в ту пору он «был насыщен нонаккорда-
ми» (там же).

10 Н. Метнер в личном разговоре с О. Эйгесом весьма 
самокритично сказал о себе: «Композитор должен найти мак-
симально простые средства воплощения музыкальных идей, 
и если мне этого не удаётся, то это от моей бездарности»  
[10, с.190].

11 Предложенное А. Шёнбергом понятие «расширенная 
тональность» [11] обрело со временем достаточно устойчивое 
толкование. По описанию Ц. Когоутка, данная система «осно-
вывается на принципе сохранения тональности, но с добавле-
нием к ней каких угодно недиатонических звуков и созвучий 
… Расширенная тональность неразрывно связана с тональ-
ными центрами, которые создаются на основе традиционных 
тонально-функциональных последований, обогащённых но-
выми структурами и соотношениями созвучий, обновлённых 
иными звуковысотными (ладовыми) системами» [3, с. 42–43]. 
По дефиниции Ю. Холопова, это «система тональной гармо-
нии, допускающая в пределах данной тональности аккорд на 
каждой из 12 ступеней хроматической гаммы» [9, с. 607].
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ВСЕРОССИЙСКИЙ КОНКУРС 
НА ЛУЧШУЮ НАУЧНУЮ КНИГУ 2010 ГОДА

организован Фондом  
развития отечественного образования

Под председательством ректора Университе-
та Российской академии образования, акаде-
мика, доктора педагогических наук, профес-
сора М. Н. Берулавы экспертные комиссии 
конкурса по шести номинациям рассмотрели 
3881 заявок из 520 вузов России. Среди по-
бедителей конкурса – ведущие специалисты в 
области фундаментальных и прикладных наук.

одним из лауреатов конкурса в номинации  
«Гуманитарные и общественные науки» стала

Шмакова Ольга Владимировна

Шмакова Ольга Владимировна – кандидат 
искусствоведения, доцент кафедры истории и тео-
рии музыки Волгоградского института искусств  
им. П. А. Серебрякова получила звание лауреата 
Всероссийского конкурса на лучшее научное из-
дание 2010 года среди преподавателей высших 
учебных заведений и научных сотрудников научно-
исследовательских учреждений по направлению 
«Гуманитарные и общественные науки» за книгу 
«Финал в симфонических циклах Бартока, Онег-
гера и Хиндемита (1930 – 1950-е годы)». Научный 
редактор книги – доктор искусствоведения, профес-
сор Л. П. Казанцева; рецензенты – доктор искус-
ствоведения, профессор В. И. Нилова, доктор куль-
турологии, кандидат искусствоведения, профессор  
А. М. Лесовиченко.

Шмакова О. В. Финал в 
симфонических циклах 
Бартока, Онеггера и 
Хиндемита (1930-1950-е 
годы): монография / 
ВМИИ им. П. А. Се-
ребрякова. – 2-е изд. – 
Волгоград: Печатные 
решения, 2010. – 212 с.  
ISBN 978-5-903801-05-3

В книге освещаются художественно-образные 
особенности финала в зарубежных симфонических 
циклах середины ХХ века. Автор выстраивает иерар-
хию уровней музыкально-философского содержания 

в избранных опусах Бартока, Онеггера и Хиндемита 
сквозь призму финального этапа: от интонационно-
лексического через драматургический – к концепту-
альному. Тем самым заданный вектор к смысловому 
акценту в заключительном разделе работы подобен 
логике изучаемых  симфонических циклов, завер-
шающихся финалом-кульминацией. Особое вни-
мание уделено пониманию симфонического фина-
ла как жанра. Типологический «срез» содержания 
симфонических финалов в рамках цикла становится 
основанием для позиционирования семантической 
модели, образуемой взаимодействием сфер Радости, 
Трагедии и Вечности.

Книга адресована музыковедам, искусствоведам, 
специалистам в области философии искусства и всем, 
кто интересуется жанром симфонии.

Соискателю учёной сте-
пени кандидата (док-
тора) искусствоведения. 
Специальности 17.002.02 
– Музыкальное искус-
ство и 17.00.09 – Теория 
и история искусства: ре-
комендации по оформле-
нию диссертации и орга-
низации её защиты / сост. 
А. И. Демченко. – М.: 
Композитор, 2010. – 88 с. 
ISBN 5-85285-355-0

Для тех, кто готовится к защите диссертации 
на соискание учёной степени кандидата (доктора) 
искусствоведения, автор, доктор искусствоведения, 
профессор А. И. Демченко – председатель одного 
из ныне действующих докторских диссертацион-
ных советов, – опираясь на свой многолетний опыт 
подготовки соискателей, даёт всеобъемлющий свод 
необходимых рекомендаций. Они призваны сопро-
вождать соискателя на всех этапах его движения к 
цели. Открывается издание паспортами специаль-
ностей, уточнением критериев, которым диссер-
тация обязана соответствовать. Далее поясняются 
требования к оформлению диссертации, её объёму 
и структуре, предоставляются сведения по мно-
жеству вопросов, включая формирование корпуса 
публикаций и подготовку автореферата. Имеются 
разделы: «Предварительное рассмотрение диссер-
тации и подготовка её к защите», «Защита диссер-
тации и оформление документов». В Приложении 
содержатся дополнительные образцы различных 
документов и стенограммы заседаний диссертаци-
онного совета. 
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Этномузыкология: сбор-
ник авторских учебных 
программ преподава-
телей кафедры музыки 
финно-угорских народов 
Петрозаводской государ-
ственной консерватории 
им. А. К. Гла зунова / ПГК 
им. А. К. Глазунова. – Пет-
розаводск, 2010. – 424 с.  
ISBN 978-5-904966-03-4 

В основе сборника авторских учебных про-
грамм – государственный образовательный стандарт 
высшего профессионального образования в области 
культуры и искусства по специальности 054000 «Эт-
номузыкология». Настоящий коллективный труд, 
созданный на кафедре музыки финно-угорских наро-
дов Петрозаводской консерватории, включает обоб-
щённый  преподавательский опыт и авторские разра-
ботки кафедры.

Издание адресовано преподавателям и студентам 
вузов, специалистам в области этномузыкологии.

Футуризм в Италии: хре-
стоматия по курсу «Исто-
рия зарубежной музыки» 
для студентов вузов куль-
туры и искусства / сост. 
и вступит. ст. В. И. Ни-
ловой. – Петрозаводск, 
2011.  – 92 с.: ил.

Хрестоматия предназначена для студентов выс-
ших учебных заведений культуры и искусства, изу-
чающих историю зарубежной музыки (историю зару-

бежного музыкального искусства). В неё включены 
тексты программных манифестов итальянских футу-
ристов, относящиеся к музыке, литературе, живопи-
си и скульптуре. Манифесты, подписанные именами 
Ф. Т. Маринетти, У. Боччони, К. Карра, Л. Руссоло,  
Д. Северини, Дж. Балла, Ф. Б. Прателла, А. Сант’Элиа, 
представляют собой важные источники, раскры-
вающие суть творческих исканий молодых дерзно-
венных итальянцев в период исторических перемен 
в Италии и во всей Европе. Художественный и ин-
теллектуальный контекст эпохи кратко воссоздан в 
разделах I и II, предшествующих публикации тек-
стов манифестов (раздел III). В Приложениях со-
держатся факты, дополняющие и иллюстрирующие 
художественную деятельность итальянских футу-
ристов.

Изданию присвоен гриф Учебно-методического 
объединения высших учебных заведений РФ по об-
разованию в области музыкального искусства (спе-
циальность 070111 «Музыкальное искусство»).

Композиторская техника 
как знак: сборник статей к 
90-летию со дня рождения 
Юзефа Геймановича Кона  
/ Петрозаводская государ-
ственная консерватория  
им. А. К. Глазунова.  – Пет-
розаводск, 2010.  – 404 с.

В сборнике представлены научные и мемори-
альные материалы юбилейной конференции, по-
свящённой 90-летию со дня рождения музыковеда, 
доктора искусствоведения, профессора Юзефа Гей-
мановича Кона. Издание адресовано как музыкантам-
профессионалам, так и широкому кругу любителей 
искусства.
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Dmitri Tymoczko. A Geom-
etry of Music. Harmony 
and Counterpoint in the Ex-
tended Common Practice. 
– Oxford University Press, 
New York, 2011. – 450, with 
schemes, figures and musical 
examples.
Дмитри Тимошко. Геомет-
рия музыки. Гармония и 
контрапункт в расширен-
ной общей практике. – Нью-
Йорк: Изд-во Оксфордско-
го университета, 2011.

Книга профессора Принстонского Университета, 
д-ра Дмитри Тимошко, является суммированием ин-
новаций в американской теории музыки за последние 
двадцать лет. Её интригующее название «Геометрия 
музыки» апеллирует к простому и очевидному свойству 
музыкальной ткани –  геометричности. Каждый учитель 
гармонии знает, что такое голосоведение и строение ак-
корда. Каждый учитель контрапункта может поведать 
много важного и интересного о специфике линеарного 
развития. Любой профессиональный музыкант, тем не 
менее, не может быть полностью уверен в возможно-
сти прозрачной формулировки принципов простран-
ственного строения музыки в терминах геометрии.  
В этом смысле книга Дмитри Тимошко представляет 
вызов традиции, серьёзную заявку, которая не только 
развивает уже существующие идеи, но и переворачи-
вает многие из устоявшихся представлений. Дмитри 
опуб ликовал ряд статей, одну из которых напечатал 
журнал «Наука» – один из самых престижных общена-
учных журналов в США. Таким образом, общенаучная 
составляющая теории Тимошко прошла серьёзный эк-
замен. Что же касается наследования и легитимности 
его концепции в теории музыки, прослеживается мощ-
ная линия, начинающаяся с трактата о трансформатив-
ной теории Дэвида Люина «Обобщённые музыкальные 
интервали и системы», ведущая к статьям и докладам 
основателя неоримановской  теории Ричарда Кона и в 
качестве своего высшего достижения завершающегося 
концепцией Тимошко. Так в этой связи трёх ведущих 
теоретиков США последних 30 лет и можно рассмат-
ривать теорию геометрии тональной музыки. Осново-
полагающая идея, которая отделила развитие теории 
гармонии в США от существующих доктрин тонально-
функциональной гармонии и шенкеровского линеарно-
го анализа, была заложена Люиным в вышеупомянутой 
книге. Он рассмотрел простейшие соединения аккор-
дов и пришёл к интересной поправке к традиционному 
представлению о гармонической последовательности. 
Тогда как теоретики XIX века рассматривали аккорды 
как некие субстанции с присущими им характеристи-

ками (такими, как функция, тенденции голосоведения, 
фоническая сторона) и выводили логику музыкальной 
линеарности из реализации этих свойств аккордов, 
Люин предложил рассматривать как основу гармони-
ческой последовательности сами трансформации. При 
этом статус и характеристики аккордов стали второсте-
пенными. Другими словами, трезвучие – это не преду-
становленная данность, а продукт голосоведения опре-
делённой трансформации, которую можно представить 
в математическом виде, в языке теории групп. Установ-
ленное количество элементов одного множества пере-
ходит в определённое количество элементов другого 
по найденным принципам. В этой глобальной смене 
парадигмы российский музыковед может услышать 
обертоны шенкеровской теории (ведь по Шенкеру гар-
монии являются продуктами голосоведения) и в целом 
попытки перевернуть основу представлений классичес-
кой европейской теории музыки, её опору на интервал и 
аккорд как субстанциальные компоненты структуры. 

Ричард Кон, книга которого готовится к изданию в 
этом году, опубликовал ряд важнейших статей, касаю-
щихся внефункционального понимания трезвучного 
голосоведения. Трезвучия, которые российская теория 
музыки интерпретирует как носители тональной функ-
ции, рассматриваются в статьях Кона как абсолютно 
абстрактные геометрические образования. Впрочем, к 
такому подходу подталкивает и развитие композиции в 
ΧΧ веке. И Люин, и Кон признают взгляд на музыку с 
наиболее общей точки зрения, объединяющей тональ-
ную и атональную музыку. В США атональная музыка 
XX века играет такую же важную роль, как в России 
и в Европе – музыка XVIII-XIX веков. Поэтому аме-
риканцам очень легко доказать, что основой теории 
музыки является не тоническое трезвучие, а ряд, или 
звуковысотное множество (pitch class set). К тому же, 
и музыка позднего романтизма, в которой всё труднее 
и труднее становится проводить функциональный ана-
лиз гармонии, представляет ещё одно свидетельство в 
пользу геометрического подхода. И, конечно, создать 
математическую модель голосоведения гораздо легче, 
если признать главенство звукововысотного класса 
как основной структуры с заданными интервальными 
характеристиками. Классическая европейская теория 
гармонии представляет аккорды и интервалы в очень 
сложном виде. Функциональная система построена 
только частично на точных расстояниях между нотами; 
многое в области создания тяготения и его разрешения 
вообще не находится в визуальном пространстве.  Ин-
тервалы ведут себя не как точно определённые рассто-
яния (об этом писали и Курт о вводном тоне,  и автор 
данной рецензии в главе книги «Sounding the Virtual: 
Gilles Deleuze and Philosophy and Theory of Music»).  
И тем не менее, геометрический подход к тональной 
гармонии развивается и приносит много неожиданных 
и интересных результатов.

Рецензии на зарубежные издания
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В каком-то смысле аккордовая геометрия являет-
ся уже вторым шагом американской теории в сторону 
от классической европейской традиции. Первым, и 
весьма драматичным, была доктрина Шенкера. Ка-
залось, что американская позиция в теории музыки 
навсегда будет связана с фантазиями этого стран-
ного человека, который «изучал юриспруденцию 
в Вене». Но трансформативная теория ударила по 
шенкеровскому догматизму с совершенно неожи-
данного направления. Дэвид Люин опирался в своей 
концепции на идеи позднего Римана (врага и объек-
та язвительной критики Шенкера) о заменах звуков 
в смежных трезвучиях. Таким образом, произошёл 
возврат к Римановской теории голосоведения, но без 
самого главного достижения Римана – его учения о 
тонально-гармонических функциях. Получился эта-
кий запутанный концептуальный лабиринт, постро-
енный из разрозненных идей, столкновения интере-
сов и стратегий геополитических игр. 

В этом контексте легко понять, что американским 
теоретикам часто приходится разъяснять на паль-
цах и себе, и своим адептам, концепции, которые в 
старой Европе уже давно принимаются как должное. 
Чего стоит многостраничная попытка дать базовое 
определение тонально-гармонической функции в 
труде Дэниела Харрисона! И Дмитри в начале сво-
ей книги педантично описывает давно устоявшиеся 
концепции так, как если бы они были весьма сомни-
тельными и нуждались в легитимации. На странице 4 
он приводит общие черты тональной музыки – такие, 
как «связное мелодическое движение, акустический 
консонанс, единство структуры аккордов, ограничен-
ная макрогармония [ограниченные коллекции нот. –  
И. Х.] и центричность». После этого Дмитри делает 
четыре заявления, которые ведут к его концепции гео-
метрии музыки. Во-первых, гармония и контрапункт 
взаимно ограничивают друг друга; во-вторых, гаммы, 
макрогармонии и центричность не взаимосвязаны; 
в третьих, модуляции предполагают определённое 
голосоведение; и, в четвёртых, как вывод из пер-
вых трёх, музыку можно понимать геометрически»  
(с. 12–19). Причём в первом постулате выражено то, 
что шенкеровские перфекционисты отрицают – и 
конт рапункт, и гармония являются равными по значе-
нию детерминантами музыки. Позже, в главе 7 Дмит-
ри и вовсе приводит своё заключение, полностью 
отлучающее его от шенкеровской епархии. Постулат 
три, касающийся модуляции, представляет один из 
таких пунктов, в которых Дмитри расходися с Шен-
кером. Он пишет: «Я согласен с Шенкером в том, что 
тональная музыка содержит самоидентичные структу-
ры на разных уровнях,  существующих с целью реа-
лизации эффективного голосоведения. Но, в отличие 
от Шенкера, я принимаю гаммы и микрогармонии, а 
не аккорды и мелодические линии, за движущие силы 
крупномасштабной гармонической последовательнос-
ти» (с. 19). В приведённом им примере добавление 

одного диеза к существующей коллекции (макрогар-
монии) свидетельствует о свершившейся модуляции. 
Конструкция, которую предлагает Шенкер, строится 
на разворачивании локальных линеарных последова-
тельностей, привязанных к звукам главного трезвучия. 
Конечно, схема Тимошко более простая и практичная, 
имеет больше связи с музыкальной практикой. Надо 
сказать, что Тимошко выбрал себе преимущественную 
позицию: в окружении теоретиков с математическим 
образованием, его опыт рок-музыканта позволяет 
одерживать победы над своими соперниками, исполь-
зуя мощные аргументы «реального» музыканта. Как 
только абстрактные теоретики, воспитанные в духе 
воинствующего американского позитивизма 1960-х 
(вспомним Форта и Бэббитта!), выставляют аргумент, 
удалённый от музыки на галактическое расстояние, 
Дмитри публикует возражение, проникнутое глубокой 
интуитивной связью с музыкой. Так, он считает, что 
квартсекстаккорд не всегда представляет «контрапун-
ктическое сочетание голосов», а часто «функциониру-
ет как таковой». В главе 7, которая посвящена теории 
тональных функций, Тимошко и вовсе расширяет свой 
аргумент до универсального и принципиального несо-
гласия с Шенкером: «Мои идеи в данной главе были 
вдохновлены традиционными теоретиками, такими, 
как Рамо, Вебер и Риман. С моей точки зрения, тональ-
ная музыка следует чисто гармоническим принципам, 
которые определяют то, как аккорды двигаются от 
одного к другому, тогда как модуляции предполагают  
голосоведение между ступенями. Мы можем говорить 
о грамматике или синтаксисе функциональной тональ-
ности только в виде местных правил описания локаль-
ных соединений соседних гамм и аккордов. Существу-
ет, однако, много современных теоретиков, в основном 
сторонников Шенкера, которые отвергают идею того, 
что функциональная тональность построена на зако-
нах гармонии, предлагая взамен то, что ”гармониче-
ская грамматика” может быть объяснена только с точ-
ки зрения контрапункта» (с. 258).  И далее: «Давайте 
теперь обратимся к тому аргументу [шенкерианцев], 
что традиционная теория предполагает нелигитимное 
разъединение гармонии и контрапункта… На это мож-
но ответить тем, что в настоящее время существует 
точная теория функциональной гармонии, которая в 
целом независима от контрапунктических соображе-
ний» (с. 263). Далее в книге Тимошко приводит множе-
ство примеров из музыкальной практики как XIX, так 
и  XX веков, включая джаз, в которых гармонические 
принципы применяются как основные.  Таков баланс 
сил и течений, выраженный в одном, цельном, просто 
изложенном тексте. Книгу Тимошко Дэниел Харрис-
сон характеризует как «эпохальную» публикацию. Мы 
надеемся, что она станет важным вкладом и в совре-
менное российское музыковедение в области теории 
тонально-функциональной гармонии.

   Д-р Ильдар Ханнанов

Q
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S

Евгений Борисович Трембовельский (р. 1939, 
Алма-Ата) – заслуженный деятель искусств РФ, 
доктор искусствоведения, профессор, заведую-
щий кафедрой теории музыки Воронежской ака-
демии искусств, член Союза композиторов и 
Союза театральных деятелей, секретарь Союза 
композиторов России, председатель Воронежской 
композиторской организации, Почётный деятель 
Союза композиторов России, лауреат премии  
им. Д. Д. Шостаковича, кавалер Ордена Дружбы и 
Золотой пушкинской медали. Человек огромного 
научного и общественного темперамента, обла-

дающий редкой работоспособностью, масштаб-
ным мышлением и ярко индивидуальной иссле-
довательской и жизненной позицией, он – один из 
крупнейших отечественных учёных-музыковедов, 
автор нескольких монографий и более чем 150 
статей по проблемам музыкальной науки и акту-
альным вопросам музыкальной жизни, просвети-
тель и музыкально-общественный деятель – орга-
низатор конференций, концертов, мастер-классов, 
творческих встреч, вдохновитель и член жюри 
международных фестивалей и конкурсов во мно-
гих городах России и ближнего зарубежья.

Деятельность Трембовельского – пример та-
кого профессионального синтеза, в котором 
соединяются лавинообразная художественная 

активность и изящная способность перемещать свои 
устремления из высоких сфер научного интеллекта и 
духовности в сферы практической повседневной жиз-

ни. В соотношении этих 
двух сфер при условии 
одинаково уважительного 
отношения к ним обоим 
обязательно начинает дей-
ствовать некий закон рав-
новесия – равенства успеха 
на разных поприщах. 

В Воронеж Трембо-
вельский приехал в 1977 
году из Казахстана, где 
родился, учился и достиг 
первых творческих вы-

сот – возглавил кафедру вуза и отделение теории 
музыки спецшколы-десятилетки, защитил канди-
датскую диссертацию по проблемам национальной 
симфонии, стал членом двух творческих союзов. По-
мимо работы в Карагандинском музыкальном учи-
лище (сразу после окончания консерватории, с 1962 
года), в Алма-Атинской консерватории и спецшколе 

при ней (с 1964 года), имел авторскую программу 
на телевидении, выступал с лекциями в филармо-
нии, со студенческих лет занимался публицистикой, 
общественно-организаторской работой. 

Научные статьи начал публиковать в 1967 году – 
первая из них, на тему о народной памяти, основыва-
лась на песнях семиреченских казаков, которые моло-
дой исследователь записал от переселенцев с Дона и 
Яика; материалом второй послужила Четвёртая сим-
фония Е. Брусиловского – произведение знаковое, от-
крывшее, как установлено автором, новый этап в раз-
витии казахской профессиональной культуры. 

Вхождение «человека из провинции» в научное 
сообщество страны было стремительным. И залогом 
его успеха как раз и стало переплетение двух нитей 
исследования – фольклора (не только русского, а и 
казахского) и образцов академической музыки – в 
то время, помимо Е. Брусиловского, Г. Жубановой и  
А. Бычкова. Плодом этого обоюдополезного симбио-
за стали статьи «Плодотворный синтез» и «О цити-
ровании и национальной сути», получившие после 
их публикации в «Советской музыке» в 1971 и 1973 
годах высокую оценку от таких корифеев отечествен-
ной науки, как М. Д. Сабинина, И. И. Земцовский и 
А. Н. Дмитриев. Данные публикации впервые откры-
ли имя Трембовельского широкому читателю. 
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С того времени оно регулярно появляется на 
страницах журнала, не говоря уже о других изданиях 
и о многих десятках газетных публикаций – одна за 
другой выходят статьи, настолько разные по темати-
ческой направленности, что упоминание лишь неко-
торых означает, фактически, отказ даже от попытки 
показать, насколько действительно широк круг про-
фессиональных интересов учёного. И всё же назовём 
хотя бы самые значимые и фундаментальные из них, 
содержащие, как правило, неординарные идеи и под-
ходы, а то и открытия. 

Насущные общетеоретические вопросы об-
рели новые решения в статьях: «Полиопорность», 
«Предустановленное и импровизационное», «Гете-
рофония: типология фактур, эволюция ткани», «Ге-
терофония как рефрен музыкально-исторического 
процесса», «Аналогия как метод познания 
музыкально-художественных явлений», «О выра-
жении “Художественное открытие”». Особый метод 
анализа произведения как бы со стороны компози-
тора предложен в статье «Порождающее описание». 
Острые вопросы музыкально-теоретического образо-
вания определили полемический тонус статей «В по-
исках новой концепции» и «Чему учить студентов?». 
Исследование «От приёма – к концепции» (о домбро-
вом тематизме) даёт новый поворот теме «Фольклор 
и композитор». В споре с профессором С. Казачко-
вым выдвинута проблема камерных хоров: «Непри-
нуждённое музицирование». Статьи «Современное 
многовековое», «Несхожесть дарований», «Михаил 
Зайчиков» и «Портрет в интерьере региональной 
культуры» посвящены музыкальной жизни Воронеж-
ского края. Связи городской и сельской, столичной и 
провинциальной культур – предмет развёрнутых эссе 
«Диалектика взаимодействий» и «Организация куль-
турного пространства России: отношение центров 
и периферии», «В защиту своей гильдии», «Диссо-
нансы и консонансы» – эти и многие другие материа-
лы направлены на поддержание статуса творческих 
союзов. К приведённому перечню можно присовоку-
пить многочисленные исследования о Мусоргском, о 
национальном симфонизме и о Брусиловском, статьи 
о средствах массовой информации и об учителях…  
И всё равно он не будет исчерпывающим. 

О востребованности идей исследователя, поня-
тий и положений говорят многочисленные и всегда 
позитивные ссылки на них, встречающиеся в работах 
не только рядовых исследователей, но и учёных с ми-
ровым именем, например, Г. Головинского, Г. Гаспа-
рова, Е. Орловой, Е. Ручьевской, Ю. Холопова.

И сегодня, по истечении нескольких десятков 
лет научной деятельности, можно сделать вывод, 
что, постоянно расширяя круг тем и сохраняя науч-
ный потенциал, он из года в год подтверждает свой 
статус. К слову, Евгений Борисович, печатаясь сам, 
способствует и продвижению исследований своих 
коллег: дважды (в 1999 и 2008 годах) он стал прово-

дником на страницы нашего главного музыкального 
журнала материалов воронежских исследователей, 
за что удостоился благодарности редакции. 

Впрочем, и полный список публикаций при всей 
своей ёмкости не даст достаточного представления о 
темах, волнующих музыковеда. Ведь немалый багаж 
его печатной продукции едва ли перевесит по значе-
нию те неизданные и чаще не предназначавшиеся для 
печати мысли, суждения, идеи, что высказывались на 
им же организуемых форумах, на концертах, творче-
ских и юбилейных вечерах, на разного рода презен-
тациях работ коллег и своих собственных, на конфе-
ренциях и семинарах, по ходу лекций и докладов, в 
оппонентских выступлениях на защитах диссерта-
ций, в многочисленных интервью на радио, телеви-
дении, в интернете, газетах и журналах. В отдельный 
жанр можно выделить речи на официальных заседа-
ниях и встречах в административных или думских 
инстанциях, а также на съездах, пленумах и разного 
рода собраниях. Этот последний жанр, поневоле не-
сколько официальный, в интерпретации Трембовель-
ского обретает обычно творчески-публицистический 
характер. 

Сам Трембовельский является автором многих 
крупных проектов. Назовём хотя бы некоторые из них, 
имевшие особенно большой общественный резонанс. 
Это проведённый в Воронеже «Первый съезд юных 
композиторов России» (2000), преддверием которого 
стал Всероссийских конкурс между ними «Постигая 
искусство классиков»; несколько Выездных Секре-
тариатов СК РФ, в том числе «Традиции и творче-
ский поиск: взгляд на музыку в конце ХХ столетия» 
(1997), «Музыка и время» (2003), международный 
фестиваль «Звуковые пути: воронежская тематика 
в контексте музыки России и мира» (2008), Всерос-
сийский конкурс имени К. Массалитинова на лучшее 
произведение по воронежскому фольклору и итожа-
щий его форум «Композитор и фольклор» (2005), 
конкурсы романсов и песен на тексты А. Платонова 
и А. Кольцова, конкурс на лучший гимн Воронежу и, 
наконец, двадцать фестивалей современной музыки в 
Воронеже «Созвучие», одной из традиций которых, 
помимо презентации практически всех новых опусов 
воронежских композиторов, стало представление не-
кой «Антологии музыкального авангарда ХХ столе-
тия» при участии московских и некоторых других ан-
самблей современной музыки. Отдельно можно было 
бы говорить и об организации встреч в Воронеже с 
известными (в их числе зарубежными) мастерами 
музыкального творчества, в том числе с Ю. Форту-
натовым, М. Ростроповичем, А. Флярковским, Э. Де-
нисовым, Ю. Коном, В. Екимовским, О. Галаховым,  
В. Казениным, Ю. Коревым, В. Тарнопольским,  
Т. Сергеевой, А. Ровнером, С. Савенко, И. Надеж-
диным, Я. Судзиловским, Мишелем Мораном, Пет-
ру Хаапаненом, Грегори Максимовичем и многи-
ми другими. Не забудем и о текущих обязанностях 
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руководителя-организатора на музыковедческом от-
делении Академии искусств и в Союзе композито-
ров, успешно совмещаемых с «членством» в Союзе 
театральных деятелей – здесь Трембовельский по-
стоянно работает в жюри областного конкурса «Со-
бытия сезона», а ранее входил во Всесоюзную сек-
цию оперной критики, на семинарах которой читал 
доклады и сообщения в Москве, Таллине, Тбилиси и 
Екатеринбурге, а также в Воронежском театре оперы 
и балета. 

Диапазон его музыкально-общественной дея-
тельности никогда не ограничивался акциями мест-
ного порядка. В его активе – выступления на раз-
ного рода форумах (конференциях и фестивалях) 
во многих регионах России и ближнего зарубежья. 
Являясь членом Координационного Совета по за-
щите диссертаций при Саратовской консерватории, 
секретарём Союза композиторов России и делегатом 
практически всех его съездов (начиная с пятого), 
членом редколлегии Российского специализирован-
ного журнала «Проблемы музыкальной науки», а 
несколько ранее – членом Совета по научной работе 
студентов при Министерстве культуры РФ и в этом 
качестве – одним из организаторов конференций в 
Казани, Ростове-на-Дону и других городах, он полу-
чил немало официальных и неофициальных благо-
дарностей, премий, дипломов и наград, среди кото-
рых выделяется Золотая медаль Союза московских 
композиторов «За содружество, за вклад в развитие 
и пропаганду современной музыки».

Исследовательским трудам и публицистическим 
выступлениям Трембовельского свойственна стро-
гая и академически выверенная манера высказыва-
ния. Но нередко он прибегает к интригующе-яркой 
и эффектной подаче материала, не связанной, впро-
чем, с внешней аффектацией. Музыковед, решив 
какие-либо задачи и испытав удовлетворение и ра-
дость при аналитическом обнаружении особо удач-
ных композиторских решений, стремится вызвать и 
у своих читателей (или слушателей, в том числе у 
студентов) адекватную реакцию, некое чувство со-
открывателя. Совсем не случайно он ещё в молодо-
сти увлекся методом порождающего описания, суть 
которого заключена в анализе музыки как бы со 
стороны её создателя. На устроенной В. Гошовским 
в 1975 году в Ереване – Дилижане знаковой для 
своего времени конференции «Алгоритмический 
формализованный анализ музыкальных текстов», 
Трембовельский впервые обнародовал один из сво-
их опытов логического воссочинения произведения 
из установленных заранее темы (замысла) и мате-
риала. Некоторые участники той конференции с во-
одушевлением восприняли данный опыт как яркую 
демонстрацию нового метода, перспективного для 
разных отраслей науки. В частности, ряд фолькло-
ристов из сопредельных государств увидели в нём 
аналог логической реконструкции (тоже, в сущно-

сти, воссочинения) по найденным фрагментам или 
описаниям тех утерянных явлений и традиций, что 
имеют этнографический интерес.

Трембовельский владеет неким широкоформат-
ным объективом видения явлений. Отсюда – воз-
можность многообразного и, подчас, неожиданного 
претворения его идей другими специалистами, да 
и самим их автором. Так, содержащиеся в исследо-
ваниях казахского национального симфонизма по-
ложения о смешанной многочастной форме с черта-
ми одночастности, о движущемся экспонировании, 
интервально-интонационных тематических сферах, 
процессах пополнения лада, о самом методе симфо-
низма как качестве мышления, о его корнях и общих 
звеньях между культурами Востока и Запада обрета-
ют общетеоретическое и общекультурное звучание и 
позднее используются уже не только в связи с перво-
объектом. А выводы, касающиеся стилистики Му-
соргского, прежде всего, монодийно-гетерофонного 
типа музыкального мышления, оказываются вос-
требованными, к примеру, в трудах каракалпакских, 
башкирских и якутских учёных, посвящённых сво-
ей собственной музыкальной культуре, в том числе 
фольклору.

Некоторые положения и понятия, существовав-
шие в науке раздельно и иногда, казалось бы, даже 
противоречившие друг другу, Трембовельский иной 
раз сводит воедино, устанавливая новую среду их 
обитания в пределах масштабной концепции. Не 
отсюда ли излюбленная им парность понятий, объ-
единённых в некую целостность. Он не говорит, к 
примеру, отдельно о культурах региональных и сто-
личных, сельских и городских, рассматривая их со-
ставными частями общей культуры, между которы-
ми имеются «сообщающиеся сосуды». А тональная 
структура произведений рассматривается не только в 
аспекте модуляционности, а и так называемой унито-
нальности (термин введён для обозначения безмоду-
ляционных решений формы в произведениях с одним 
устоем).

По-видимому, с той же «парной методологией» 
связаны и нередкие у Трембовельского диптихи или 
даже триптихи, примерами которых могут служить 
«Два этюда к проблеме аналогий», «Два эскиза о 
предустановленном и импровизационном компо-
нентах в музыкальном творчестве», «Три статьи о 
симфонизме Е. Г. Брусиловского», «Марк Копытман 
– теоретик музыки: в двух частях», «Два эссе о стили-
стике газет “Воронежский курьер” и “Музыкальное 
обозрение”».

Учёный имеет крепко сбитую и хорошо орга-
низованную систему взглядов, в пределах которой 
парные категории взаимообусловливают и взаимо-
поддерживают одна другую и, стало быть, зависят 
друг от друга. Показательно понимание стиля как со-
вокупности традиционных и новых принципов мыш-
ления, аккорда, соединяющего структурно-сонорную 
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и функциональную выразительность, лада как ком-
плекса модальной и тональной составляющих, ко-
торые находятся в обратно пропорциональной за-
висимости: увеличение весомости одной обычно 
сопряжено с уменьшением другой. Двусторонняя 
(парная) трактовка лада побудила к двусторонней же 
трактовке полиладовости, членимой на полимодаль-
ность и полиопорность, которые имеют между собой 
разные формы связи и, в свою очередь, членятся на 
подвиды.

Выше говорилось, что круг тем и проблем, за-
нимавших Трембовельского как учёного, публици-
ста и общественного деятеля весьма многообразен 
и широк. И всё же, как можно было видеть, есть 
три магистрали интересов, вокруг которых ветвят-
ся многочисленные улочки и переулки его поисков. 
Это – Мусоргский, это – проблемы симфонизма, и 
это – краеведение. На каждом направлении сделано 
немало. Показательно, что в последние 3 – 4 года, по-
мимо более чем двух десятков статей, им опублико-
вано четыре монографии. Из них две, вышедшие бук-
вально подряд в Алмате и в Москве, разрабатывают 
на материале Алматинских симфоний Брусиловского 
теорию национального симфонизма, а ещё две – это 
второе (вновь московское, но существенно допол-
ненное) издание уже названной монографии «Стиль 
Мусоргского: лад, гармония, склад» и выпущенная 
в Воронеже книга «Территория творчества: сообще-
ство композиторов Воронежского края», написанная 
в соавторстве с А. Украинской.

Не имея возможности более или менее подроб-
но охарактеризовать в данном очерке все издания, 
остановимся лишь на исследованиях о Мусоргском, 
содержащих едва ли не наибольшее число свежих 
идей, словно бы подсказанных великим русским пер-
вооткрывателем «новых берегов». Вероятно, поэтому 
данные исследования получили в мировом музыкоз-
нании несомненный резонанс.

Но прежде назовём тех, кто в разное время ока-
зал на Трембовельского как на музыковеда особенно 
большое влияние. Помимо Ю. Н. Холопова, у кото-
рого он в конце 80-х стажировался в Московской 
консерватории, это его учителя – И. И. Дубовский,  
М. Р. Копытман и А. Н. Дмитриев (последний, 
правда, не был официальным преподавателем Трем-
бовельского, но именно он, после ряда консульта-
ций – устных и эпистолярных, подтолкнул своего 
младшего коллегу к выбору темы «Мусоргский»). 
С каждым из них его связывали, несмотря на боль-
шую или меньшую разницу в возрасте, не толь-
ко профессиональные, а и дружеские отношения.  
В публикуемом ниже интервью на вопрос об ис-
токах авторских идей Трембовельский как раз и 
назвал своих главных учителей, добавив полушут-
ливое: «Котелок на трёх камнях не опрокидывает-
ся». В этой реплике-пословице – глубокий подтекст: 
ею автор, в сущности, сказал, что его теоретиче-

ские положения предопределяются связью с тремя 
научно-педагогическими школами (консервато-
риями, городами), в перекрестье которых он волею 
судеб оказался (к слову, свои диссертации Трембо-
вельский писал в Алмате и Воронеже, а защищал – в 
Санкт-Петербурге и Москве). И, глубоко чтя настав-
ников, он в память о каждом из них написал статьи:  
А. Н. Дмитриеву посвящён очерк «Вспоминая 
учителя», опубликованный в сборнике Санкт-
Петербургской консерватории «Анатолий Никоди-
мович Дмитриев: к 100-летию со дня рождения» и в 
«Музыкальной академии» (2008, № 2); две статьи о 
М. Р. Копытмане – «Past in the Present: Homage to my 
Teacher» и «Utmost Precision in Musik Theory» опу-
бликованы в 2004 году Израильским институтом му-
зыки в книге «Mark Kopytman. Voices of memories» 
(первая из них «Прошлое в настоящем: приношение 
учителю» несколько раньше вышла в «Музыкаль-
ной академии», 1999, № 4); статья «Вспоминая Ио-
сифа Игнатьевича Дубовского – учителя, наставни-
ка, коллегу» подготовлена для энциклопедического 
издания о крупнейших российских музыковедах.  
В память же о Ю. Н. Холопове Трембовельским 
подготовлена и проведена научная конференция, 
где воронежские музыковеды, в том числе бывшие 
студенты и стажёры легендарного профессора, вы-
ступили с воспоминаниями о нём и с докладами о 
его трудах. 

Возможно, что напутствиями И. И. Дубовско-
го и, позднее, Ю. Н. Холопова, для которых, при 
всей нескончаемости их интересов, были всё-таки 
определяющими проблемы гармонии, объясняется и 
особенно стойкая приверженность Трембовельского 
к этой сфере (хотя ему тоже доводилось вести аб-
солютно все музыкально-теоретические дисципли-
ны). К слову, всю жизнь хранимый И. И. Дубовским 
«Курс гармонии» его учителя Катуара (с дарствен-
ной надписью от 1924 года) в 1969 году, за две не-
дели до кончины, был передан своему любимому 
ученику (в то время уже коллеге) как некая эстафета 
и завещание.

Обратимся теперь к исследованиям, тематика 
которых определяется феноменом Мусоргского и за-
нимает в широком спектре научных интересов Трем-
бовельского едва ли не центральное место. Давно из-
вестно, что творчество этого композитора по своей 
сути было развёрнуто в будущее – в нём впервые ярко 
проявились многие специфические для последующих 
столетий композиторские технологии. Данный тезис, 
сам по себе бесспорный и ставший даже определён-
ной приметой нашего времени, казался бы несколько 
декларативным без постижения глубинных черт сти-
листики Мусоргского. Такое постижение в наиболь-
шей мере было осуществлено в изданиях последней 
четверти века и, в частности, в целой серии фунда-
ментальных трудов (статей и книг) Трембовельского. 
После недавнего выхода второго, существенно до-
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полненного издания монографии «Стиль Мусоргско-
го…» будет нелишним поразмыслить о том новом в 
его исследовании, что и в обозримом будущем едва 
ли потеряет свою актуальность. Объясняется сказан-
ное нетрадиционным взглядом учёного на проблемы 
творчества композитора и на некоторые, казалось бы, 
старые истины. В центре его внимания – особенно-
сти ладогармонического языка и музыкальной ткани 
– именно тех областей, в сфере которых Мусоргский 
сделал наиболее решительные шаги в направлении 
стилистики будущего. И речь здесь идёт не об отдель-
ных находках в сфере, скажем, аккордики, а о каче-
ственно новом ладовом и фактурном мышлении.

Мусоргский представлен исследователем как 
композитор и XIX, и XX столетий, как создатель 
новых принципов и систем, упраздняющий в своём 
творчестве границы между допустимым и невозмож-
ным, приемлемым и новаторским. Поэтому Трембо-
вельский рассматривает музыкальный стиль компо-
зитора в широком плане – и в контексте критериев 
творческой практики XIX века, и в связи с последую-
щими направлениями и тенденциями музыкального 
искусства. Специфические особенности мышления 
Мусоргского определяются с позиций современной 
музыкальной науки и современного творчества, а 
также сквозь призму последних достижений в тео-
рии фольклора и в изучении старинной музыки. Как 
оказалось, только на пересечении всех этих сфер и 
областей знания стало возможным постижение при-
роды открытий композитора. 

Сильными сторонами предпринятого исследо-
вания можно считать его громадный (не побоимся 
этого слова) музыкально-исторический контекст от 
музыки Средневековья до конца XX столетия, – а 
также то, что основные идеи автора раскрывают за-
кономерности не только Мусоргского, но и многих 
других композиторов, прежде всего современных. 
Приёмы и методы его музыкального письма пред-
стают не просто как самодостаточные явления, но 
и в связи с магистральными направлениями твор-
ческих поисков искусства XX века в области лада, 
гармонии, фактуры и формы. В этом, на наш взгляд, 
заключается универсальное значение характеризуе-
мого исследования.

Примечательно, что его автор подчёркивает всё-
таки принадлежность Мусоргского своему веку, в 
том числе и в аспекте привлекаемых им «строитель-
ных компонентов». Однако, их, в своём большинстве, 
внешне традиционный облик (к примеру, чаще тер-
цовая структура аккордов), оказывается, по мнению 
учёного, как бы тем ложным ориентиром, который, 
упрощая общую картину, не позволяет адекватным 
образом объяснить специфику музыкальной речи 
композитора. Данный парадокс распространяет-
ся не только на аккордику и ладотональность, но и 
на фактуру и форму. Необходимо подходить к ана-
лизу его сочинений, утверждает учёный, не с пози-

ций классико-романической системы, а с точки зре-
ния принципиально нового мышления, имеющего 
модально-монодийно-гетерофонную природу.

Вникая в основные положения, непроизвольно 
приходишь к мысли, что имеешь дело как раз с тем 
случаем, когда материал «диктует» форму и принци-
пы исследования: «ненормативность» техники Му-
соргского потребовала от учёного су щественного об-
новления терминологического аппарата. Специфика 
ладогармонических и фактурных приёмов компози-
тора представлена в исследовании через обширную 
систему музыкально-теоретических понятий, в осно-
ве которой лежат авторские концепции общей теории 
лада, принципов ладового развития, типологии фак-
тур и, соответственно, новый взгляд на особенности 
формообразования в целом.

Трембовельский, как уже отмечено выше, исхо-
дит из бинарной трактовки лада, рассматриваемого во 
взаимодействии двух сторон – модальной и функцио-
нальной (тональной). Каждая сторона имеет свои ре-
сурсы динамизации, и в разных музыкальных стилях 
одна из них выдвигается в качестве определяющей.  
В свете этой теории ладовое мышление Мусоргского, 
в самом общем плане, отличается изменением соот-
ношений в системе «тональность – модальность» в 
пользу последней. Это выражается и в приоритете 
звукорядных закономерностей над функциональны-
ми, и в главенстве широко трактуемого принципа 
децентрализации (одного из ведущих в стилевой си-
стеме Мусоргского), что непосредственно связывает 
композитора с XX веком.

Впрочем, и тональная (централизованная) си-
стема также имеет у Мусоргского свои особенности. 
Трембовельским приводятся многочисленные при-
меры разночтений в определении учёными тональ-
ностей одних и тех же образцов. Этот факт, который 
мог бы показаться курьёзным, свидетельствует, по 
мнению исследователя, о том, что при рассмотрении 
тональной стороны сочинений Мусоргского нужно 
всякий раз заново решать вопросы о составе лада, о 
числе опор и их соотносительной весомости, о ме-
сте главного устоя, о превалировании опор гармо-
нических и мелодических – тем более что ключевые 
знаки у Мусоргского не всегда являются надёжным 
критерием при определении центра. Великолеп-
но владея и при надобности пользуясь средствами 
мажорно-минорной системы, Мусоргский, тем не 
менее, стремился к преодолению «традиционных 
пут», то есть к отходу от классической тонально-
сти, её дестабилизации и «размагничиванию» функ-
циональности. В числе преобразующих факторов 
– новые нормы голосоведения, ненормативные по-
строения аккордов и нетрадиционные их последо-
вания – возвратно-обращённые, «уплотнённые» и 
пр. Большая часть такого рода нововведений явля-
ется следствием переорганизации классических и 
других традиционных ладов, изменения функций 
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их элементов и частичного смещения центра лада, 
в результате чего образуются две опоры – первото-
ника и производная тоника. Тем самым уже в недрах 
мажорно-минорной системы создаются условия для 
возникновения тонально-двойственных структур 
(термин Трембовельского). Для объяснения одного 
из видов полигармонических сочетаний (и не толь-
ко у Мусоргского) вводится также понятие поли-
опорность, используемое теперь повсеместно. Оно 
означает рассредоточение различных ладовых опор 
(не обязательно тональностей) по вертикали. Нуж-
но отдать должное автору: он счёл необходимым 
обсудить в своих трудах противоречия в трактовках 
понятий «политональность», «полиладовость», «то-
ничность», «тоникальность» «полимодальность». 
Учитывая едва ли не все существующие в теорети-
ческом музыкознании концепции и очень корректно 
подходя к этому громадному исследовательскому 
пласту, учёный даёт, тем не менее, свою предель-
но чёткую классификационную систему понятий, 
оформленную в виде таблицы. 

Трембовельский, обладая даром классификато-
ра, любит представлять свои выводы по типологи-
зации тех или иных явлений в виде схем и таблиц. 
Эта склонность обнаружилась ещё в годы учёбы: в 
свою дипломную работу автор включил развёрну-
тую таблицу тембровой драматургии симфониче-
ского произведения. В дальнейшем он возвёл её в 
категорию метода, служащего путеводной звездой и 
инструментом для наглядной демонстрации резуль-
татов исследования. Закреплению данного метода в 
его творческом сознании способствовало общение с 
В. Л. Гошовским, создавшим в своё время многомер-
ную схему жанровой классификации армянских на-
родных песен. Трембовельский однажды рассказал, 
как на упомянутой выше конференции в Ереване – 
Дилижане Гошовский вместо доклада представил 
эту развёрнутую схему участникам, расположив-
шимся вокруг него, и после паузы молчания, дан-
ной для изучения схемы, стал «отбиваться» от их 
многочисленных вопросов, задаваемых, к слову, на 
разных языках. Это ли не пример предельно концен-
трированной фокусировки масштабных идей, при-
званных охватить огромный пласт национальной 
культуры.

Помимо таблицы на полиладовость, Трембо-
вельским создана многоярусная и всеобъемлющая 
таблица видов фактур, также ставшая обобщением 
безукоризненно логичной и выверенной системы 
обобщений. Обе эти таблицы хотелось бы пореко-
мендовать как образцовые в своём роде терминоло-
гические каталоги, которыми можно пользоваться в 
учебно-методической и исследовательской практике.

В книгах и статьях Трембовельского (а также в 
учебных лекциях) встречается немало и других та-
блиц, помогающих, в частности, разглядеть поближе 
и в соотнесении друг с другом явления полигармонии, 

производных ладов, тональной и модальной модуля-
ций…, а также те характерные черты, что отличают 
отдельные произведения и их фрагменты – подчас, 
кратчайшие. Когда-то распознание содержательно-
технологических тайн двуаккордового начального 
оборота «Тюильрийского сада» стало темой целой 
лекции, прочитанной в Екатеринбургской консер-
ватории на семинаре, организованном проректором 
по научной работе Н. Вольпер. Четырёхтакт же из  
III действия «Хованщины» разобран в отдельном па-
раграфе монографии, где он представлен некой фор-
мулой (концентратом) техник, которые разрабатыва-
лись композитором и нашли отражение в суждениях 
исследователя – о модальной вариантности, о сум-
мировании олиготонных построений в многозвуч-
ные модусы, о взаимодополняемости звукорядов, о 
таящихся в модальном пополнении модуляционных 
ресурсах, своеобразно увязываемых с унитонально-
стью. По мысли автора краткость примеров позволя-
ет распознать значение для мастера деталей и харак-
тер их ювелирной отделки. Анализ же этих примеров 
даёт возможность судить и о внимании к деталям 
самого аналитика, о его владении микрохирургиче-
скими методами выявления техники этой отделки, 
о совершенстве предпринятых аналитических про-
цедур, подкрепляемых для наглядности таблицами 
и графами. Становится очевидным: в музыкальной 
ткани сочинений Мусоргского нет ни одного лишне-
го и ни одного недостающего элемента, а те, что ис-
пользованы, складываются в логически безупречную 
целостность. Как видно, детализированность только 
усиливает направленность теоретических разработок 
на решение многих коренных вопросов стиля компо-
зитора, адекватное постижение которого только и воз-
можно при учёте его «микро» и «макро» аспектов.

Принципам ладового развития Трембовельский 
уделяет особое внимание. Он связывает их, опять же, 
с процессами взаимодействия звукорядной и функ-
циональной сторон лада. Среди основных принци-
пов выделены: пополнение или «усечение» звукоря-
дов, «раскрывающийся» лад, взаимодополняемость 
модусов, функциональное переустройство звукоряда 
(без смены или со сменой центра), особые модуля-
ционные и безмодуляционные (унитональные) реше-
ния, сбережение тона и некоторые другие. Подробное 
изучение каждого принципа позволило раскрыть ис-
тинную природу многих ранее не замеченных или не 
расшифрованных явлений. Так, пополнение звукоря-
да было блестяще продемонстрировано ещё на кон-
ференции, устроенной М. А. Энтигером в Астрахани 
на примере «Прогулки» из «Картинок»: постепенное 
насыщение начальной пентатоники полутоновостью 
происходит строго по квартам, при этом все впервые 
вводящиеся звуки акцентированы метроритмически, 
интонационно и гармонически; выключение же тонов 
происходит в обратном порядке (чрезвычайно пока-
зательный пример обратимости ладогармонических 
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структур). Другие образцы (из «Женитьбы», «Хован-
щины», фортепианных опусов, сочинений других ав-
торов) демонстрируют индивидуализированные во-
площения принципа – открытого и столь интересно 
описанного исследователем.

К существенным выводам приходит Трембо-
вельский при рассмотрении раскрывающегося лада. 
Интонационно-речевой по своему генезису, этот тип 
лада в сочинениях Мусоргского предстаёт не только 
свойством звуковысотной организации музыкальной 
ткани, но и важным фактором драматургического 
развития: он служит средством достижения эмфазы 
и такого выделения каких-либо фрагментов словес-
ного текста, которое оправдывается музыкально-
сценическим действием, сюжетом (в оперных и 
камерно-вокальных опусах) или образно-смысловой 
логикой (в инструментальных сочинениях). Примеча-
тельно, что, уходя своими корнями в процессы ладо-
образования архаичных образцов, принципы раскры-
вающегося лада, вслед за Мусоргским, используются 
многими композиторами XX века – ещё одна, заме-
ченная исследователем, линия преемственности сов-
ременного творчества с русским классиком.

Интересной представляется идея Трембовельско-
го о распространении принципа децентрализации так-
же на область формообразования, что приводит к вза-
имопоглощению компонентов пары «тема-развитие». 
Мусоргский стремился к максимальной сжатости, 
плотности, компактности изложе ния, избегал вну-
тренних связующих и подготовительных по строений; 
при этом (вновь парадокс!) предыкт у него мог «дора-
сти» до самостоятельной части (именно эту функцию 
выполняет «Баба Яга» по отношению к «Богатыр-
ским воротам»).

Развивая мысль о децентрализации как ведущем 
факторе стилевой системы Мусоргского, Трембо-
вельский рассматривает его действие и в сфере фак-
туры, напрямую связывая её особенности с ладогар-
моническим мышлением композитора. Вообще идея 
взаимной обусловленности лада и склада – одна из 
сквозных. Поэтому столь естественным оказывается 
решение сложнейших вопросов типологии фактур. 
Трембовельский выделяет такие принципы фактур-
ного мышления Мусоргского, как тематическая кон-
центрированность, трактовка вертикали как суммы 
интервалов; он останавливается на полигармониче-
ском содержании вертикали, фольклорных истоках 
монодии и многоголосия, гетерофонии как рычаге 
преобразования гомофонного стиля. В произведе-
ниях композитора представлены едва ли не все из-
вестные склады, что, по мнению учёного, для второй 
половины XIX века было явлением исключительным. 
Однако при всей широте фактурно-стилевого диапа-
зона главенствующую роль в его музыке играют гете-
рофонические принципы, в которых, так или иначе, 
проглядывают черты «первосклада» – монодии. Гово-
ря об условности применения к фактуре Мусоргского 

понятий «мелодия» и «сопровождение», исследова-
тель подчёркивает, что интонационно-мелодическое 
содержание часто не концентрируется у него в одном 
голосе, но рассредоточивается по нескольким голо-
сам (что, в числе прочего, обусловливает очень ха-
рактерное для композитора расслоение вертикали). 
Этот приём как раз и создаёт эффект предельной 
тематической концентрированности. Сказанное не 
означает, будто все голоса всегда одинаковы в своём 
интонационном насыщении: в рамках гетерофони-
ческого целого любая линия в любой момент может 
стать носителем наиболее яркого тематического ва-
рианта. В этой связи тематическая концентрирован-
ность определена как глобальный для Мусоргского 
фактурный принцип, действующий в его сочинениях 
по всем направлениям – вертикальному, горизонталь-
ному и, учитывая взаимопереходность этих «коорди-
нат», диагональному.

Как отмечалось, труды о Мусоргском состав-
ляют хотя и очень важную, но лишь определённую 
часть научного творчества Трембовельского, охва-
тывающего самые разные и, казалось бы, непересе-
кающиеся темы. Но, тем не менее, они смыкаются в 
некую систему, дополняя друг друга, прорастая одна 
в другую. К примеру, ещё в кандидатской диссерта-
ции и статьях начала 70-х годов, посвящённых казах-
скому симфонизму, впервые стали заметны силуэты 
тех идей о ладовом развитии, которые спустя 10-15 
лет обрели ясные очертания, а затем и целостную 
концепцию в новых исследованиях – но уже не вос-
точной, а русской музыки, не Брусиловского, а Му-
соргского. А когда два-три года тому назад Трембо-
вельский вернулся к «темам юности» и опубликовал 
монографии по теоретическим проблемам нацио-
нального симфонизма, он включил в них и свои же 
примеры из Мусоргского, теперь уже используемые 
в роли «обратной аналогии» к Брусиловскому. Тем 
самым обнаружилось внутреннее родство далёких 
и, вроде бы, никак несоприкасаемых и несмыкаемых 
сфер (здесь кажется почти символичным, что зачи-
натель казахской профессиональной музыки Бруси-
ловский является, как и Мусоргский, представителем 
«петербургской школы»).

Другим примером послужит тема децентрали-
зации, которая воплощена Трембовельским отнюдь 
не только в аспекте лада, фактуры и формы. В весь-
ма далёкой от этих сфер серии работ социально-
культурологического жанра, посвящённой проблемам 
взаимодействия российских столиц и провинции, он, 
в частности, пишет о тех положительных тенденциях 
в развитии культуры современной России, что предо-
пределяют путь к её частичной децентрализации и 
образованию в обозримом будущем полицентриче-
ской, многовершинной и многополюсной структуры. 
Эта картина чуть ли не фотографически отображает 
аналогичные музыкально-исторические переходы от 
классицизма к последующим типам мышления, за-
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печатлённые автором в ладотональной и некоторых 
других областях. Показательно название одной из его 
статей – «О переменности функций центра и перифе-
рии в культуре современной России» – в котором по-
своему интерпретирована «ладовая терминология» 
Ю. Н. Тюлина.

Если бы такого рода параллели были проведе-
ны не между работами одного автора, они могли бы 
показаться случайными. Но в данном случае анало-
гия, вне всякого сомнения, закономерна. Не забудем, 
кроме всего прочего, выше замеченную склонность 
Трембовельского к парным понятиям и статьям-
диптихам, а также то, что целый ряд своих трудов он 
посвятил аналогии как методу познания музыкально-
художественных явлений. 

Приведённые выше аналогии между трудами 
и идеями Трембовельского запечатлевают вскры-
тую им высшую гармонию, проявляемую в неких 
глобальных культурно-исторических процессах, в 
социально-культурном преображении страны, в кон-
кретном художественном явлении, в стилистически 
самобытном и целостном феномене Мусоргского, 
других композиторов, наконец, в отдельном музы-
кальном опусе или даже его кратчайшем сегменте. 

Переезжая в Россию, Трембовельский выбрал 
Воронеж. Его привлек недавно открывшийся вуз, 
где многое нужно было начинать с нуля. И он на-
чинал. Трудно перечислить все его инициативы, 
что способствовали становлению и развитию му-
зыкального образования, науки и культуры региона. 
Естественно влившись в работу кафедры теории и 
истории музыки, он вскоре стал её заведующим и 
добился открытия музыковедческого отделения. 
Уже в год приезда организовал первую в Вороне-
же Всероссийскую научную конференцию «Роль 
музыкально-теоретического образования в воспи-
тании музыканта», отразив её содержание на стра-
ницах «Советской музыки» (1979, № 2). Им был 
основан Университет музыкальной культуры при 
Педагогическом институте, а в своём вузе – отдел 
науки, которым он несколько лет и руководил. С него 

начала складываться теперь уже богатая на имена 
музыкальная когорта воронежских профессоров 
– Трембовельский получил это звание по совокуп-
ности трудов, опубликовав первые в вузе сборники 
научных трудов и авторскую монографию; позднее 
он стал и первым в Воронеже доктором искусство-
ведения. В дальнейшем… 

 Прервём, впрочем, перечисления и приведём 
некоторые высказывания о Е. Б. Трембовельском: 
«Вот уже 30 с лишним лет Евгений Борисович в 
Воронеже, – говорит П. Райгородский, – его кол-
леги не перестают повторять, что и вузу, и городу 
необычайно повезло в том, что Трембовельский 
оказался именно здесь (хотя его настойчиво при-
глашали в консерватории ещё шести городов стра-
ны). И музыкальную жизнь Воронежа уже давно 
невозможно себе представить без Евгения Борисо-
вича». Ему вторит профессор Г. Сысоева: «Ни одно 
важное событие в искусстве города не обходится 
без Трембовельского: если он не организатор, то 
почётный гость или заинтересованный зритель. А 
если на фестивале, концерте, спектакле, выставке 
нет Трембовельского, то, – извините! – это либо не 
событие для Воронежа, либо Евгения Борисови-
ча нет в Воронеже… Недаром организаторы мно-
гих научных конференций наперебой приглашают  
Е.Б. Трембовельского, и – что поразительно! – он на-
ходит время, ездит, пишет, выступает несколько раз 
в год!». «Виртуозно выполняемые им анализы, – за-
мечает выпускница академии Л. Синюгина, – всегда 
поражают неожиданными открытиями. По любым 
темам и вопросам у него есть свои взгляды и кон-
цепции…. Но он не навязывает их и не призывает к 
обязательному следованию им, а побуждает к выбо-
ру собственной точки зрения, которая сформировы-
вается в открытой полемике со всеми, практически, 
существующими трактовками… Евгений Борисович 
чрезвычайно остроумный, жизнерадостный и спор-
тивный – наверняка каждому знаком его велосипед 
во дворике Академии, а в спортивном зале многие 
наши студенты желают сразиться с ним на площад-
ке бадминтона или за теннисным столом».

Скрынникова Ольга Анатольевна
кандидат искусствоведения, 
проректор по научной работе, доцент, 
зав. кафедрой истории музыки
Воронежской государственной академии искусств

Украинская Анна Вадимовна
кандидат искусствоведения, 
доцент кафедры теории музыки 
Воронежской государственной академии искусств
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Интервью

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Евгений Борисович, многие музыковеды-

исследователи, в том числе со степенями и звания-
ми, не слишком охотно зачисляют себя в категорию 
учёных-профессионалов. А какова по этому вопросу 
Ваша точка зрения?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Ответ едва ли может быть однозначным, по-

скольку критерии профессионализма в данной об-
ласти подчас оказываются зыбкими. Во-первых, на-
пряжённый труд учёного подчас месяцами и годами 
не даёт ожидаемых результатов, что не может не 
рождать мгновений неуверенности в своих возмож-
ностях. Во-вторых,… – вспоминаю по аналогии по-
лушутливое определение математика: он уже кое-что 
может, но как раз не то, что от него хотят получить в 
данный момент. Также и музыкант-теоретик, пригла-
шённый дать совет композитору или исполнителю, 
часто оказывается не вполне для этого приспособлен-
ным. Его деятельность расчленяется, как минимум, 
на два этапа – выдвинуть гипотезы, установив прин-
ципы, и обосновать их логически, доведя до выводов. 
Для прохождения второго этапа образованный спе-
циалист вооружён понятийно-терминологическим 
аппаратом и навыками в осуществлении разного 
рода аналитических процедур. А вот на первом этапе 
определяющим является не логический путь, а инту-
иция, некое подсознательное нащупывание истины. 
Весьма зыбкая основа! Но именно здесь и выявляет-
ся мера одарённости (в данном случае это и мера про-
фессионализма) музыковеда. И, наконец, в-третьих: 
для уверенного определения статуса «профи» боль-
шинству отечественных исследователей, по крайней 
мере, искусствоведам (как, к слову, и композиторам), 
не хватает жизненно насущного звена: наука (сочи-
нительство) их практически не кормит.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– И как же они выживают?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Вспоминают поговорку «Собака на ходу всег-

да найдёт еду» и бегают по разным работам, конеч-
но же, принося пользу, но и растрачивая ресурсы и 
время, столь необходимые для творческого сосредо-
точения. Впрочем, во многих странах, в Колумбии, 
например, как свидетельствовал Эрнст Неизвестный, 
это является нормой: там любой художник (писатель, 
живописец, композитор) знает смолоду, что искус-
ство – это призвание, а не профессия, и не рассматри-
вает его изначально в качестве статьи доходов.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Российское музыкознание отличается, тем не 

ЕВГЕНИЙ БОРИСОВИЧ ТРЕМБОВЕЛЬСКИЙ 
о музыкальной науке, творчестве и о себе

менее, интенсивным ростом и значительными до-
стижениями. Какие из них за последние 50 – 60 лет 
представляются Вам особо важными и практически 
насущными? 

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Охватить их в кратком ответе невозможно. Но, 

пожалуй, самым существенным из них можно считать 
вторжение исследователей в мир современных компо-
зиторских технологий, который, скажем, в годы моей 
учёбы казался неприступным для большей части спе-
циалистов. И это притом, что тяга к познанию новых 
явлений была огромной. Помню, как всколыхнула му-
зыкальную мысль книга Ю. Н. Холопова «Современ-
ные черты гармонии Прокофьева», от которой в своих 
исканиях стали отталкиваться не только молодые ис-
следователи, а и специалисты масштаба (и возраста)  
И. И. Дубовского. В далёкой Алма-Ате я был свидетелем 
того, насколько досконально он изучал этот труд, гото-
вя письмо автору и обсуждая с коллегами и учениками 
основные положения монографии. А выход «Очерков 
современной гармонии» вообще был подобен прорыву 
к дотоле незнаемым системам, хотя здесь Юрий Нико-
лаевич ещё не затрагивал сфер музыкального авангар-
да, захвативших его несколько позднее, как и, к приме-
ру, Г. В. Григорьеву, Н. С. Гуляницкую, В. Н. Холопову, 
А. С. Соколова, Л. С. Дьячкову, Т. В. Цареградскую, 
С. С. Гончаренко, Л. В. Александрову, Т. Н. Левую,  
А. Я. Селицкого и многих других, включая авторов 
учебного пособия «Теория современной композиции».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Но только ли с исследованием наиболее острых 

явлений академической музыки последнего столетия 
связаны значительные события в развитии нашего 
музыкознания? 

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Нет, конечно. Столь же важными стали, к приме-

ру, труды А. М. Цукера и В. Н. Сырова, посвящённые 
знаковым для ХХ века явлениям массовой музыки, 
рока и джаза в их многочисленных связях со смеж-
ными жанрами и родами творчества. Примечательна 
деятельность Н. С. Гуляницкой: значительная часть 
её трудов по-своему освещает наиболее проблемные 
темы современной гармонии, другая же посвящена 
столь же злободневным вопросам русско-церковного 
искусства XIX и XX столетий.

Учтём и то, что помимо проблем современной 
музыки, существуют и современные проблемы само-
го музыкознания, не обязательно связанные только с 
ней. И эти проблемы простираются от спорящих друг 
с другом концепций музыкального содержания до 
осмысления сквозь призму новых знаний семантико-
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семиотических и символистских аспектов звуко-
творчества, от систематики доклассических культур 
(отечественных и западных) до осмысления ХХ века 
как эпохи космоцентризма, от новых попыток типоло-
гизации огромного числа накопленных определений 
музыки до стремления вывести её мегадефиницию, 
которая бы охватила все её опусные и безопусные 
(изустные) разновидности, относящиеся к культурам 
любых народов и эпох. Всё это предполагает под-
час существенную корректировку основ теоретиче-
ского музыкознания. Впрочем, не такую, которая бы 
исключила из поля зрения, как это иногда сегодня 
случается, некоторые существеннейшие музыкально-
теоретические системы классиков советского музы-
кознания, большая часть которых отнюдь не потеряла 
свою актуальность и привлекательность, в том числе 
и для слушателей соответствующего курса. 

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– А нет ли у нашего музыкознания тех проблем, 

что свидетельствуют о каких-либо его негативных 
тенденциях? И если есть, то какая из них представля-
ется особенно болезненной?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Быть может, это, в частности, – постепенный, 

но неуклонный уход некоторой части науки о музыке 
от самой музыки, от практики её создания и воссо-
здания. В своём неуклонном восхождении эта часть 
поднялась на ту высоту, с которой насущные вопросы 
творчества кажутся уже мелкими и несущественны-
ми. Высокий полёт в этих случаях становится как бы 
иллюзорным. Среди подобных работ особенно много 
тех, что находятся в перекрестье разных наук.

Было бы, конечно, ошибкой принизить значение 
междисциплинарных контактов, которые особен-
но важны для фундаментальной науки. Её основы и 
традиции, заложенные ещё во времена Б. Асафьева,  
А. Лосева, Э. Курта, продолженные классиками совре-
менного музыкознания, сохраняются, о чём свидетель-
ствует огромный пласт сегодняшнего музыкознания 
– сошлюсь только на безвременно ушедших Ю. Холо-
пова, Т. Чередниченко, М. Бонфельда и В. Ценову, в 
трудах которых подняты, в частности, проблемы чис-
ла, феномена произведения, взаимосвязи в мышлении 
художника языковых и речевых параметров, космизма 
и многие другие.

Но, отвечая на заданный вопрос, я заостряю вни-
мание на других и, к сожалению, нередких сегодня 
случаях, когда достоинства в своём продолжении 
оборачиваются недостатками. Как много, к приме-
ру, создаётся ныне псевдодиссертаций, особенно в 
сфере музыкальной педагогики и новомодной психо-
логии. Любая мелкая и необязательно оригинальная 
идейка, установленная на высокий пьедестал давно 
апробированных общепедагогических принципов – 
неоспоримых, вечных и вечно же актуальных – об-
ретает, вдруг, некий объём и вес, особенно если она 
подкреплена контрфорсами социологических выкла-

док. Штампов-то («методов») тут накоплено немало. 
Как видно, мнимая высота обобщений и мелкотрав-
чатость могут идти бок о бок. И здесь вырисовыва-
ется другая сторона затронутой проблемы – пере-
производство трудов и тем, высосанных из пальца. 
Все, кто не ленив, теперь пишут диссертации, подчас 
клонируя (в том числе, с помощью интернета) идеи, 
«сюжеты» и положения, которые, согласно курьёз-
ным ваковским требованиям, они сами же в своих 
авторефератах объявляют новаторскими и актуаль-
ными. Уже потом их самооценки обычно закрепляют 
добросердечные эксперты.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Значит ли это, что следует блокировать такие 

диссертации?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Блокировать их может быть и надо было, но не 

на выходе, а на входе. Я тоже являюсь членом Совета 
по защите кандидатских и докторских диссертаций. 
И всегда стараюсь поддержать любого соискателя, 
исходя из того, что если уж он прошёл крестный путь 
и взошёл на свою Голгофу, то пусть и вознесётся на 
крыльях давней мечты, будучи причислен к «присуж-
дённым». Но всё же не все диссертации из ряда «та-
ких»: подавляющее число защищающихся не нужда-
ется в снисхождении.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Не провоцирует ли существующая система по-

слевузовского образования к проявлению теневых 
сторон подготовки диссертантов?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– В некоторой мере, видимо, да. Особенно в по-

следние 10–15 лет, когда в вузы стали спускаться 
сверху жёсткие планы приёма в научную аспиран-
туру и когда, с другой стороны, была упразднена 
ассистентура-стажировка для исполнителей (по слу-
хам, она всё же реанимирована). Планы эти «при-
нуждают» искусственно расширять число будущих 
диссертантов за счёт, в частности, пианистов, на-
родников и представителей других артистических 
специальностей. Лишённые «своей аспирантуры», 
многие из них решаются, что называется, с «нуля» 
начать восхождение к высотам научного творчества, 
даже если в годы учёбы они и не проявляли к нему 
интереса, а главное – не проверили свои исследова-
тельские способности. Понятно, что далеко не все 
из них достигают этих высот. К слову, музыковеды, 
имеющие более основательную теоретическую под-
готовку и аналитический опыт, а также уяснившие в 
ходе написания дипломных работ свои возможности 
и склонности, обычно бывают более осмотрительны-
ми при выборе послевузовских путей, которых у них, 
кстати сказать, гораздо больше.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Аспиранты в пору подготовки диссертаций и 

позднее обычно группируются вокруг мэтров науки, 
что способствует иногда образованию музыковед-
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ческих школ. Каково Ваше отношение к этому про-
цессу?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Ну, во-первых, этот процесс естествен и неиз-

бежен. И отношение к нему, в целом, позитивное, 
если, конечно, мэтр не проявляет излишней автори-
тарности, а поощряет инициативность своих коллег. 
Ведь каждый из них по-своему способствуют раз-
витию школы и расширению лежащих в её основе 
магистральных путей и идей. Некоторые из них рано 
или поздно уходят из науки, другие – отпочковыва-
ются, образуя её самостоятельные ветви, а третьи так 
и остаются в лоне школы, популяризируя её достиже-
ния и, тем самым, сохраняя и укрепляя её. Многое тут 
определяется и мерой таланта, и инициативностью, и 
харизматичностью, и честолюбием конкретных лиц, 
да, впрочем, и многими другими их свойствами. Как 
писал А. Эйнштейн, храм науки – явление много-
слойное. Одни, будучи тщеславными, входят в него с 
гордым чувством своего интеллектуального превос-
ходства, иные – из утилитарных (в нашем случае – 
карьерных) соображений. И если бы ниспосланный 
Богом ангел изгнал из храма и тех, и других, то чис-
ло его «прихожан» катастрофически сократилось. 
Но в нём всё-таки осталось бы немало лиц, как раз 
и определяющих состояние науки. По отношению к 
изгнанным в действиях ангела очевидна несправед-
ливость: ведь именно ими построена её наибольшая, 
материальная часть. Но несомненно и другое: сами 
они не могли бы воздвигнуть этот храм, как не может 
вырасти лес из одних вьющихся растений.

На днях раскрыл шестой номер нового журнала 
«Piano Форум: всё о мире фортепиано». И как кстати! 
В заглавие беседы с одним из корифеев современ-
ного пианизма Евгением Королёвым вынесена его 
теза, достойная осмысления: «Главное достижение 
русской школы заключается в том, что она не была 
школой. Отсутствовала догма».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Процессы научного творчества изобилуют раз-

ного рода спорами и дискуссиями. Всегда ли они 
нужны и были ли те, что Вам особенно запомнились? 
Доводилось ли Вам в них участвовать?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Научная конференция без полемики – это как 

еда без соли. Подыскивая новые доводы в пользу 
своих положений и точек зрения, диспутанты, тем 
самым, углубляют и шлифуют их, но обычно при 
этом отдаляются и не часто приходят к согласию и 
компромиссу. Иногда неприятие чьих-либо идей ста-
новится как бы стартёром, побуждающим к созда-
нию собственной теории. У меня лично именно так 
произросла идея ладового развития, одна из работ о 
взаимодействии культур города и села имеет подза-
головок «Полемические заметки», размышления же 
о мазелевском понятии «Художественное открытие» 
оформились в виде самостоятельной части работы 

об аналогиях, а неприятие предложений о беспред-
метной теории, проходимой синхронно с историей, 
побудило к написанию статьи «В поисках новой кон-
цепции».

Многие закончившиеся диспуты обретают затем 
долгую жизнь. Мы до сих пор иногда возвращаемся 
к материалам полемики 50-х годов о политонально-
сти (между С. Скребковым и В. Берковым), 60-х – о 
современной гармонии (со многими участниками), 
70-х – об исполнительски-педагогических пробле-
мах (между, в частности, опытнейшим Г. Коганом и 
только что вступившим в большую науку скрипачом  
О. Шульпяковым).

О некоторых же «схватках» ещё тогда, когда они 
происходили, хотелось сказать словами В. Высоцко-
го: «Так оставьте ненужные споры – я себе уже всё 
доказал». Готов на свой счёт принять упрёк в непо-
нимании альтернативности тех известных научно-
педагогичесих подходов, которые, как мне кажется, 
вполне могут сосуществовать, не противопоставляясь 
один другому. Это, к примеру, проблема ценностного 
или целостного анализа (тем более что на практике 
любой достойный анализ является ещё и интерпре-
тационным), или вопрос о правомочности разных 
подходов к одной и в целом сходно трактуемой дис-
циплине, зафиксированных в таких учебниках, как 
«Музыкальная форма», «Формы музыкальных про-
изведений», «Анализ музыкальных произведений», 
«Структура музыкального произведения», «Строе-
ние музыкальных произведений» и некоторых дру-
гих. Немало было сломано копий и при попытках 
дать окончательные дефиниции таким понятиям, 
как модернизм, постмодернизм, авангард и, соответ-
ственно, модерн (первый, второй и третий), постмо-
дерн, поставангард, постромантизм, неоромантизм, 
старая сложность, новая сложность, новая простота 
и некоторым другим, которые всё равно и, наверное, 
неизбежно остаются расплывчатыми и размытыми, 
как и временные границы стоящих за ними явлений.  
А потом ведь и так очевидно, что после угасания той 
или иной стилевой системы обычно следует этап, ко-
торый в соотнесении с ней оказывается нередко в по-
ложении «пост», а по отношению к «позавчерашнему 
дню»» – в положении «нео».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Затронутая проблема языка науки, дефиниций, 

исключительно важна и сложна, так как связана с 
введением новых понятий и терминов или расшире-
нием значений тех, что уже существовали. Хотелось 
бы узнать Ваше мнение об этом.

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Язык науки, как и любой другой язык, разви-

вается и не может быть статичным. Но те или иные 
включения и вторжения в его систему нередко ста-
новятся объектом полемики, даже после их укорене-
ния и проверки в трудах многих учёных. Сошлюсь 
на относительно недавнюю статью Т. Бершадской  
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«Недоразумение, становящееся традицией (к пробле-
ме: лады тональные – лады модальные)» («Музыкаль-
ная академия», 2008, № 1), в которой автор выдвига-
ет широкий пласт аргументов против использования 
термина «Модальность». И это после его более чем 
тридцатилетней жизни в отечественном музыкозна-
нии: время внедрения термина можно определить по 
«Музыкальной энциклопедии», в 3-м томе которой 
(1976, с буквой «М») не было статьи «Модальность», 
а в 4-м (1978, с буквой «П») включена статья Ю. Хо-
лопова «Полимодальность». Как видно, водораздел 
падает примерно на 1977-й год.

Введение новых терминов и модификаций преж-
них – шаг всегда исключительно ответственный. Это 
может показаться парадоксом, но без некоторых из 
них мы стали бы не беднее, а богаче, поскольку мень-
ше путались бы в густом лесу терминологических 
новообразований, кажущихся иногда пришельцами с 
чужих научных планет. Удачное же понятие и его тер-
минологическое определение способно открыть окно 
в мир новых представлений – и не только о новых, а 
и о старых явлениях, до некоторых пор казавшихся 
самоочевидными. «Чтобы возродить интерес к на-
доевшему предмету, – говорил Н. Ефреинов, – надо 
найти подход к нему, новые глаза для него».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Не могли бы Вы привести конкретные примеры?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Не берусь говорить за всю науку и потому со-

шлюсь лишь на некоторые из известных понятий, 
служивших предметом рассмотрения в последние 
десятилетия, в том числе и в моих работах. Речь идёт 
о гетерофонии, модальности и полиладовости (поли-
опорности и полимодальности), от которых исходит 
целый пучок явления излучений на многие проблемы 
и на самые разные явления (в аспекте времени, эпо-
хи, родов музыкального искусства). 

Особенно показательной представляется гетеро-
фония, новый подход к которой предопределён тру-
дами А. Шнитке, существенно раздвинувшими объ-
ём представлений о её проявлениях в тех или иных 
стилях. Продление его идей ведёт к пониманию того, 
что гетерофонические принципы, традиционно свя-
зываемые только с раннецерковными или фольклор-
ными образцами, по-разному сказываются в музыке 
многих эпох и, особенно, в музыке современной, во-
бравшей в себя весь многовековой опыт звукотворче-
ства. Но главное, постижение сути этих принципов 
– монодических по типу мышления и многоголосных 
по внешнему виду музыкальной ткани – позволяет 
«новыми глазами» увидеть и обосновать очень мно-
гие «надоевшие предметы». Например: природу «не-
правильностей» музыки средневековья, истинность 
нотолинейных записей строчного пения XVII века и 
ошибочность опытов их коррекции путём подгонки 
под якобы приемлемые благозвучия, недопустимость 
подобных же коррекций в расшифровках фольклор-

ных образцов и факт искажения их сущностных черт 
в «гармошечных обработках», коими изобилуют про-
граммы народных хоров, монодийно-гетерофонная 
природа русской крестьянской песни, а также об-
разцов группового музицирования в тех культурах, 
которые традиционно определяются как чисто моно-
дические (вспомним знаковую статью Э. Алексеева 
«Есть ли у якутов многоголосие?» – вопрос, остро 
стоявший и в России на рубеже XIX – XX веков, а 
ныне приобретший актуальность для культур многих 
народов мира); оправданность бартоковского метода 
ладогармонического «неслияния» народного напева и 
сопровождения, наличие общего, гетерофонического 
корня у таких явлений, как подголосочность, сверх-
многоголосие, дублировка в любые созвучия, соно-
рика и некоторых других, в том числе относящихся к 
ранним формам многоголосия; трактовка вибрации у 
струнных инструментов в качестве приёма гетерофо-
низации ткани, правомочность акустически не вполне 
идеальной (до известных пределов) и как бы живой 
интонации, воспринимаемой, по выражению Мес-
сиана, «очарованием невозможностей»; некоторые 
предпосылки диссонантности и линеаризма в совре-
менной музыке, соотносимость или даже соприкаса-
емость таких её казалось бы автономных тенденций 
и свойств, как гетерофонизация (в фак туре), децен-
трализация и полиладовость (в гармонии), атематиза-
ция (в форме), аметризация (в ритмике), атипизация 
(в форме), алеаторизация и усиление удельного веса 
импровизационного фактора (в исполнительстве); 
включение гетерофонических эпох, наряду с моно-
дическими и многоголосными, в историко-стилевую 
типологию музыки.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Расширение или сужение объёма значений на-

учного понятия иногда не идёт на пользу, а в каких-то 
случаях не может быть оценено однозначно. Соглас-
ны ли Вы с этим и могли бы назвать примеры такого 
рода?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Классический пример – теория интонации.  

В своей знаменитой книге Б. Асафьев стремился вы-
яснить коренные, сущностные черты музыкального 
искусства, которые он определил категорией исклю-
чительно глубокого наполнения, имеющей множество 
конкретных значений. Интонация в его трактовке – 
это и сам факт звучания, и характер исполнительского 
произненсения-проинтонирования, это и интонация-
жанр, и лад, и тон, и категория вводнотонности, и 
гармония, и интервал, и аккорд, и ритм, и форма, и 
тема, и произведение, и любые иные компоненты му-
зыки, а также музыка в целом. Столь широкий спектр 
– не от расплывчатости, а от ёмкости. Асафьев и не 
стремился к одногранному определению, варианты 
которого, к сожалению, в изобилии представлены 
у «последователей», как раз и создавших ситуацию 
терминологической омонимии и размытости.
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Не до конца ясными бывают и некоторые трак-
товки категории «музыкальный знак». Сам я не за-
нимался специально этой проблемой и меня до неко-
торых пор (во многом и сейчас) удовлетворял подход 
Ю. Кона, отражённый в статье «К вопросу о понятии 
музыкальный язык». Он считал, что знаковые функ-
ции в музыке выполняют только отдельные элементы 
– фригийский тетрахорд, мотивы вопроса, фанфары и 
т. п. – и что эти элементы составляют лишь некоторую 
часть музыкальной ткани. Ситуация стала проблем-
ной после выхода в 1976 году книги В. Медушевско-
го «О закономерностях и средствах художественного 
воздействия музыки», ядром концепции которой как 
раз и стало понятие «музыкальный знак». По Меду-
шевскому, любые выразительные средства музыки 
являются знаками и поэтому то и другое – синони-
мы. В качестве синонимов исследователь предложил 
употреблять также понятия «музыкальная речь» и 
«музыкальное произведение». Помню, что оценив 
неординарность и глубину этой первой книги Меду-
шевского, я, вместе с тем, ощутил, что она не при-
близила, а отдалила решение некоторых вопросов. 
До того казавшиеся более или менее ясными, они 
предстали во всей своей сложности. Может быть, в 
этом и проявилось парадоксальным образом главное 
достоинство книги. Вспомним мысль Пастера: «Не-
счастны люди, которым всё ясно», с предельной ка-
тегоричностью выраженную и Маяковским: «Тот, кто 
постоянно ясен, тот, по-моему, просто глуп».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Евгений Борисович, в поле Вашего зрения всег-

да были проблемы творчества современных, в том 
числе алматинских и воронежских композиторов. А 
между тем Вы снискали известность и как один из ве-
дущих в стране исследователей музыки Мусоргского. 
Пересекаются ли эти две магистрали Ваших трудов? 

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Быть может это и не две, а одна, просто не-

сколько расширенная магистраль. В моих исследова-
ниях о Мусоргском в качестве генеральной избрана 
идея о том, что именно с него и начинается история 
современной музыки. Поэтому большая часть анали-
тических обоснований подчинена этой идее, возрос-
шей из того удивительного факта, что чуть ли не все 
мастера ХХ, а теперь уже и XXI веков – от Дебюсси и 
Шостаковича до Щедрина и Тарнопольского – счита-
ли и считают Мусоргского своим духовным отцом и 
источником новых технологических ресурсов.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
 – При этом стиль Мусоргского не удавалось 

«рассекретить» учёным нескольких поколений. Что 
же позволило на рубеже XX и XXI веков разгадать 
многие «тайны» самого неординарного гения рус-
ской музыки?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Ну, во-первых, это труд тех самых нескольких 

поколений, создавших корневую систему для после-

дующих исследований. Лично мне довелось непо-
средственно воспользоваться советами ряда выдаю-
щихся специалистов – знатоков его искусства. Это, 
прежде всего, мой консерваторский профессор Ио-
сиф Игнатьевич Дубовский – ещё в 60-е годы он под-
сказал мне тему. Когда лет через десять-пятнадцать 
зерно, брошенное Сеятелем, стало прорастать, а ма-
териалов (даже нот!) не хватало, выдающийся санкт-
петербугский музыкант и учёный Анатолий Никоди-
мович Дмитриев прислал мне в Алма-Ату вместе с 
ценнейшими рекомендациями, «Хованщину» и пол-
ное собрание вокальных сочинений в собственной 
редакции. Наконец, в ходе подготовки докторской 
диссертации я получил несколько консультаций у ле-
гендарного профессора Московской консерватории 
Юрия Николаевича Холопова, поддержавшего (и уст-
но, и письменно) основные идеи исследования. Гово-
рят, котелок на трёх камнях не опрокидывается. Не 
стали ли три названных имени той надёжной опорой, 
что позволила мне в своём «котелке» приготовить 
«блюдо», всё ещё остающееся востребованным?

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– К сожалению, в учебных курсах степень востре-

бованности новых знаний не всегда бывает высокой. 
Как Вы относитесь к тому, что даже при воспитании 
композиторов традиции классикоцентризма нередко 
служат основой?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Ну, во-первых, воспитание на основе классики 

само по себе не является ущербным, если, конечно, 
круг интересов воспитателя и воспитуемых не замы-
кается на Гайдне, Моцарте и Бетховене. Вспомним о 
педагогических приоритетах Шёнберга и Веберна. 
Быть может, эталонность стиля классиков определя-
ет выбор его в качестве некой сердцевины, от кото-
рой маятник системы обучения может раскачивать-
ся вправо и влево (в прошлое и в будущее) с любой 
амплитудой и скоростью. И это необходимо. Ведь те 
оптимальные законы музыки, что окончательно вы-
зрели у классиков, всё-таки не вечные и не «боже-
ские», как их называл Римский-Корсаков. И, к слову: 
именно Мусоргский выступил в XIX веке едва ли не 
наиболее радикальным их разрушителем.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– А зачем, собственно, разрушать? В чём пафос 

такого действа?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Есть афоризм: «Путь к прочности лежит через 

разрушение». Его употребляют, имея в виду изго-
товление при высоких температурах искусственных 
алмазов из графита. Вот и вершинные достижения 
музыки ХХ века (её, так сказать, алмазы) прошли че-
рез ломку традиционных систем, через переосмысле-
ние и переплавку основ композиции при небывалом 
ранее уровне эмоционального накаления. Таково уж 
наше время, таково напряжение современной жизни 
и исходящей от неё атмосферы духовности.
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Эти мысли легко соотнести с суждениями мно-
гих представителей авангарда, в частности, Х. Лахен-
мана, который, сославшись на опыт Баха, Бетховена, 
Равеля, Шёнберга и свой собственный, сделал вывод: 
все смены «музык» – от первых монодий до сегод-
няшнего дня – следовали идее разрушения тради-
ционных взглядов на возможности звукотворчества. 
Приходится оговориться, что феномен «разрушения» 
сам по себе не определяет качеств новизны. Здесь 
важнее, что же построено из материала разрушен-
ных объектов и чем этот материал пополнен.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– И всё-таки: является ли тема «Мусоргский» ве-

дущей в Вашей творческой биографии?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Скорее одной из ведущих. В не меньшей мере 

сквозной по жизни стала, к примеру, и другая тема 
– национального симфонизма, развёрнутая на мате-
риале Алматинских симфоний зачинателя казахской 
академической музыки Е. Брусиловского. Когда-то 
она была «навязана» мне на 5-м курсе консерватории 
против моей воли и желания. Не сразу оценив мас-
штаб и привлекательность этой темы, я лишь позд-
нее – при написании диплома, а затем и первой дис-
сертации, – увлёкся ею. И сохранил это увлечение 
до самого последнего времени, чему свидетельство 
– недавнее издание по данной проблеме двух вари-
антов книги, один из которых опубликован в моей 
Alma Mater (Алматинской консерватории) в качестве 
сюрприза в преддверии моего 70-летия, а другая – во 
Всероссийском издательстве «Композитор». 

Но, видимо, наказанием за факт изначальной 
недооценки перспектив темы, она стала для меня 
не только объектом научных поисков и находок, но 
и камнем преткновения, прямо-таки неким знаком 
судьбы, совсем как в древнегреческом эпосе об оже-
релье, преподнесённом юной Гармонии её будущим 
супругом Кадмом: как известно, с этим ожерельем 
связывались позднее многие, предписанные роком, 
катаклизмы. У меня это была вначале «тройка» за 
диплом – такой балл стал средним от семи «пятё-
рок» и двух «двоек», включая неудовлетворительную 
оценку председателя госкомиссии Е. Эпштейна, не 
принявшего предложенную концепцию симфониз-
ма. Далее – небезконфликтные апробация и защита 
диссертации в Ленинградской консерватории: пре-
жде чем получить единогласное «за», чему особенно 
способствовали, помимо А. Дмитриева, А. Сохор и 
Е. Орлова, я дважды оказывался на краю пропасти 
ввиду компромата (упрёка в параллелизме тем и, ста-
ло быть, в плагиате), анонимно присланного из Алма-
Аты. До этого за тот же «симфонизм» меня с первого 
захода не приняли в Союз композиторов, а также в 
аспирантуру (выданное от Казахстана целевое место 
в последний момент было отдано «национальному 
кадру»). Зная эти и другие перипетии, сочувствовав-
ший мне Е. Брусиловский в одном из писем не без 

доброй иронии рекомендовал «идти своим путём, не 
сбиваясь с курса, – придёт время и на горизонте пока-
жется земля. Если к этому моменту Вы ещё всё-таки 
будете живы, сладкое чувство выстраданной победы 
забьётся в Вашем сердце». 

Иногда задаю себе вопрос: чего это меня во вто-
рой половине 2000-х годов вновь потянуло к мате-
риалам алматинского времени: ведь прежде чем эти 
материалы издать, их надо было оживить – реани-
мировать уже умершую и, как казалось, исчерпан-
ную тему, домыслить её, включить накопившиеся 
за несколько десятилетий соображения, учесть 
новые источники? Отвечая на него, невольно при-
ходишь к заключению, что, наверное, в памяти 
навсегда сохраняется чувство притянутости к той 
земле, где ты родился и вырос. Это как отрезанная 
нога, которая фантомно может болеть до конца жиз-
ни. Я почему-то до сих пор, приходя на Павелецкий 
вокзал в Москве, чтобы ехать домой в Воронеж, не-
редко спрашиваю машинально: «А где тут поезд на 
Алма-Ату?».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
 – В соответствии с логикой нашей беседы, посте-

пенно смодулировавшей от тем обобщённых к более 
или менее частным, разрешите задать Вам и несколько 
вопросов личного характера, переходя в жанр «блиц». 
Как Вы относитесь к своим недоброжелателям?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Сочувствую им. Но когда меня спрашивают о 

врагах, обычно отвечаю, что их у меня только два – 
телефон и телевизор. Оставаясь дома один, я их от-
ключаю, но в другое время приходится терпеть и тихо 
ненавидеть. Если же говорить серьёзно – сильных 
врагов не нажил. Расценивать это можно по-разному, 
в том числе и в соответствии с поговоркой: «Если у 
тебя нет врагов, значит, ты ничего не достиг».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Вы любите парадоксы?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Да, ведь в парадоксах, как и в художественно не-

ординарных решениях, всегда соединяются, казалось 
бы, несоединимые вещи и понятия. В этом интрига 
и эффект неожиданности. «Весело на душе – слёзы 
закапали» (из «Перезвонов» В. Гаврилина), «Поздно, 
да вовремя» (заглавие одной из моих статей), «Тра-
гедия старости не в том, что стареешь, а в том, что 
остаёшься молодым» (поговорка, которую любила на 
склоне лет повторять моя мама). 

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– А Вы остаётесь молодым?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Это для меня ещё не трагедия. Примеряю к себе 

выражение М. Жванецкого: «Я нахожусь на вершине 
спуска». По своему альпинистскому прошлому знаю, 
что спуск опаснее подъёма.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Чья жизнь могла бы быть для Вас примером?
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Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Елены Николаевны Гоголевой, умершей в 

93 года и за три недели до кончины выступавшей 
на сцене. Или Лео Абрамовича Мазеля, с которым 
моя последняя встреча в квартире на Садовой-
Триумфальной была посвящена, по его инициативе, 
обсуждению метода порождающего описания. А ведь 
ему тогда было за 90. 

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
 – А что для Вас было бы самой большой траге-

дией?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Отвечу словами А. Райкина: «Меня не надо, а 

я есть». Недавно прочитал удивительную по чисто-
те и глубине работу преподобной мученицы Марии 
(Елизаветы Юрьевны Скобцовой) «Типы религи-
озной жизни», нетривиальные идеи которой о бес-
численных подменах христианства (в том числе в 
лоне церкви) сходятся в тезисе: «Отвержение себя 
– это главное, без чего нельзя идти за Ним». Думаю, 
что и учёный, как и художник, в своём служении 
должен осознавать ответственность за полученный 
свыше дар.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
 – Вы религиозный человек? 
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Крещён в зрелом возрасте. Считаю себя верую-

щим христианином. Особенно близки мне экумени-
ческие воззрения и не свойственно отрицание плю-
рализма. Вообще, в этой тонкой и деликатной сфере 
уместна толерантность. Думаю, что и безбожников 
не обязательно ожидает пропасть, тем более что к их 
числу, при известных оговорках, могут быть причис-
лены и такие люди как Гёте, Фрейд, Платонов.

Мне кажутся интересными рассуждения А. Ка-
пицы, считавшего науку и религию разными частя-
ми человеческой культуры и придумавшего для себя 
оригинальное определение: «Я русский православ-
ный атеист. Принимая русскую православную куль-
туру, в гипотезе Бога не нуждаюсь».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Считаете ли Вы учёных, как и художников, эли-

той общества?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
 – Ни в коем случае! Элитарность определяет-

ся не тем или иным родом занятий, а отношением к 
делу. Или – лучше сказать – его трактовкой и целью. 
Помните притчу о трёх строителях, которых спро-
сили: «Чем Вы тут занимаетесь?» Первый ответил: 
«Камни таскаю», второй – «Зарабатываю на жизнь», 
а третий – «Строю Шартрский собор».

Впрочем, творец, как правило, человек самодо-
статочный. Он прекрасно понимает: значимость соз-
данного им определяет время. Если же говорить об 
искусствоведах, не считающих так, то к ним, видимо, 

и обращены полные иронии строки Пастернака: «Не 
знал бы никто может статься, / В почёте ли Пушкин 
иль нет, / Без докторских их диссертаций / На всё 
проливающих свет».

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Получается, что искусствоведы, что-то объяс-

няющие, истолковывающие, интерпретирующие, не 
очень-то нужны обществу?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Нет, не получается: искусствоведы, даже когда 

они анализируют конкретные произведения, постига-
ют, фактически, общие принципы художественного 
мышления в их развитии и постоянном стилевом об-
новлении. Они способствуют глубинному восприя-
тию образно-художественных и лежащих в их основе 
технологических идей, закладывая, тем самым, фун-
дамент профессионального образования. Музыкове-
ды же создают ещё и подосновы исполнительских, 
а, в конечном счёте, слушательских трактовок, чем 
определяется общий вектор непрестанно развиваю-
щейся музыкальной культуры.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
– Не идеализируете ли Вы реальную ситуацию?
Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Возможно, что частично и идеализирую, наде-

ясь на то, что труды музыковедов нужны не только им 
самим. К сожалению, эти труды бывают не в почёте 
не только у исполнителей, а что особенно удручает, 
и у немалой части композиторов. Они их просто не 
читают, полагая, что все важные теоретические пред-
ставления получили в годы учёбы. А в результате – 
некоторые из них топчутся на месте, хотя и пишут 
опус за опусом.

 К счастью, в мире всегда были и есть компози-
торы, которые не только интересуются теоретиче-
скими концепциями, но и сами их создают. По мере 
приближения к нашему времени таковых становится 
всё больше. Известны труды, к примеру, Римского–
Корсакова и Танеева, Мессиана и Хиндемита, Барто-
ка и Кодаи, Денисова и Шнитке, Юзелюнаса и Гаври-
лина, Екимовского и Слонимского, и многих, многих 
других. Лидеры же авангардных направлений чуть 
ли не все становятся авторами теоретических раз-
работок, в которых, в частности, объясняют свои 
эстетико-философские установки и рассекречивают 
изыски ремесла.

Вопрос (Л. Н. Шаймухаметова)
 – Уж не стали ли, по-Вашему, занятия теорией 

непременной составляющей композиторского твор-
чества?

Ответ (Е. Б. Трембовельский)
– Истинный художник не может не быть мысли-

телем и, в этом смысле, исследователем, хотя, конеч-
но, не обязан писать книги и статьи. Пока это остаёт-
ся, в основном, прерогативой искусствоведа.

Q
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Э. Э. ЧЕРНЫШ 
Саратовская государственная консерватория (академия)

им. Л. В. Собинова

АРТИКуЛяцИОННыЕ зНАКИ 
КАК фОРМА пРОяВЛЕНИя ИНСТРуМЕНТАЛЬНОЙ 
СпЕцИфИКИ В КЛАВИРНых СОНАТАх Й. ГАЙдНА

УДК  78.071.1
S

Вопрос об инструментальной принадлежности 
клавирных сочинений композиторов второй по-
ловины XVIII века является одной из сложных 

и противоречивых проблем современной музыкальной 
науки. Особое место в этой области занимает клавирное 
творчество Й. Гайдна, композитора, творческий путь 
которого совпал по времени с периодом становления 
фортепиано и постепенного вытеснения из концертной 
практики клавесина и клавикорда. Цель настоящей ста-
тьи состоит в том, чтобы показать, как артикуляционные 
знаки в клавирных сонатах Гайдна могут способство-
вать уточнению инструментальной атрибутики, раскры-
вая с новых позиций некоторые вопросы аутентичного 
исполнительства.

По мнению Л. Кириллиной, «вопрос о том, на каких 
инструментах следует играть определённые сочинения 
Гайдна, остаётся открытым; по-видимому, он не допу-
скает совершенно однозначных решений»1. Проблеме 
инструментальной идентификации гайдновских кла-
вирных сочинений посвящено немало научных исследо-
ваний. Можно выделить работы А. Меркулова, Я. Миль-
штейна, К. Лэндон2, разделы монографий В. Розанова, 
П. Брауна и Б. Харрисона3, этой темы в той или иной 
мере касались А.Д. Алексеев, П. Бадура-Скода, В. Лан-
довска, Л. Ройзман4 и др.

При этом большинство исследователей высказыва-
ют сомнения относительно возможности окончательно-
го разрешения этого вопроса и предпочитают не делать 
однозначных выводов. Так, К. Лэндон во вступительной 
статье к «Венскому уртексту» пишет, что «не всегда 
представляется возможным с точностью определить, 
какая из сонат была задумана для клавесина, какая для 
клавикорда или уже для молоточкового фортепиано»5. 
А. Меркулов считает определение инструмента «весь-
ма проблематичной задачей»6, при этом приводит вы-
сказывание Л. Шомфаи, относящегося к определению 
инструментальной принадлежности каждого клавирно-
го сочинения композитора как к задаче неразрешимой7. 

Я. Мильштейн также считает, что «ответить на этот во-
прос трудно, а порой даже невозможно»8.

Вопрос инструментальной атрибутики важен не 
только с точки зрения истории музыки. Не меньшее зна-
чение он имеет для исполнителей. В наши дни клавир-
ная музыка Гайдна чаще всего звучит на современном 
рояле, однако для решения вопросов исполнительской 
стилистики, выбора палитры выразительных средств 
музыканту необходимо ориентироваться на звуковой 
идеал композитора, учитывать специфику звучания и 
возможности того инструмента, для которого был на-
писан исполняемый текст. Насколько выразительным 
может быть интонирование мотивов и фраз, какова мера 
динамических нюансов – эти и многие другие вопросы 
не могут быть решены без учёта выразительных воз-
можностей старинных клавиров. 

Для Й. Гайдна вопрос выбора инструмента был чрез-
вычайно важным, о чём свидетельствует, в частности, 
одно из писем композитора Марианне фон Генцингер, 
в котором он советует выбрать для исполнения Сонаты 
Hob. XVI:49/59 Es dur9 фортепиано работы определённого 
мастера. «Я знаю фортепиано г-на фон Никля, оно велико-
лепное, но для рук Вашей милости слишком тугое; на нём 
не всё можно исполнить с надлежащей тонкостью. Поэ-
тому я хотел бы, чтобы Ваша милость попробовали ин-
струмент г. Шанца. Его фортепиано обладают совершен-
но особой лёгкостью и приятностью в обращении. Вашей 
милости крайне необходимо хорошее фортепиано, а мои 
сонаты при этом так много выиграют»10. Для композитора 
инструментальное воплощение его сочинений представ-
ляется настолько важным, что даже между фортепиано 
разных мастеров он видит принципиальные различия. 

Исследователи, занимающиеся вопросами инстру-
ментальной принадлежности клавирных сочинений, 
чаще опираются на такие источники информации, как 
указание типа инструмента на титульных листах прижиз-
ненных изданий, авторские предписания в автографах, 
упоминания о произведениях в корреспонденции. Если 
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же в центре внимания оказывается информация, содер-
жащаяся в нотных текстах, то в первую очередь рассма-
тривают динамику и фактуру. Значительно реже в этом 
аналитическом ряду оказываются знаки артикуляции. 

Рассмотрим источники информации более тща-
тельно. Указание инструментальной принадлежности 
сочинения на титульном листе издания далеко не всег-
да отражает истинные намерения композитора11, чаще 
всего оно является лишь данью традициям времени. 
Если принимать эту информацию буквально, окажется, 
что все сонаты, имеющие авторское инструментальное 
предписание, вплоть до Сонаты Hob. XVI:49/59 (где 
впервые появляется ремарка «для фортепиано»), пред-
назначаются для клавесина. 

Динамика в ряду аналитических доказательств ин-
струментальной принадлежности также не может слу-
жить бесспорным источником информации. Так, непро-
должительные crescendo и diminuendo были выполнимы 
(в ограниченных динамических пределах) не только на 
фортепиано, но и на клавикорде. Что касается клавесина, 
то в конце XVIII века некоторые модели были настолько 
усовершенствованы, что на них также было возможным 
воспроизведение эффектов crescendo и diminuendo12, что 
могло найти выражение в нотных текстах в виде дина-
мических указаний. 

Анализ фактуры также не является результативным 
способом определения инструментальной принадлеж-
ности. Известно, что в эпоху классицизма типизация 
фактуры была достаточно высока. И. Розанов считает, 
что «традиционный метод определения инструмен-
тальной предназначенности сочинения по его фактуре, 
оказывается, является недостаточным», а выводы иссле-
дователей, пользовавшихся этим методом, оказываются 
противоречивыми13.

В то же время количество и характер артикуляци-
онных символов в клавирных текстах Гайдна может 
предоставить исследователю бесценные и убедитель-
ные сведения относительно инструментальной природы 
того или иного клавирного сочинения. 

Обращение к артикуляционным знакам как источ-
нику информации может существенно расширить ме-
тодологию анализа клавирного нотного текста с целью 
определения его инструментальной принадлежности.  
В связи с этим могут быть сформулированы и основные 
задачи настоящей работы: анализ артикуляционных зна-
ков в клавирных сонатах Гайдна, рассмотрение контекста 
их употребления, а также адекватного способа воспроиз-
ведения. Решение подобных задач способствует установ-
лению инструментальной специфики клавирных сонат, 
что является ключевой проблемой предлагаемой статьи.

Каждый из клавиров второй половины XVIII века 
обладал уникальной спецификой и собственной пали-
трой выразительных средств. Й. Гайдн имел в своем 
распоряжении все основные разновидности клавишных 
инструментов – клавесин, клавикорд, фортепиано, ор-
ган. В его обширном творческом наследии есть сочине-
ния для каждого из этих инструментов. 

Научная дискуссия в основном формируется вокруг 
двух типов клавира – клавесина и фортепиано, клави-
корд как инструмент для клавирных сочинений Гайдна 
весьма редко упоминается в данном контексте. Напри-
мер, А. Меркулов только однажды замечает: «…кстати, 
клавикордная ориентация некоторых сочинений Гайдна 
также имеет прямое отношение к вопросам исполнения 
[курсив мой. – Э. Ч.]»14. В то же время, согласно сви-
детельствам биографов и современников композитора, 
Гайдн сочинял исключительно за клавикордом, имевшим 
для него особое значение до последних дней жизни15.

Одной из основных выразительных особенностей 
клавикорда являются специфические штрихи (опреде-
ление Е. Титова)16 Bebüng и Tragen der Töne (термины 
даются в оригинальном написании, присутствующем в 
трактатах XVIII века)17, выполнимые на этом инструмен-
те. Bebüng не встречается в клавирных текстах Гайдна, 
поэтому не рассматривается в настоящей статье. В то же 
время приёмом Tragen der Töne композитор пользовался 
часто. В нотном тексте Tragen der Töne обозначается точ-
ками под лигой, его исполнение К. Ф. Э. Бах описывает 
следующим образом: «…ноты, изображённые в фигуре 
IV, играются связно, но каждая заметно акцентируется. 
Соединение нот лигой с точками в клавирной литерату-
ре носит название Tragen der Töne», – и далее добавляет: 
«…изображённое в фигуре IV имеет отношение только к 
клавикорду»18. 

Несмотря на то, что в трактатах второй половины 
XVIII века приём Tragen der Töne описывается как специ-
фически клавикордный, не вызывает сомнений, что его 
исполнение (в отличие от Bebüng) технически возможно 
и на фортепиано. Внимательный анализ текстов сонат 
Гайдна показывает, что в поздних циклах, определён-
но предназначенных для нового молоточкового клави-
ра, присутствуют графические обозначения Tragen der 
Töne. Точка под лигой как графический артикуляцион-
ный знак присутствует и в Сонате Hob. XVI:49/59, по 
поводу которой Гайдн написал Марианне фон Генцин-
гер известное письмо, предлагая исполнять её на фор-
тепиано работы Шанца. Есть точки под лигой и в по-
следних циклах Hob. XVI:50/60 – 52/62. Это доказывает, 
что Tragen der Töne в контексте творчества Й. Гайдна 
является, согласно определению Е. Титова, специфиче-
ским штрихом клавикорда / фортепиано.

В то же время в клавирных сонатах Гайдна встреча-
ются не только точки под лигой (бесспорно указываю-
щие на приём Tragen der Töne), но и точки без лиги. Их 
значение недостаточно прояснено. Авторы большинства 
старинных трактатов не делают различий между точкой 
и штрихом, говоря о том, что оба указания используют-
ся для обозначения краткости звука. Так, Ф. Марпург, 
описывая способы записи «отталкивания», когда нота 
должна выдерживаться «только до половины», поясня-
ет, что «этот способ обозначается точками над или под 
нотами», но «чаще всего употребляют для этого малень-
кий прямой штрих»19. И. К. Ф. Рельштаб также считает 
оба артикуляционных символа равнозначными: «Ноты, 
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которые нужно играть толчком, обозначают ' или · , 
их выдерживают несколько меньше половины их 
длительности»20.

Гайдн использовал знак точки сравнительно редко, и 
что характерно, одновременно с применением стаккато-
штриха в том же произведении. Анализ текстов клавир-
ных сонат показывает, что точка употребляется Гайдном 
в строго определённом контексте: над повторяющимися 
нотами или при восходящем (нисходящем) поступен-
ном движении в умеренных и медленных темпах. В том 
же контексте автором используется и приём Tragen der 
Töne. С высокой долей вероятности можно утверждать, 
что точка в данном случае служит синонимом точки под 
лигой. 

Подтверждением вышесказанному является и то, 
что в нотном письме композитор не придерживался 
строгих норм в использовании обозначений. У него есть 
группа взаимозаменяемых символов, которые применя-
ются им в абсолютно аналогичных случаях. Примерами 
таких равнозначных символов служат способы обозна-
чения композитором триолей и секстолей, о которых го-
ворится в предисловии Кр. Лэндон к «Венскому уртек-
сту» – это просто цифра 3 (6) над группой нот, цифра  
3 (6) под лигой, либо одна лига без цифры21. 

Джеймс Вебстер приводит другой частый случай 
неопределённости гайдновской нотации – различия 
между вариантами forte и forzato (гайдновский способ 
записи sf). В автографах первое обозначается как f, ча-
сто используется аналогичная ему форма f:, где двоето-
чие – часть авторского знака. Аналогично в нотных тек-
стах проставляются знаки р и р: для обозначения piano. 
Принятое Гайдном типичное обозначение для forzato – 
fz, при этом время от времени он пишет forz, но в роли 
акцента может выступать и обозначение f22. 

По аналогии и в случае с точкой можно предполо-
жить, что это авторский способ записи приёма Tragen 
der Töne. В своей монографии Б. Харрисон приводит 
фрагменты автографа Сонаты Hob. XVI:49/59 Es dur,  
I часть: такты 53–56 и 108–11323. В «Венском уртексте» 
фрагмент выглядит следующим образом (пример № 1).

Пример № 1       Й. Гайдн. Соната Hob. XVI:49/59 
 Es dur, I часть, т. 53–56. «Венский уртекст»

Однако в тексте автографа, так же как и в первом из-
дании, этот фрагмент выглядит иначе (пример № 2).

Пример № 2             Соната Hob. XVI:49/59 
 Es dur, I часть, т. 53–56. Автограф

Аналогичный мотив появляется в тактах 108–131. 
В автографе в тактах 108–109 над фигурой из трёх по-
вторяющихся нот стоят точки без лиг, в такте 110 точки 
стоят лишь над нотами в правой руке, в такте 111 появ-
ляются точки под лигой, а в последующих двух тактах 
артикуляционные знаки отсутствуют (пример № 3). 

Пример № 3             Соната Hob. XVI:49/59 
 Es dur, I часть, т. 108–111. Автограф

К. Лэндон совершенно обосновано предлагает уни-
фицированное обозначение – точки под лигой, при этом 
не оставляя комментариев по поводу внесённых в данный 
текст изменений, настолько очевидным видится редактору 
восполнение недостающих обозначений (пример № 4). 

Пример № 4              Соната Hob. XVI:49/59 
 Es dur, I часть, т. 108–111. «Венский уртекст»

Действительно, характер приведённых выше при-
меров подтверждает, что композитор не предполагал 
различной трактовки знаков точки и точки под лигой, 
используя их как равнозначные, так как контекст употре-
бления – мелодическая фигура – во всех примерах иден-
тичен. Логично предположить, что и в других случаях 
употребления точки композитор имел в виду специфиче-
ский приём Tragen der Töne. Подтверждением служит и 
наблюдение Бернарда Харрисона: точки, как и «обычное 
обозначение точки под лигой» – не что иное как равно-
значный последнему способ обозначения portato24. 

Таким образом, наличие в произведении (в доста-
точно авторитетном текстологическом издании) знака 
точки или точки под лигой служит свидетельством ин-
струментальной принадлежности, в частности, из этого 
следует, что данная соната не предназначена для испол-
нения на клавесине.

Обратим внимание на то, что количество обозначений 
Tragen der Töne возрастает в текстах сонат, написанных 
после 1766 года, когда композитор впервые знакомится 
с музыкальными сочинениями и трактатом К.Ф.Э. Баха. 
Несмотря на то, что трактат был написан в 1753 году  
(II часть – в 1762), Гайдн получил возможность изучить его 
текст позже (около 1766 года)25. Творчество К. Ф. Э. Баха 
оказало настолько сильное воздействие на композитора, 
что его стиль на некоторое время «отклонился» в сторону 
сентиментализма (так называемый «период романтиче-
ского кризиса»). Заметные изменения произошли и в ма-
нере нотной записи, которая становится более детальной. 
В этом отношении влияние Баха на Гайдна было весьма 
существенным, так как «сентиментальный» период в ско-



163163

2011, 2 (9)
М у з ы к а л ь н ы й  т е к с т  и  и с п о л н и т е л ь

ром времени завершился, а новая манера нотного письма 
сохранилась и в более поздних сочинениях.

Присутствие в тексте обозначений Tragen der Töne – 
не единственное указание на клавикордно-фортепианную 
природу. Существует ещё один специфический вид 
гайдновских артикуляционных знаков, требующий для 
воплощения особых инструментальных выразительных 
возможностей. Прежде чем представить его характери-
стику, необходимо проанализировать общие черты трак-
товки нотно-графических символов второй половины 
XVIII века. Анализ руководств клавирной игры показы-
вает, что графические знаки нотного текста обладали в 
то время значительно бóльшим спектром значений, чем 
тот, который укрепился за ними в современной музы-
кальной практике. В частности, намного сильнее был 
выражен динамический компонент артикуляционного 
знака во второй половине XVIII века, чем в наше время. 
Знак короткой лиги для современного исполнителя озна-
чает характер плавного сочленения объединённых лигой 
звуков, в то время как для музыканта XVIII столетия до-
полнительным и безусловным правилом было динами-
ческое подчёркивание первого звука под лигой.

Среди множества артикуляционных знаков особого 
внимания заслуживает короткая лига, объединяющая не-
сколько звуков (чаще всего в клавирной литературе встре-
чаются парные лиги). Это обозначение требует для свое-
го воплощения применения комплекса выразительных 
средств. В трактовке короткой лиги у авторов музыкально-
исполнительских трактатов не возникает принципиаль-
ных разногласий. По рекомендации И. К. Ф. Рельштаба 
при исполнении короткой лиги следует обе ноты выдер-
живать согласно длительности, при этом «начало лиги 
подчёркивается небольшим усилием пальца»26. Более 
подробно описывает исполнение лиг К. Ф. Э. Бах: «Ноты, 
которые должны быть связными, обозначаются стоящими 
над ними лигами. Этот знак действует в отношении всех 
нот, находящихся под ним. В фигуре из двух или четырёх 
таких нот первая и третья нажимаются сильнее, чем вто-
рая и четвёртая, однако же так, чтоб это было едва замет-
но. В фигуре из трёх нот чуть сильнее нажимается нота, 
над которой начинается лига»27. Рекомендация выделять 
первую ноту под лигой встречается практически во всех 
руководствах. В то же время следует отметить, что подоб-
ная тонкая динамическая нюансировка не может быть ре-
ализована на клавесине. Так, Ф. Марпург, разъясняя пра-
вила исполнения форшлагов (аналогичные исполнению 
короткой лиги, с динамическим подчёркиванием первого 
звука), уточняет: «…хорошо это можно сделать на клави-
корде и на смычковом клавире, но не на клавесине»28. 

Одной из характерных стилевых черт музыки Гайд-
на является нарушение привычных норм, обусловленное 
игровой логикой. Нарушения периодичности, симметрии 
проявляют себя на разных уровнях – от структуры перио-
да до композиции музыкальной формы. В этом ряду на-
ходятся и приёмы нарушения иерархии тактовых долей. 

Исполнительские традиции того времени отлича-
лись достаточной устойчивостью. Правило распреде-

ления акцентов в такте было следующим: первая доля 
– сильная, вторая слабая, третья – относительно сильная, 
четвёртая – самая слабая. Об этом пишет Л. Моцарт:  
«…наипаче приходит акцент выражения, или крепость 
тона на главную, или ударяющую ноту, италиянцами Nota 
buonа называемую: по силе ударяющия или добрыя ноты 
приметно друг от друга отличаются. Особливо главные 
ноты суть следующия: в каждом такте первая четверть 
ударяющая нота. Первая нота полутакта, или третьей 
четверти в четырёхчетвертном такте, первая нота первой 
и четвёртой четверти 6

4 и 6
8 такта; и первая нота первой, 

четвёртой, седьмой и десятой четверти в 12
8 такта. Сии то 

суть те ударяющие ноты, на кои всегда большая крепость 
тона приходит…»29. Аналогичные рекомендации содер-
жатся в трактатах Г. С. Лелейна, Д. Г. Тюрка, Ф. Марпур-
га, Х. Коха и других немецких теоретиков.

В текстах клавирных сонат Гайдна большую роль 
играют всевозможные способы создания асимметрии 
фактурно-мелодического рисунка – синкопы, динамиче-
ские акценты, подчёркивание звуков на слабом времени 
с помощью украшений и др. Композитор стремится раз-
ными способами нарушить привычную квадратность 
построений, характерную для музыки классического 
стиля. По мнению О. Лебедевой, «неожиданная акценти-
ровка, нарушающая метрические устои, даёт нам темы 
как бы в совершенно новом ракурсе, наделяя их иной 
более острой характеристикой. Быть может, эта черта и 
составляет одну из наиболее привлекательных и харак-
терных сторон его творчества. В ней источник жизнера-
достности, демократизма и юмора композитора»30.

Среди средств нарушения привычной акцентуации 
внутри такта со строгой иерархией долей выделяется 
специфический приём акцентирования с помощью зна-
ков артикуляции. Такую функцию выполняют корот-
кие лиги и короткие лиги, оканчивающиеся стаккато-
штрихом. Ранее уже говорилось о динамической 
составляющей этих артикуляционных знаков, которая 
не может быть реализована на клавесине. При помо-
щи коротких лиг, начало которых приходится на слабое 
время в такте, Гайдн создаёт эффект нарушения рит-
мической равномерности акцентов, формирует особую 
артикуляционную синкопу. Перенесение акцента на 
слабое время происходит благодаря действию строгих 
правил исполнения короткой лиги. В результате музыка 
приобретает специфический характер лёгкости, шутли-
вости, изящества.

Короткие лиги применяются композитором для соз-
дания специальных эффектов, вступающих в противоре-
чие с метрической акцентуацией31. Конечно, некоррект-
ным будет утверждение, что на клавесине невозможно 
исполнение лиг, но очевидным является различие между 
степенью выразительности этих штрихов, достижимой 
на клавесине и клавикорде (фортепиано). В тех случаях, 
когда артикуляционные знаки в клавирном тексте созда-
ют эффект синкопы, нарушая регулярность акцентов на 
сильную долю, можно утверждать, что текст не ориен-
тирован на клавесинное воплощение. 
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Из всего вышеизложенного следуют определённые 
выводы. Tragen der Töne в контексте клавирного твор-
чества Гайдна является специфическим штрихом кла-
викорда и фортепиано. Наличие одного из рассмотрен-
ных в статье способов графического обозначения этого 

штриха свидетельствует об инструментальной принад-
лежности клавирного текста. Присутствие в тексте ко-
ротких лиг, призванных создать эффект синкопы, также 
указывает на клавикордную (фортепианную) природу 
той или иной клавирной сонаты Й. Гайдна.
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АКуСТИЧЕСКИЕ ОБРАзы МузыКАЛЬНых ИНСТРуМЕНТОВ  
В КЛАВИРНых СОНАТАх д. СКАРЛАТТИ

УДК  781.71

S

Клавирное наследие мастера итальянского ба-
рокко Джузеппе Доменико Скарлатти составля-
ет неотъемлемую часть репертуара многих про-
фессиональных исполнителей – как пианистов, 
так и музыкантов, посвятивших себя возрожде-
нию аутентичного исполнительства на различ-
ных моделях клавесинов. Более пятисот опусов, 
записанных композитором в клавире, содержат 
неисчерпаемое разнообразие акустических об-
разов музыкальных инструментов, распростра-
нённых в практике бытового музицирования 
эпохи барокко, что даёт основания для «обратно-
го» превращения quasi-партитурного звучания в 
реальный музицирующий ансамбль. Автор рас-
крывает в статье технологию таких преобразо-
ваний (начало темы см. в статье: «ПМН», 2010, 
№ 2 (7). 

Выявление признаков неклавирного текста 
(ансамблевого или оркестрового) в клавир-
ных уртекстах XVII-XVIII вв. и семантиче-

ская расшифровка произведений содержат широ-
чайшие возможности для современной ансамблевой 
практики. Такой подход может стать основой для 
исполнительских интерпретаций, раскрывающих в 
акустическом тексте различные ситуации музици-
рования. Техническая задача артикуляции подобных 
исполнений заключается в имитации приёмов зву-
коизвлечения различных инструментов средствами 
современного фортепиано. Исполнение старинной 
клавирной музыки, содержащей образы барочных 
оркестровых групп (continuo, solo) и разнообразные 
инструментальные клише (в грамматических моде-
лях «дуэтов-соревнований» или «дуэтов-согласий»), 
требуют от интерпретатора особой имитационной 
техники, точное воплощение которой вряд ли осу-
ществимо без знания соответствующей интонаци-
онной лексики.

Уже при жизни композитора практиковали раз-
вёртывание quasi-партитур – клавирных сонат Д. 
Скарлатти – в реальные оркестровые тексты. Так, со-
хранились concerti grossi Ч. Авизона (1709 – 1770), 
основанные на клавирных уртекстах сонат. Некото-
рые современные редакторы и интерпретаторы ста-

ринной музыки развёртывают сонаты-клавиры ком-
позитора в ансамблевые партитуры для различных 
составов. К примеру, Пьер Гуэн (Pierre Gouin) сделал 
переложение некоторых клавирных уртекстов в сочи-
нения для органа (Sonata K. 274, K. 275) и органа – в 
ансамбле с духовыми инструментами (K. 287 Andante 
Allegro Per Organo da Camera con due Tastatura Flautato 
e Trombone, K. 288, Allegro, Per Organi da Camera 
con due Tastatura, K. 328, Andante comodo). Мишель 
Рондо (Michel Rondeau) осуществил развёртывание 
множества клавирных сонат Д. Скарлатти для струн-
ных ансамблей (все 30 essercizo и др.), квартета мед-
ных духовых (K. 287), и даже для симфонического  
(K. 113, K. 430, K. 503, K. 545, K. 517) и духового 
оркестра (K. 487)1. А. Гедике развёртывал клавир-
ные сонаты Д. Скарлатти для самых разнообразных 
камерных ансамблей2. Клавирные quasi-партитуры  
Д. Скарлатти существуют также и в варианте имита-
ции оркестровых и ансамблевых звучностей средства-
ми различных клавиров: двух или трёхмануального 
клавесина (gravicembalo), органа или современного 
фортепиано. 

С помощью определённой интонационной лек-
сики в многочисленных опусах светской клавирной 
музыки нашли отражение акустические образы от-
дельных солирующих инструментов (флейт, виол, 
лютни и арфы и др.), а также акустические обра-
зы ансамблевых групп (solo-continuo), входящих в 
состав барочных оркестров. Сонаты Д. Скарлатти 
в этом отношении представляют неисчерпаемый 
источник quasi-ансамблевых и quasi-оркестровых 
опусов, зашифрованных в клавирном двухстрочном 
инварианте. 

Преобразования клавирных уртекстов компо-
зитора в партитуры основаны на особом свойстве 
полиструктурности многих клавирных сочинений 
XVII-XVIII вв., где  в тексте одного опуса содер-
жатся несколько  признаков разных текстов – кла-
вирного, инструментального, ансамблевого, орке-
стрового. Благодаря quasi-партитурным свойствам 
осуществлялось распространённое в музициро-
вании XVII-нач. XVIII вв. развёртывание сонат в 
ансамблевые и оркестровые партитуры. Выявле-
ние инструментальных клише становится ключом 
к раскрытию «инструментальных составов» этих 
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quasi-оркестровых и quasi-ансамблевых сочине-
ний3. 

Одним из основных в исследовании опусов  
Д. Скарлатти как свёрнутых, редуцированных quasi-
партитур4 является вопрос об акустических образах 
инструментов барочной эпохи и их отражении в кла-
вирных двухстрочниках. С помощью инструменталь-
ных клише в клавирных сонатах Д. Скарлатти полу-
чают фиксацию различные сочетания акустических 
образов музыкальных инструментов барокко. Как по-
казывают наблюдения, в клавирном наследии компо-
зитора представлено большое количество редуциро-
ванных вариантов камерных ансамблевых сочинений 
– дуэтов и трио. Во множестве опусов они предста-
ют в рамках грамматической модели дуэта солистов

5 или же в рамках модели трио-состава , 

. В других клавирных уртекстах акустические 
образы инструментов различной природы (струнно-
смычковых, струнно-щипковых, духовых) фиксиру-
ются в моделях, сочетающих целые ансамблевые 
группы: солирующих инструментов (solo) и сопрово-
ждения (continuo).

Так, клише духовых инструментов возможно рас-
познать в графике клавирных сонат Д. Скарлатти по 
интонационной лексике, являющейся неотъемлемой 
частью партий флейты, гобоя и валторны в инстру-
ментальной музыке барокко. Их признаки проявля-
ются как quasi-партии духовых в клавирных опусах 
композитора со множеством сигнальных интонаций6  
в тональностях F, B, Es dur и d, g, и c moll соответ-
ственно, а также в активном использовании внешней 
орнаментики7 (развёрнутая трель, морденты, трели, 
форшлаги).

К примеру, в Сонате К. 159 (пример № 1)  
Д. Скарлатти фиксирует акустический образ дуэта 
двух валторн посредством «золотого хода» в тональ-
ности C dur. 

Пример № 1              Д. Скарлатти. Соната К. 159

В некоторых quasi-духовых дуэтах, образы ко-
торых зафиксированы в клавирных сонатах Д. Скар-
латти, встречается сочетание различных сигналь-
ных интонаций. В Сонате К. 441 в рамках модели 
дуэта духовых представлено сочетание двух рого-

вых сигналов – квартового  и октавного в инверсии  
(при мер № 2).

Пример № 2            Соната К. 441

Акустические образы струнных смычковых ин-
струментов конца XVII- начала XVIII столетий (ба-
рочная скрипка, виолы различного диапазона вплоть 
до басовой виолы да гамба) в музыкальном тексте 
клавирных опусов Д. Скарлатти также имеют ряд 
интонационно-лексических признаков. К ним отно-
сятся интонационные клише и диапазон, свойствен-
ные партиям струнных барочных инструментов, 
причём в тональностях, которым отдавалось пред-
почтение при сочинении музыки для струнных (не 
более трёх знаков). Нередко в начале клавирного 
опуса

Д. Скарлатти выписывает одну и ту же фразу в 
различных регистрах, тем самым фиксируя презен-
тацию двух солирующих партий. В Сонате К. 212 
(пример №3) мы наблюдаем «дуэт-соревнование» 
виртуозов: исполнителей на скрипке (верхняя 
строка двухстрочника) и виоле да гамба (нижняя 
строка). 

Пример № 3            Соната К. 212  

Акустические образы струнных смычковых ин-
струментов в клавирных уртекстах Д. Скарлатти 
встречаются не только в виде соло, но и в виде divisi8  
струнных, вступающих в качестве quasi-оркестровой 
солирующей группы (пример № 4).

Пример № 4            Соната К. 492
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Наряду с инструментальными клише духовых 
и струнно-смычковых инструментов, в сонатах 
Д. Скарлатти встречаются quasi-партии струн-
ных щипковых инструментов – лютни и арфы9. Их 
признаком является особый тип фактуры в диа-
пазоне от a малой октавы до d третьей (диапазон  
13-хордовой барочной лютни). К этому типу от-
носятся quasi-партии, структура которых содержит 
большое количество арпеджио, последовательно-
стей аккордов (они могли развёртываться с помо-
щью арпеджиато или различных видов арпеджио) с 
«вплетённым» в эту фактуру солирующим инстру-
ментальным голосом. Лютня и арфа, помимо кла-
вишных барочных инструментов, были единствен-
ными инструментами, на которых было возможно 
одновременное исполнение солирующего голоса 
и сопровождения. Быть может, это был один из 
факторов, обеспечивших инструментам столь ши-
рокое распространение в светском музицировании  
эпохи10. 

В клавирных сонатах К. 75 и К. 95 представ-
лены два различных типа quasi-инструментальных 
партий струнно-щипковых барочных инстру-
ментов – редуцированного (пример № 5) и раз-
вёрнутого (пример № 6). В Сонате К. 75 фактура 
quasi-партии арфы или лютни выписана в виде со-
лирующей мелодии на фоне последовательности 
аккордов. При сочинении произведений в тради-
циях светского музицирования XVII-XVIII вв. в 
подобных партиях аккорды могли и вовсе не выпи-
сываться (в этом случае гармоническое развёрты-
вание предоставлялось исполнителю). В представ-
ленном фрагменте аккорды могли исполняться на 
арпеджиато, а также развёртываться в различные 
виды арпеджио.

Пример № 5              Соната К. 75

В Сонате К. 95 представлен развёрнутый тип 
quasi-партии для струнно-щипкового инструмента: 
здесь последовательность аккордов выписана с по-
мощью арпеджио. Солирующая мелодия, структура 
которой построена на чередовании реплик в далё-
ких друг от друга регистрах (первой-второй и малой 
октав) также является одним из характерных ин-
струментальных клише струнно-щипковых инстру-
ментов барокко, который отражает особенности их 
конструкции. 

Пример № 6              Соната К. 95

Особенности конструкции инструментов кла-
вирной природы – органа и gravicembalo (клавеси-
на с несколькими мануалами) – также нашли своё 
отражение в графике клавирных сонат композито-
ра. Одним из характерных инструментальных кли-
ше, отражающих особенности конструкции этих 
инструментов, является расположение одной фра-
зы или мотива в разных регистрах (пример № 7). 
Посредством таких регистровок достигается ими-
тация разных мануалов инструментов клавирной 
природы.

Пример № 7            Соната К. 545

С помощью последовательности долгих длитель-
ностей в октавной дублировке, зафиксированных в 
диапазонах малой и большой октав, композитор не-
редко выписывает имитацию ножной органной кла-
виатуры (пример № 8). 

Пример № 8            Соната К. 545

Многочисленные органные пункты (выписанные 
с помощью различных длительностей и в большом 
диапазоне регистров) также создают акустический 
образ органа в фактуре клавирных essercizi Д. Скар-
латти (пример № 9).
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Пример № 9            Соната К. 517

Однако в ряде сонат встречаются тексты, в ко-
торых невозможно обнаружить акустические обра-
зы тембров каких-либо конкретных инструментов. 
Такие партии написаны в «общих» тональностях и 
диапазоне для струнных и духовых, содержат сме-
шанную интонационную лексику, характерную для 
различных инструментов. Например, в одной и той 
же quasi-партии могут сочетаться сигнальные инто-
нации, характерные для духовых, и ломаные арпед-
жио, виртуозные пассажи, характерные для барочных 
виол. Такие quasi-партии возможно назвать «универ-
сальными», поскольку их мог исполнить любой со-
лирующий инструмент барочной эпохи. Фрагмент 
клавирной Сонаты К. 309 (пример № 10) является 
показательным образцом quasi-партии универсально-
го солиста. Благодаря тональности C dur, внешнему 
(форшлаги, и трели) и внутреннему (гаммы) орна-
менту, свойственному солирующим партиям, её ис-
полнение могло быть поручено любому инструменту 
XVII-XVIII вв.

Пример № 10            Соната К. 309

Фиксация в клавирных сонатах Д. Скарлатти 
множества инструментальных партий «универ-
сального солиста» обеспечивает широкие возмож-
ности в развёртывании клавирных текстов как 
quasi-партитур в реальный ансамбль с новым испол-
нительским составом. Так, в исполнении Сонаты  
K. 309 дуэтом флейты (верхняя строка) и арфы 
(нижняя строка) в партиях будет создана определён-

ная артикуляция и тембровая окраска, типичная для 
этих инструментов. В варианте исполнения опуса 
дуэтом скрипки (верхняя строка) и органа (нижняя 
строка) артикуляция партий станет иной. Таким об-
разом, в каждом новом инструментальном развёр-
тывании quasi-партитуры, которой является клавир-
ная соната, перед слушателем будут представлены 
совершенно новые акустические тексты – в тембро-
вом, регистровом, артикуляционном и динамиче-
ском аспектах.

Как показывают исследования клавирных 
уртекстов XVII-XVIII вв, свойствами quasi-
партитуры обладает большинство клавирных 
уртекстов европейских композиторов. Редукция, 
как одно из важнейших свойств барочных кла-
вирных сочинений, предполагает существование 
приёмов развёртывания, своеобразных ключей к 
расшифровке свёрнутых в двухстрочник «сцен му-
зицирования» на различных инструментах. Упо-
мянутые выше музыканты настоящего времени и 
композитор барочной эпохи – Чарльз Авизон раз-
вёртывают редуцированные клавирные двухстроч-
ники в партитуры в традициях светского музици-
рования эпохи барокко.

Д. Скарлатти, как и другие европейские компо-
зиторы барокко, оставил в нотной графике многих 
клавирных сочинений эти ключи для дешифровки 
– способы преобразования редуцированного кла-
вирного уртекста в партитуру. Анализ большого 
количества опусов (около трёхсот) показал, что 
композитор использует более 10 способов11 преоб-
разования уже на уровне первоначального клавир-
ного текста, сопоставляя редуцированные и развёр-
нутые эпизоды12. Их универсальность заключается 
в том, что исполнителям не нужно выписывать 
партии. После овладения приёмами развёртывания 
большинство сонат композитора возможно испол-
нять по клавирным двухстрочникам в самых раз-
нообразных инструментальных составах. Каждый 
участник ансамбля при этом развёртывает свою 
партию на основе клавира непосредственно во вре-
мя исполнения. 

Расшифровка клавирных сонат Д. Скарлатти как 
редуцированных quasi-партитур содержит большие 
возможности для исследователей уртекстов эпохи 
барокко и для исполнительской практики – соль-
ной и ансамблевой. Овладение интонационным ба-
рочным «словарём» для исполнения сонат Д. Скар-
латти на современном фортепиано необходимо для 
воплощения конкретной семантики сочинений и 
имитации различных инструментов, акустические 
образы которых содержат двухстрочники. Для соль-
ного исполнительства на старинных инструментах 
– клавесинах и органах с несколькими мануалами 
– изучение приёмов развёртывания и преобразова-
ния, которые оставил Д. Скарлатти в своих клавир-
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1 С партитурами развёрнутой записи сонат Д. Скарлатти 
в разных вариантах изложения можно ознакомиться на элек-
тронном ресурсе библиотеки Вернера Икинга: http://icking-
music-archive.org/ByComposer/Scarlatti.php

2 Соната D dur / обраб. и перелож. для скрипки, виолон-
чели, гобоя, кларнета и фагота  А. Гедике. – М.: Музгиз, 1932; 
Соната D dur / перелож. для флейты, кларнета, фагота, вал-
торны, трубы, скрипки, виолончели и контрабаса А. Гедике. 
– М.: Музгиз, 1932; Соната  (F dur) / обраб. и перелож. для 
скрипки, виолончели, контрабаса, гобоя, кларнета, валторны 
и трубы А. Гедике. – М.: Музгиз, 1932; Соната (h moll) / об-
раб. для гобоя, скрипки и виолончели А. Гедике. – М.: Муз-
гиз, 1933 и др.

3 В процессе исследования полиструктурных клавирных 
уртекстов Д. Скарлатти автор статьи осуществляла развёрты-
вания одного и того же опуса для различных инструменталь-
ных составов. При каждой расшифровке озвучивался новый 
уровень свёрнутой quasi-партитуры, которую представляет 
клавирная соната.

4 Известно, что свойствами quasi-партитуры обладают не 
только произведения для клавира композиторов итальянского 
барокко, но и клавирные опусы композиторов Германии [см.: 
1; 3; 4; 6; 7; 8; 11].

5 Обозначения quasi-оркестровых групп над чертой от-
носятся к верхней строке клавирного уртекста в двухручном 
изложении, обозначения под чертой – к нижней.

6 О сигнальных интонациях см.: [13].
7 Смысловая структура орнамента имеет две разновидно-

сти: а) внешний орнамент – фиксируется с помощью обозна-
чений (мелизматика), в сонатах Д. Скарлатти используется с 
целью подчёркивания разных долей танцевального движе-

ния или с целью создания акустического образа различных 
инструментов в клавирном тексте; б) внутренний орнамент 
– различные виды арпеджио, гамм и других фактурных эле-
ментов, выписанные мелкими длительностями [об орнаменте 
см.:  2; 13].

8 Два или три одновременно звучащих инструменталь-
ных голоса.

9 Благодаря «лютневой» семантике многих опусов  
Д. Скарлатти, клавирные сонаты в настоящее время исполня-
ются классическими гитаристами. 

10 Сочинения для лютни писали композиторы Италии 
(А. Скарлатти, А. Пиччинини, А. Вивальди, И. Капсбер-
гер, А.Корелли), Франции (Р. де Визе, Д. Готье), Германии  
(И. С. Бах, Г.Ф.Телеман, С. Л. Вайсс, В. Я. Лауффенштайнер, 
Б. Й. Хаген, А. Фалькенхаген, К. Кохаут) Англии (Г. Пёрселл, 
Г. Ф. Гендель), почитая её как обязательный инструмент в 
своих оркестровых и ансамблевых произведениях.

11 Ансамбль «Navis Temporis», солистом и художествен-
ным руководителем которого является автор статьи, осуще-
ствил развёртывание ряда клавирных сочинений Д. Скар-
латти в различные ансамблевые партитуры, руководствуясь 
этими способами.

12 Данная технология уже много лет успешно при-
меняется в авторских учебных программах Лаборатории 
музыкальной семантики: «Основы музыкального интони-
рования», «Методика музицирования и импровизации», 
«Поэтика и семантика музыкального текста», «Чтение му-
зыкального текста». Произведения Д. Скарлатти как образ-
цы развёртывания клавира в партитуру входят в обязатель-
ную часть программы по изучению специфики старинного 
уртекста.

ных «упражнениях» («essercizi»), необходимо для 
стилистически и акустически верного воплощения 
произведений. Для ансамблевого исполнительства 
расшифровка семантики опусов и приёмы развёр-
тывания открывают новые перспективы изучения 
старинной камерной музыки и совершенно иных 
принципов взаимоотношения с музыкальным тек-
стом. Развёртывание клавирного двухстрочника в 
ансамблевую партитуру без выписывания партий 
по сути превращает инструменталиста в компози-

тора и импровизатора, а исполнители-ансамблисты 
при развёртывании редуцированного авторского 
первоисточника создают множественные варианты 
первичного текста.

Изучение клавирных уртекстов XVII-XVIII в. 
подтверждает тот факт, что традиции музицирова-
ния эпохи барокко предполагали активное развёр-
тывание и преобразование уртекста. Эти традиции 
нашли своё отражение и в клавирных сочинениях  
Д. Скарлатти. 
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пРИзНАКИ QUASI-ОРКЕСТРОВОЙ пАРТИТуРы 
В фОРТЕпИАННых пЬЕСАх БЕТхОВЕНА

УДК  781.1
S

Художественное наследие Людвига ван Бет-
ховена, освещённое в музыковедческих 
трудах, представлено в основном работами, 

изучающими масштабные произведения крупной 
формы – это симфонии, сонаты, опера «Фиделио», 
симфонические увертюры. Однако не менее извест-
ны и широко востребованы педагогической практи-
кой и исполнительской деятельностью его многочис-
ленные пьесы для фортепиано: сонатины, вариации, 
рондо, клавирштюки, багатели, немецкие танцы, 
лендлеры, контрдансы, экосезы и т. п. И всё же для 
научных исследований названные жанры бытового 
и салонного музицирования традиционно кажут-
ся менее привлекательными, поскольку синтаксис, 
гармония, форма, тематизм не обнаруживают здесь 
ни ярких признаков новаторства, ни интригующих 
аналитика художественных парадоксов. Однако 
если рассматривать фортепианные пьесы с точки 
зрения современной теории смысловой организации 
музыкального текста, то в этом аспекте двуручный 
клавирный текст неожиданно раскрывается как со-
держащий скрытые элементы quasi-оркестровой 
партитуры. Подобные структурные единицы несут 
в себе информацию как о потенциальных возмож-
ностях преобразования клавира-первоисточника 
в ансамблевую quasi-партитуру, так и о способах 
практической реализации подобной семантической 
трансформации.

В музыкальных текстах фортепианных пьес 
Бетховена содержатся признаки неклавирной эти-
мологии: сюжетно-ситуативные знаки музыкальных 
диалогов, акустические образы оркестровых инстру-
ментов и соответствующие им семантические фигу-
ры. Изучая и расшифровывая подобные неклавирные 
элементы, можно не только достичь адекватной ав-
торскому замыслу интерпретации сочинения в соль-
ном исполнении, но и отрыть новые грани креатив-
ного взаимодействия исполнителя с музыкальным 
текстом, освоив технологию преобразования двуруч-
ного клавира в смысловую quasi-партитуру, которую 
можно перевести в акустическую форму также по-
средством ансамблевого исполнения на двух роялях. 
В результате использования многотембровых нюан-
сов современного фортепиано становится возмож-
ным создавать имитацию оркестровой звучности в 
фортепианном ансамбле в 4-, 6-, 8 рук, реализуя по-

тенциальные возможности первоисточника и его ва-
риантного переизложения.

Наиболее убедительным доказательством ска-
занного могут служить сами тексты фортепианных 
пьес Бетховена, в которых он зачастую маркировал 
неклавирные структурные единицы. К примеру, 
есть обозначения, отмечающие инструментальную 
природу смысловых компонентов текста – призна-
ков сольных партий или оркестровых групп (автор 
обозначает сигнал рожка «posthorn», группу «tutti» 
– в немецком танце № 12 WoO 8); или предписываю-
щие динамико-пространственные эффекты-образы 
(«echo» – в 10 менуэте WoO 7); или выявляющие 
неклавирные вокальные элементы («chorus» – в 
теме из 5 вариаций WoO 79, «arioso» – в вариации 
№ 5 из 13 вариаций WoO 66); встречается также 
«рекомендованный» состав участников ансамбля 
(два – «a due», три – «a tre», четыре – «a quattro» 
– в теме из 15 вариаций op. 35). Помимо авторских 
quasi-партитурных ремарок, акустические образы 
музыкальных инструментов в фортепианных про-
изведениях композитора можно наблюдать опосре-
дованно. Нередко quasi-инструменты представлены 
в форме акустических особенностей их звукоизвле-
чения, например: pizzicato, detache, tremolo и т. д., 
а также тесситурными и тональными признаками. 
Клише музыкальных инструментов обнаруживают-
ся и в особенностях их интонационной лексики: к 
примеру, «золотой ход валторн» (роговые сигналы), 
«ленточное голосоведение» встречаются в различ-
ных структурных вариантах в сонатинах, вариациях, 
рондо, клавирштюках, менуэтах, немецких танцах, 
экосезах и пр. Репрезентация quasi-ансамблевых 
групп tutti и solo происходит через грамматические 
модели диалогов: вертикальные и горизонтальные, 
запечатлённые в лексикографии пьес. 

Наблюдения выявляют присутствие в музыкаль-
ном тексте партитурных признаков, среди которых 
важное место занимают приёмы дублировки и реги-
стровки, а также ряд грамматических конструкций, 
указывающих на quasi-оркестровые диалоги. Назван-
ные признаки являются важными смыслообразующи-
ми элементами текста, с помощью которых создаётся 
насыщенная теброво-акустическая картина. 

В музыкальном тексте фортепианных пьес Бет-
ховена приём дублировки представлен в нескольких 
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структурных вариантах, основанных на различии 
интервального состава. Наиболее часто встреча-
ется дублировка в октаву, дублировка в терцию и 
дублировка в сексту, которые репрезентируют аку-
стические образы различных музыкальных инстру-
ментов. Инструментальные признаки дублировки 
проявляются в зависимости от её расположения в 
quasi-оркестровом тесситурном пространстве пьес 
Бетховена. Октавное дублирование, выявляемое в 
басовом регистре, может репрезентировать низкие 
струнные или, например, медные духовые инстру-
менты. Наиболее часто обнаруживает себя клас-
сический инструментальный образ виолончелей и 
контрабасов (пример № 1). 

Пример № 1                Л. Бетховен. 
Sonate in D. WoO 47/3 

Аналогичный способ октавного дублирования, 
наблюдаемый в низком регистре, может отражать 
акустический образ группы валторн: на это указы-
вают сюжетно-ситуативные знаки, проявляющиеся, 
к примеру, в тональности («бемольные»), интонаци-
онной лексике («сигнальная интонация») и пр. (при-
мер № 2).

Пример № 2                Л. Бетховен. 
Menuetto in Es. WoO 82

Приём дублировки в терцию чаще встречается в 
среднем или высоком регистре и обычно представля-
ет собой образы дуэтов флейт, валторн или скрипок. 
Различие quasi-инструментальных признаков состоит 
в тональности (quasi-валторны чаще изображаются  
B dur, Es dur и As dur) и специфике семантического 
наполнения музыкальной темы. Медные духовые 
включают определённые лексемы или их произво-
дные: «золотой ход валторн», сигнальные интонации 
(пример № 2, верхняя строка); символы quasi-флейт 
обычно представлены «ленточным голосоведением» 
(параллельное движение терций или секст). Образы 
же скрипичных дуэтов в терцовой дублировке выяв-
ляются, к примеру, посредством анализа артикуляци-
онных признаков инструментов quasi-оркестра (non-
legato, pizzicato и т. д.) и признаков фактуры пьесы 
(например, «струнный квартет»). Очень часто две 
разновидности приёма единовременно присутствуют 

в одной пьесе (пример № 3). Период организован по 
принципу quasi-партитуры, представленной quasi-
ансамблем: верхняя строка содержит приём дубли-
ровки в сексту, далее его сменяет приём дублировки 
в терцию, что позволяет говорить о «ленточном голо-
соведении» и определить его оркестровую природу 
как дуэт quasi-флейт. 

Пример № 3                Л. Бетховен. 
24 Variationen, Thema. WoO 65

Варианты интервальной организации приёма ду-
блировки включают в себя постоянную структуру, 
опирающуюся на индекс интервальной константы 
и переменную. Самый яркий пример из последней – 
это надстройка – повторение в дублирующей партии 
фиксированного тона, организующего серию интер-
валов (пример № 4). 

Пример № 4                Л. Бетховен. 
Rondo in A. WoO 49

В данном примере (верхняя строка) фиксиро-
ванный тон – это e, который инициирует сначала 
дублировку в терцию, затем в кварту, переходящую 
в скрытую сексту (горизонтальная дублировка), да-
лее следует развёртывание текста приёмом сложной 
(сочетание более одного приёма) дублировки. Над-
стройка создаёт целостный образ quasi-ансамблевой 
звучности (происходит стабилизация обертонового 
акустического пространства), благодаря повторяю-
щемуся тону (сигнальные интонации), и служит при-
знаком quasi-оркестровой партитуры.  

Аналогичные функции – репрезентацию аку-
стических оркестровых образов – выполняет и при-
ём регистровки, достаточно часто встречающийся 
в фортепианных пьесах композитора. Приём пред-
ставляет собой перенос партии или её части в дру-
гой регистр с сохранением общей мелодической 
структуры. При этом преобразуется тесситурный 
знак quasi-инструмента, и как результат – создаётся 
эффект новой quasi-оркестровой звучности, прояв-
ляющийся в смене акустического образа «партии». 
Также организуется система диалогов солирующих 
quasi-инструментов или quasi-ансамблевых групп, 
возникающих между quasi-партиями первоисточника 
и изменённой. 
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Регистровка также различается по способу 
интервальной организации. В музыкальных тек-
стах Бетховена довольно часто встречается индекс 
переноса – октава, вносящий в пьесу эффект новой 
тембральной звучности (пример № 5). В Trio танца  
№ 4 верхняя строка содержит лексику медных ду-
ховых инструментов – роговые сигналы (квартовые 
ходы); тональность пьесы указана B dur, что является 
знаком-образом инструмента валторны. Во втором 
предложении Бетховен выполняет октавную реги-
стровку, в результате применения которой репрезен-
тируется акустический образ флейты.

Пример № 5                Л. Бетховен. 
12 deutsche Tänze, № 4. WoO 8

Помимо октавной (либо кратной ей) регистров-
ки, в тексте фортепианных пьес Бетховена встречает-
ся регистровка с прочими интервальными индексами 
переноса quasi-партии (пример № 6). 

Пример № 6               Л. Бетховен. 
6 Bagatellen, № 2, op. 126

В Багатели присутствует диалог солирующих 
quasi-инструментов, содержащий идентичный мотив, 
дифференцируемый различным регистровым распо-
ложением, основанном на приёме регистровки раз-
личной интервальной организации (такты 42–49). Да-
лее, выявляя обособленную quasi-инструментальную 
природу «партий», два самостоятельных акустиче-
ских образа (виолончель и флейта) звучат в дуэте 
одновременно (такты 50–53).

В опусах композитора встречаются также вари-
анты преобразований музыкального текста, при кото-
ром две quasi-оркестровые «партии» одновременно 
подвергаются регистровке, взаимно меняясь звуко-
высотным расположением. Подобный вариант пре-
образования можно определить как зеркальную пере-
становку элементов quasi-партитуры (пример № 7). 

Пример № 7                Л. Бетховен. 
Sonate in D. WoO 47/3 

Музыкальный текст пьесы (верхняя строка) со-
держит признак quasi-флейт, выявляемый через лек-
сику – «ленточное голосоведение», а также через 
орнамент. С помощью регистровки quasi-партия пе-
реносится вниз на две октавы (далее нижняя строка), 
тесситурный признак при этом изменяется, и «пар-
тия» приобретает новый акустический образ виолон-
челей (Бетховен снимает штриховые обозначения). 
«Партия» нижней строки (такт 102), соответственно 
преобразуется (используется регистровка с прочим 
интервальным индексом), и как следствие трансфор-
мируется акустический образ виолончели в образ 
флейты (верхняя строка, такт 103). Затем происходит 
развёртывание «партии» нижней строки с помощью 
приёма октавной дублировки, а верхняя, содержащая 
интонационную лексику «золотого хода валторны», с 
помощью надстройки (сигнальная лексика) претво-
ряет ансамблевую звучность, что в целом воссоздаёт 
quasi-оркестровый эффект tutti, дополнительно отме-
ченный Бетховеном знаком f. 

Лексикография пьес композитора содержит аку-
стические образы, проявляемые и в грамматических 
конструкциях, сочетающих, например, quasi-группы 
tutti и solo (пример № 8). 

Пример № 8                 Л. Бетховен. 
12 Menuette, № 1. WoO 7

Начало менуэта демонстрирует признак орке-
стрового состава tutti (октавное дублирование во всех 
голосах пьесы, динамические обозначения sf), по-
строенного на модели вертикального диалога знаков-
тембров; затем следует «ответ» группы solo (такты 
4–6), основанный на модели горизонтального диало-
га и сочетающий два quasi-тембра: флейту (верхняя 
строка) и виолончели (нижняя строка). Период завер-
шается сложной и октавной дублировкой в системе 
горизонтального диалога, что является знаком quasi-
оркестровой группы tutti. В пьесе присутствует также 
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общий горизонтальный диалог между группами tutti 
и solo, который характерен для оркестрового способа 
изложения музыкальной мысли.

Признаки quasi-оркестровой партитуры прояви-
лись у Бетховена также и в знаках виртуозных solo, 
отмеченных в музыкальном тексте пьес (пример № 9).  
Solo, выписанное мелкой графикой, несёт в себе аку-
стический образ флейты, на что указывают её при-
знаки – наличие орнамента, тесситурный признак и 
фразировка.  

Пример № 9               Л. Бетховен. 
6 Bagatellen, № 1, op. 126

Указанные выше признаки элементов quasi-
оркестровой партитуры в фортепианных пьесах 
Бетховена очень часто отмечены знаками-приёмами 
преобразования, но не всегда композитор выписы-
вает их гармоническую вертикаль (пример № 10). 
Quasi-партии posthorn и tutti, помимо текстовых 
маркировок, обозначены только динамически и под-
разумевают возможность вариантного прочтения му-
зыкального текста, к примеру выполнение октавно-
го дублирования «партии» для создания адекватной 
замыслу композитора акустической картины про-
изведения насыщенной звучности, динамики quasi-
оркестрового эффекта tutti.

Пример № 10               Л. Бетховен. 
12 deutsche Tänze, № 12. WoO 8

Редуцированную форму записи quasi-оркест-
ровых компонентов и потенциальную многовари-

антность исполнения сочинения можно проследить 
по различным версиям-дублям (примеры № 11, 12). 

Пример № 11               Л. Бетховен. 
Allegretto, 1. Version. WoO 53

Пример № 12               Л. Бетховен.
Allegretto, 2. Version. WoO 53

В первой версии Allegretto период заканчивает-
ся знаком репризы, который «развёрнут» во второй 
версии пьесы. Бетховен при повторе текста наглядно 
демонстрирует приёмы преобразования оригинала 
оркестровой природы – регистровку и дублировку 
(пример № 12, такты 10–12, 14–16).

Признаки элементов quasi-оркестровой фактуры, 
рассмотренные в данной статье, представляют со-
бой универсальные знаки, содержащие технологии 
вариантного переизложения первоначального автор-
ского текста в смысловую quasi-партитуру. Подоб-
ные неклавирные свойства текста обнаруживаются в 
фортепианных пьесах Бетховена и проявляют много-
образие своей семантической структуры и функций 
с закреплёнными значениями. Фортепианные про-
изведения, традиционно исполняемые в 2 руки, при 
точном следовании авторским и редакторским указа-
ниям, имеют также скрытый потенциал: многовари-
антность воспроизведения их в различных акустиче-
ских и ансамблевых формах.

Мингажев Артур Аскарович
аспирант Лаборатории музыкальной семантики
Уфимской государственной академии искусств
им. Загира Исмагилова

Q
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С. Я. ВАРТАНОВ 
Саратовская государственная консерватория (академия) 

им. Л. В. Собинова

А. ШНИТКЕ. «пяТЬ АфОРИзМОВ»:
КОНцЕпцИя ИНТЕРпРЕТАцИИ цИКЛА

УДК  781.65.786.2
S

О роли интерпретации в творческой работе пиа-
ниста сказано и написано немало. Однако ин-
терпретация как теоретическая и практическая 

проблема, как концепция создания произведения на 
пути от автора – композитора к слушателю, остаётся 
актуальной и малоисследованной областью музыко-
знания и исполнительской деятельности. Существенно 
то, что интеграция концепции пианистом оказывает-
ся производной функцией от развития фортепианной 
культуры как единой коммуникативной системы. На 
все сокровенные вопросы интерпретации исполни-
тель может добыть ответы в ходе многостороннего 
диалога, который он ведёт: а) с сочинением, б) с авто-
ром, в) с мировой культурой, г) с инструментом, д) с 
аудиторией. Театрально-сценический характер испол-
нительской интерпретации сочинения принципиально 
отличается от рефлексий учёного: подобно дирижёру 
и режиссёру, пианист ведёт исполнение в режиме ре-
ального времени; его прочтение во многом опреде-
ляется инструментальным фактором, предметным и 
двигательно-пластическим мышлением пианиста. 

Операндами мышления пианиста в ментальном 
комплексе интерпретации являются: программа – 
сюжет – концепция. Принцип образности и програм-
ма в интерпретации сочинения имеют общий корень: 
экстрамузыкальные компоненты в них апеллируют к 
ассоциативному, эвристическому мышлению, к стра-
тегии воображения; в этом кардинальное отличие от 
стратегии понимания – аналитического подхода с 
опорой на формальную логику. Такой подход важен и 
в искусстве, и в науке, А. Эйнштейн считает: «Вооб-
ражение выше понимания!» В отсутствие программы 
во главу угла интерпретации выдвигается концепция; 
её роль подчёркивает С. Рахманинов: «Приступая к 
изучению нового сочинения, чрезвычайно важно по-
нять его общую концепцию, необходимо попытаться 
проникнуть в основной замысел композитора, сфор-
мировать верное представление о произведении как 
едином целом [курсив мой. – С. В.]»1. Рахманинов 
отводит концепции интегрирующую роль: подобно 
нервной системе, она синхронизует все клетки живо-
го организма интерпретации. 

В пианистических школах разных стран понимают 
условность разделения сфер «чистой» и программной 
музыки, естественность интерполяции в них ассоциа-
тивных представлений. Так, Г. Нейгауз пишет: «...у нас 
в мозгу работает некий “фотоэлемент“ ... умеющий 

переводить явления одного мира восприятий в другой... 
Вот почему для людей, одарённых творческим вооб-
ражением, вся музыка целиком в одно и то же время и 
программна (так называемая чистая, беспрограммная 
музыка тоже!), и не нуждается ни в какой программе»2. 

А. Корто связывает яркость образных представле-
ний в интерпретации с программой: «Когда я избираю 
темой занятий музыку, называемую програм мной, я 
имею ввиду не столько изучение специального жан-
ра, сколько, – благодаря этому жанру, возможность 
лучше овладеть выразительной или тонкой переда-
чей чувств, пониманием живописных деталей, под-
линной атмосферой, присущей сочинению, и в до-
вершение развить у музыканта дар экстериоризации, 
составляющий талант исполнителя, дар, без которого 
музыка является мёртвой буквой»3. 

Отметим мысль А. Корто: экстериоризация – пре-
вращение, перевод внутреннего осознания сочинения 
в план внешнего действия (от франц. exteriorization – 
обнаружение, проявление; лат. exterior – наружный, 
внешний) – как принципиально важный фактор в ста-
новлении искусства интерпретатора. Б. Яворский так-
же исходит из предпосылки: всякая музыка перестаёт 
быть «чистой», когда постигаешь принципы организа-
ции музыкального произведения. Вершина его вклада в 
науку об интерпретации – концепция, связующая цикл 
48 прелюдий и фуг ХТК И. С. Баха, все его бинарные 
«малые циклы» с образами Библии и Евангелия. 

В данной статье (а также в ряде других работ 
автора)4 мы выдвигаем принцип экстериоризации 
– ассоциативно-сюжетного истолкования сочине-
ния, интеграции концепции, выступающей в роли 
«скрытой программы». Этот универсальный прин-
цип опирается на традиции фортепианной культуры 
и позволяет: а) охватить всё поле фортепианной ин-
терпретации сквозь призму отдельного сочинения;  
б) сочетать свободную поэтическую трактовку смыс-
лов музыки с опорой на объективность семантики 
мотивов-символов и риторических фигур. Принцип 
соответствует сценическому мышлению, многосто-
роннему восприятию пианиста, идеям «синтеза ис-
кусств» Листа, использует триаду сюжетности, 
включающую операции: а) персонификация мотивов; 
б) сегментация текста; в) трансформации мотивов в 
процессе сегментации текста. Ниже вниманию чита-
теля предлагается интеграция концепции интерпре-
тации фортепианного цикла А. Шнитке.
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А. Шнитке. «пять афоризмов» (1990)

В музыке А.Шнитке авангардные средства соче-
таются с редкой для ново го ис кусства коммуникатив-
ной отзывчивостью, которая достига ется благодаря 
референтности языка и яркости театрально-кинемато-
графических приёмов. Разные грани темы смерти от-
разились в музыке Шнитке, однако личную остроту 
они приобрели для него после болезни, испытания 
клинической смерти. В цикле «Афоризмов» эта про-
блематика перерастает рамки биографии, отражает 
высокий уровень обобщения непростой для искус-
ства темы в сочетании с правдой потрясающего чело-
веческого документа. 

«Афоризмы» были написаны по просьбе А. Сло-
бодяника, их первого исполнителя (премьера: 21 
октября 1990, Карнеги-холл, Нью-Йорк). В судьбу 
этого сочинения Шнитке оказалось вплетено обстоя-
тельство: композитор пошёл навстречу инициативе 
пианиста и разрешил прослаивать исполнение пьес 
чтением стихов Иосифа Бродского. Этот своеобраз-
ный союз музыки и поэзии был закреплён в при-
жизненном издании цикла, содержащим авторское 
посвящение И. Бродскому и А. Слободянику. Со-
хранились разные свидетельства, что А. Шнитке 
находился под сильным впечатлением от личности 
поэта: об этом сообщает сам композитор. «Я был у 
него в мае 1988 года. Я впервые встретил человека, 
у которого в этом возрасте и при таком количестве 
внешних поводов сохранилось бы то непроизвольное 
отношение к тому, что он слышит в разговоре, при 
котором вы можете с ним говорить как бы не будучи 
скованным тем, что разговариваете с человеком, име-
ющим Нобелевскую премию. Это не изменило его!»v. 
Поэт тогда подарил композитору на память несколь-
ко своих книг; впоследствии Шнитке, будучи уже 
больным, нередко просил жену читать ему любимые 
стихи поэта. Неудивительно, что настроения поэта 
и композитора оказались столь близки, что совпали 
в «Афоризмах». Цикл позволяет сопоставить миро-
чувствование художников, увидеть механизмы «соот-
ветствий» во взаимодействии музыки и поэзии, заду-
маться над ощущением Fin de Siecle, которое передал 
в одноимённом стихотворении (1989) И. Бродскийvi: 

Век скоро кончится, но раньше кончусь я.
Это, боюсь, не вопрос чутья.
Скорее – влиянье небытия
 на бытие; охотника, так сказать, на дичь, – 
 будь то сердечная мышца или кирпич.
 Мы слышим, как свищет бич, 
пытаясь припомнить отчества тех, кто нас любил,
барахтаясь, в скользких руках лепил.
 Мир больше не тот, что был… 

О том же говорят и «Афоризмы» Шнитке: тема 
смерти, пронизывающая пять прелюдий цикла, пред-
ставлена сквозь призму конца века и «зимнего времени 
года» человека – смертель ной болезни самого компо-
зитора. Жизнь человека ко нечна, но творчество худож-

ника остаётся в па мяти культуры, входит в ноосферу. 
А. Шнитке средствами искусства осмысляет жизнь 
человека с точки зрения вечности, «четвёр того изме-
рения», его творческое Credo: Ars longa, vita brevis. 

Цикл является единым целым, его пьесы составля-
ют сюиту сквозного строения. Жанр цикла «5 афориз-
мов» ведёт свою генеалогию от «Афоризмов» ор. 13 
(1927) Д. Шостаковича – опыта 20-летнего композито-
ра, полного экспериментов и парадоксов. Шнит ке – в 
русле традиции с присущей ей ёмкости, лаконично-
стью высказывания. Сегментация текста задана по-
рядком пьес и сменами движений внутри каждой. Кон-
трасты между сценами подчёркиваются измене ниями 
жанрового контекста, создающего уста новку восприя-
тия. Внутренний лексикон текста определяют сквозные 
мотивно-пластические знаки, ритмоформулы – репре-
зентанты основных сфер. Особое формообразующее 
значение в цикле имеет многосторонний сюжетный 
приём – назовём его приём перепада: «перепад» вопло-
щён в тексте как тембро во-коло ристический, пластиче-
ский и сенсорный (в руках пианиста) образ – много-
значный символ, метафора «провала»7. Вначале это 
воплощение напоминает визуализацию образа паде-
ния, но его настойчивые регулярные повторения про-
ясняют истинный ассоциативный смысл: переход из 
бытия – в небытие. В обоб щённо-философском плане 
идею цикла можно сопоставить с известным романом 
Г. Г. Маркеса «Хроника объявленной смерти». В цен-
тре его фабулы – неминуемое приближение назначен-
ного срока смерти (убийства) главного героя, однако, 
никто из окружающих не в состоянии этому помешать, 
никто не пытается предотвратить это событие. 

Концепция интерпретации цикла «Пять афо-
ризмов» генерируется в пограничной полосе между 
мышлением композитора и исполнителя, который 
идёт к ней через погружение в музыку, её сенсорно-
тактильное познание за инструментом. Когда эври-
стический поиск приводит к интеграции концепции, 
возникает явление художественного открытия: в 
резонансе начинают вибрировать все клетки орга-
низма сочинения. Синхронизируется весь комплекс 
средств композиции и интерпретации: а) мотивный 
состав и триада сюжетности; б) жанровый состав и 
сценическая сегментация текста; в) соответствие зна-
ков текста и приёмов пластической выразительности 
(прикосновение к клавиатуре есть произношение). 

Претворение концепции требует от интерпрета-
тора яркости в означивании речевых смыслов сочи-
нения перед аудиторией – не случайно Ф. Лист в на-
звании своего первого в истории сольного концерта 
отразил акт произношения: Recital, то есть, «музы-
кальный монолог».

Концепция требует особого внимания исполните-
ля к авторским ремаркам, выполняющим роль ком-
ментария к сценическому воплощению сочинения. 
Поскольку интерпретация – осмысление, наделение 
смыслами, в интеграции концепции любой фактор в 



177177

2011, 2 (9)
М у з ы к а л ь н ы й  т е к с т  и  и с п о л н и т е л ь

авторском тексте может быть трактован интерпрета-
тором как сюжетообразующий. По словам М. Ара-
новского, «смысл рождается именно из сопоставления 
значений и потому не принадлежит ни структурам, ни 
тексту, он не поддается локализации. Он целиком яв-
ляется достоянием духовного мира воспринимающе-
го. Это его вывод, его реакция, его интерпретация»8. 

Афоризм I.
Концепция интерпретации цикла выявляется в ходе 

вживания пианиста во внутренний лексикон авторско-
го текста сочинения, в котором взаимодействуют сле-
дующие основные параметры: персонификация моти-
вов, их трансформации, сегментация текста на сцены. 
К ним примыкают также жанры, сквозные ритмофор-
мулы, сонорные эффекты и кластеры, инструменталь-
ные средства воплощения и интертекстуальные связи.

Первая пьеса, наиболее развёрнутая и контраст-
ная по темпам, экспонирует основные образные 
сферы всего цикла. Открывает её пара фраз в уме-
ренном движении: проведения мотивов ритмических 
регрессий из шести звуков складываются в двенадца-
тизвучную последовательность, воспаряющую вверх 
на несколько октав. Настроение начальных фраз ско-
рее задумчиво-вопрошающее: выдержанная педаль, 
предписанная композитором позволяет удержать зву-
чание и привести его к гармонии h moll – основанию 
псалмодии «Господи, помилуй!».

Сцена 1. Moderato assai (т. 1–20). Доминирую-
щий жанр – псалмодия. 

Пример № 1              А. Шнитке. Пять афоризмов. 
Афоризм I

Сцена открывается утверждением знака, указы-
вающего на физическое состояние героя – ритмо-
формулой торможения (пример № 1, т. 1–3, 4–6). 
Семантика этой константы, инварианта, узнаваема и 
очевидна: если жизнь есть форма движения, то его 
замедления, расширения – свидетельства усталости; 
полная остановка – смерть. Ритмическая регрессия 
становится метафорой физической закономерно-
сти, связанной с протеканием времени. В музыке 
подобные взаимообращения, переходы звукового 
пространства-времени тонко ощутимы – в них заво-
раживает дыхание космоса, бесконечности миров. 

Псалмодия «Господи, помилуй!», мотив ритми-
ческой прогрессии (т. 7, 11–12) определяет духовное 

состояние – этот знак часто встречается у Шнитке.  
В контексте цикла, на грани жизни и смерти, деклама-
ции репетиций на одном звуке имеют литургический 
смысл – это прощание с миром, молитва о прощении, 
мольба о продлении жизни для завершения трудов. Экс-
татически напряжённые мотивы в верхнем регистре 
взывают к высшим силам; экспрессия их проявляется 
в сжатии пульсации и звуковых нарастаниях, в насы-
щении колорита педалью и обертонами. Их ассоциа-
тивные «мерцающие смыслы»: учащённое дыхание, 
усилие выгово риться, передать самое сокровенное.

Сквозное, формообразующее значение в цикле 
приобретает приём перепада – многостороннего конт-
раста на основе «провала» динамики; в первый раз его 
форма: f ’/subito mf (пример № 1, грань т. 7/8). Значе-
ние его может быть трактовано как незавершённый, 
пре рванный порыв: жест обречён ности, поражения, за 
которым угадывается драматическая разница состоя-
ний – после него надежда сменяется надломом. В при-
мере № 1 к небольшому перепаду динамики добавля-
ется контраст всех средств – регистров, насыщен ности 
фактуры, колорита (педаль). Пластическое воплощение 
его в интерпретации может опираться на жизненные 
аналогии: падение в пропасть, или полёт на самолёте 
(«воздушная яма»), корабль, попавший в шторм («серд-
це обрывается», «душа уходит в пятки» вместе с уходя-
щей из-под ног палубой). Разделение двух фаз пере пада 
автор отмечает специальной ремаркой цезуры (‘). 

Сцена 2. Inquieto (т. 21–36). Жанр – де струкция.
Сцена составляет значительный контраст, её про-

низывает со стояние тревоги: прерывистость, при-
хотливость в репликах диалогов (т. 21–26) пере даёт 
возрастающее беспокой ство. Волна динамическо го 
нарастания (т. 33–36) приво дит к де кламационной ре-
читативности мелодии. Трансформация мотива рит-
мической прогрессии по смыслу диаметрально про-
тивоположна начальному образу смирения – здесь, 
в нагро мождении кластеров псалмодия «Госпо ди, 
помилуй» звучит как крайняя степень выражения де-
струкции (пример № 2, т. 36/37).

Пример № 2     Афоризм I

Взрыв экспрессии неминуемо должен завершить-
ся срывом. Многосторонний контраст, перепад (грань 
т. 36/37) на этот раз ещё более разителен: к глубокому 
провалу динамики ff ’/pp и регистров добавляется конт-
раст жанров на грани сцен 2 и 3 (деструкция и хорал), а 
также сонорный конфликт новых пластических знаков. 

Кластеры в предельных динамических уровнях 
становятся символами непознаваемо-тём ного, деструк-
тивного начала, бессмысленного разрушения, оборачи-
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ваются исступленными срывами отчаяния. Накопле-
ние жёсткости в гармонии, гроз дья секунд в аккор дах 
словно достигают критической мас сы и обора чиваются 
кластерами. Неуправляемая агрессивная экспрессия 
прорывается в сонорных качествах резких удар ных зву-
чностей. Мертвящее пятно кластера – знак хаоса, агрес-
сии, смерти, тупика, за которым нет продолже ния. 

Сцена 3. Lento (т. 37–38). Жанр – хорал. 
Хорал тональных аккордов тишайших минорных 

гармоний (cis moll, es moll, c moll, b moll) в низком 
регистре, противопоставленный кластерам, ассоции-
руется с церковным отпеванием. С хоралом возвра-
щается ритмоформула ритмической регрессии, в нис-
хождении басов – риторическая фигура catabasis.

Сцена 4. Inquietto (т. 39–48). Жанр – деструкция. 
Новая волна беспокойства, протеста против об-

речённости в форсирован ном подъёме де структивной 
энергии быстро до стигает кульминационного уровня 
ff. На этом, однако, сходство со сценой 2 закан чивается: 
вместо срыва и перепада сле дует постепенное пере-
осмысление ситуа ции. Характер декламации мелодии 
в спуске говорит об изменении состояния – принятии 
новых реалий, адаптации к ним. Уменьшется плотно-
сть, снижается дина мический уровень, возвращают-
ся ритмические регрес сии, в результате расширения 
движение приходит к начальному состоянию. 

Сцена 5. Moderato assai (т. 49–63). Жанр – псал-
модия. 

Ритмоформула торможения в репризе трансфор-
мируется благодаря зыбкой поли ритмии ба сов – созда-
ётся совершенно новый эффект «воспарения» мотивов 
вверх, в космос: («мы отдохнём, мы услышим ангелов»). 
В свою очередь, ритмоформула прогрессии «Господи, 
помилуй», утверждающая жанр псалмодии, – в высо-
ком, «астральном» регистре избавляется от экзальта-
ции, деструкции. С появлением басов принципиально 
изменяется сцени ческое про странство: открытые демп-
фера сообщают звучанию особое сонорное качество, 
возникает фантастиче ский эф фект про странственного 
удаления. Достигается катарси с, тихая кульминация – 
псалмодия «Госпо ди, помилуй», постепенно затухая, 
растворяется в космосе. Словно останав ливается реаль-
ное время и безгранично расширяется про странство. 
Происходит главное событие сю жета: принятие геро-
ем своей судьбы, воплощение знаковой идеи Шнитке 
– перехода в «четвёртое измерение»9. Сюжет заглавной 
пьесы цикла ассоциируется с еван гельским «молением 
о чаше» Иисуса Христа: его мольба в состоянии отчая-
ния «Да минует меня чаша сия!» сменяется готовно-
стью принять судьбу. Подобный итог: осознание неиз-
бежности смерти и вера в бессмертие ассоциируется с 
заключительными частями Сюиты на слова Микелан-
джело Д. Шостаковича. 

Афоризм II.
Allegretto пронизано единым игровым движени-

ем – вне изменений темпа здесь очевиден контраст 

жанров скерцо и хорала. Стихия скерцо воплощена 
в «заглавном» мотиве – парадоксальной трансфор-
мации началь ного мотива Афоризма I: «усталые» 
остановки окончаний здесь ошеломляют экспанси ей, 
взрывчатой энергией. Артикуляция staccato, скач ки 
ассоциируются с упруго стью, мобильностью, задо-
ром – это прилив сил или же воспоминание о прежнем 
полнокровном ощущении жизни. Мотив регрессии, 
упираю щейся в кластер (т. 10–13) в нижнем регистре 
нисходящем движении выступает знаком торможе-
ния, напоминает о реальности, подчёркнут цезурой 
приёма перепада (грань т. 13/14).

Хорал в чистых тональностях (f moll, E dur) от-
сылает к хо ралу 1-й пьесы, приносит пластику legato: 
наполненное болью проникновенное ostinato мело-
дии открывает тайный смысловой подтекст – скрытая 
боль за напускной бравадой и удалью эскапад скерцо 
(пример № 3, т. 14–22).

Пример № 3                 Афоризм II

Приём перепада балансирует между ними, ис-
пользует оппозиции этих сфер в игровом плане, он 
отмечен: а) цезурой (грани т. 5–6, 13–14); б) пау зой 
(грани т. 38–39, 54–55); в) провалом в нижние реги-
стры (грани т. 8–9, 10–11, 27–28, 30–31); г) падением 
в piano (гра ни т. 2–3, 69–70). В куль минации перепад 
(ff ’/mf) подчёркнут паузой, сменой фактуры, но игро-
вой контек ст снимает катастрофичность его восприя-
тия. Лёгкость и упругость акцентов-синкоп словно 
говорит: всё может окончиться благополучно, нужно 
лишь собраться, «сгруппировать ся», чтобы отразить 
удары судьбы: воспринимать мир как игру, в которой 
может случиться всякое. В заключение пьесы транс-
формация мотива регрессии на басу D dur – лёгкая, 
как мечта, возносится в сияющие небесные сферы. 

Афоризм III.
Сцена 1. Lento (т. 1–4). Жанр сарабанды.
Возвращение Lento ритмоформулы сарабанды, 

похоронного танца-шествия с остановками на вторых 
долях, не оставляет сомне ний в актуальности образа 
смерти. Мертвящие кластеры, низкий регистр довер-
шают мрачный колорит. В rubato (т. 5) псалмодия «Го-
споди, помилуй!» получает продолжение в экспрес-
сивной каденции-речитативе: мольба, вознесён ная 
ввысь, оборачивается деструкцией кластера, проник-
шего в самый верх ний, «хру стальный» регистр. При-
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ём перепада на грани сцен подчёркнут жанровыми и 
сонорными средствами (пример № 4, грань т. 5/6). 

Пример № 4                Афоризм III 

Сцена 2. Poco piu mosso (т. 6–17). 
Мотив группетто, вытекающий из псалмодии «Го-

споди, помилуй», в числе самых вырази тельных: его 
повторения создают сугге стию нагнетания экспрес-
сии, воспринимаются как концентрация  ожидания – 
моление о чуде, которое может случиться, только если 
в него верить. В подвижном движе нии, на crescendo, 
ритмоформула регрессии приобретает экстатический 
характер. И вновь приём перепада (f–crescendo–ff–
fermata’/p – т. 17/18) символизирует трагический пере-
лом – подъём обора чивается деструкцией: гроздья 
кластеров, охватывая почти всю клавиатуру, превыша-
ют все динамические уровни и застывают в фермате. 

Сцена 3. Реприза (т.18–22). Чуда не случилось: 
следует провал в piano, низ кий регистр, возвращение 
ритмоформулы сарабанды, кластеров. 

Афоризм IV. Жанр вселенского хорала. 
Авторская ремарка Senza tempo придаёт жанру 

уникальное воплоще ние: хорал вселенского масштаба. 
Каждый ак корд выписан целыми нотами с ферматами, 
каждый звук в них обрам лён вертикальными рамками, 
оговаривающими право исполнителя «беспредельно» 
длить звук. В отсут ствие регламента ритма, не ограни-
ченная ничем, кроме естественного затухания звука, 
протяжённость мягких диссонансов аккордов pianissimo 
создаёт образ ирреальности. Остановив шееся время 
оборачивается безгра ничным расширением простран-
ства. Угасающие вибрации открытых струн рояля про-
низаны космическим холодом: по чти бесплот ный звук 
струится, словно свет давно погасших звёзд, доходящий 
до нас с гигантским запаздыванием (пример № 5).

Пример № 5                Афоризм IV

Жанр мело дических фраз триолей (т. 5) ас-
социируется с пантомимой. На них – печать оду-
шевлённой, хотя и «замороженной красо ты»: это не 
столько печаль, сколько безучастность теней изжи-
тых земных страстей. Они ведут диалог с хоралом, 
воскрешают legato, регуляр ную метрику, динами-
ку, их афористичные реплики помечены ремаркой 
rubato. Приём перепада здесь намечен как метафора 
противостояния бесконечности про странства и ко-
нечности человеческой цивилиза ции и может быть 
ис толкован как взгляд на происходящее с точки 
зрения веч ности. В абсолютном выражении дина-
мический уро вень перепада (грань т. 5/6) не столь 
велик (p–cres cendo–mp’/pp), но жанровая подоплёка 
приёма сохранена. 

В репризе ритмоформула регрессии усиливает 
эффект торможения движения в беспредельно долгих 
паузах между ак кордами. В коде те же регрессии трели 
на двух самых низких звуках клавиатуры, в динамике 
– эволюция: ppp–diminuendo-pppp. Наконец, фанта-
стический пейзаж застывает в бесконеч ной фермате.

Афоризм V. 
Grave возвращает из космической невесомости 

не просто в мир тяготения, но к тяжести расставания 
с жизнью. Это смерть пришла за своей данью; её по-
ступь предельно мате риальна и регламентирова на. 
Основным средством воплощения последнего про-
тивостояния человека и смерти оказывается приём 
перепада. Результат этой борьбы предрешён, но каж-
дый человек обречён пройти этот путь в одиночку – 
вероят но, композитор, переживавший клини ческую 
смерть, смог передать приметы этого состояния. 
Каждый из четырёх перепадов – отступление ступе-
нью вниз в беспощадной и мучительной «хронике 
объяв ленной смерти». 

Все сквозные линии цикла собираются во едино 
ввиду неотвратимости близкой развязки. Безгранич-
но господство ритмоформул регрессии с их непре-
ложностью закона: остановка движения есть прекра-
щение жиз ни. Гнетущая тяжесть, исчерпанность сил 
ощутима в оста новках пустых окончаний «больших» 
трёхтактов. Асинхронность ритмики в разных голо-
сах усиливает экспрессию – мотиву тяжкого вздоха 
в мелодии эхом вторит остановка в хорале фактуры 
(пример № 6).

Пример № 6                 Афоризм V 
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Хорал отпевания и формула регрессии действу-
ют взаимодополняющим образом: аске тизм хорала 
однотерцовых гармо ний придаёт музыке объектив-
ный, внелич ный характер. Напротив, ритмоформу-
лы прогрессий в декламациях «Господи, помилуй» 
воспринимают ся как личностные высказывания. 
Кластерный компонент нарастает по мере движения 
– в заключительной части буквально все мотивы (ре-
грессии, прогрессии), даже начавшиеся в «чистых» 
тонах, трансформируются в кластеры, превращаются 
в риториче ские фи гуры catabasis. 

Приём перепада здесь приобретает формообра-
зующее значение. 

На 1-й стадии (грань т. 12/13: pedal, forte-
crescendo’/mezzo forte, senza Pedal) он на мечен в 
динамике, в противопоставлении кластеров и чи-
стой гармо нии, но сглажен в регистровом плане. Во  
2-й стадии перепад (грань т. 19/20) выражен через 
фактурный и динамиче ский контраст. Его 3-я стадия 
характеризуется накоплением гигантской энергии 
– итоговый кластер берётся обеими руками и охва-
тывает почти всю клавиатуру. «Чёрная дыра» зат-
мевает всё пространство: после такого удара прова л 
носит тотальный характер, говорит о невозможности 
дальнейшего сопро тивления (грань т. 25/26: Pedal–
crescendo–fff–‘/mр, senza Pedal). 

4-я стадия происходит в басовом регистре, из 
кото рого уже нет исхода; однако тональная опреде-
лённость (c moll) ассоциируется с сохранением созна-
ния, способного ощущать боль; перепад затрагивает 
лишь динамику (mf–crescendo–f–crescendo–ff–’/mp, 
грань т. 32/33) и фактуру. После этого остаётся лишь 
инерция асинхронного движения одноголосных мо-
тивов регрессий: последний образ мира в гаснущем 
сознании – исчезает челове ческое измерение траге-
дии. Нисхождение во тьму, в завершающий долгий 
кластер piano: дальнейшее – мол чание...

Концепция интерпретации цикла «Пять афориз-
мов» вы зревает в процессе осознания пианистом 
внутреннего лекси кона сочине ния как воплощения 
интенций авторского текста. С содержатель ной точки 
зрения за концепцией скрывается глубинная свёрнутая 
смыс ловая структура, в своей основе она постигается 
интуитивно, но в процессе по рождения текста интер-
претатором осознаётся на уровне ratio. Шнитке асси-
милирует накопленные музыкой ценности, добивается 
максимальной наглядности, играет ими, выбирая адек-
ватные сценической ситуации средства: жанр, пла-
стические и колористические характеристики: «Чем 
больше “культурных слоёв” в музыке, тем она тоньше. 
Увлечённый покорением но вых областей, чело век бе-
рёт с собой весь опыт прежних за воеваний»10. 
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В. Ф. ТРЕТьЯЧЕНКО 
Красноярская государственная академия музыки и театра

МузыКАЛЬНыЕ уЧЕБНыЕ ТЕКСТы И Их РОЛЬ 
В фОРМИРОВАНИИ ОСНОВ СКРИпИЧНОГО ИСпОЛНИТЕЛЬСТВА

УДК  78.072.1-32
S

Осмысление феномена музыкального текста как 
специфического «текста культуры» в трудах 
Л. Акопяна, М. Арановского, Л. Казанцевой, 

В. Медушевского, Е. Назайкинского, В. Холоповой,  
Л. Шаймухаметовой и других отечественных исследова-
телей позволило представить его как сложное, системно 
выстроенное художественное (звуковое) явление. Музы-
кальный текст выполняет функцию музыкально-знаковой 
и предметно-смысловой творческой деятельности на 
основе универсальных закономерностей, «которым под-
чиняются все звуковые языки и все звуковые тексты» [6, 
с. 230]. Он отражает различные компоненты музыкаль-
ной деятельности и её контекста, в том числе: компози-
торский замысел в его образно-историческом, эмоцио-
нальном и логическом аспектах; черты композиторского 
стиля; музыкальный язык композитора и, следовательно, 
в определённой мере свойственные эпохе особенности 
музыкального мышления; жанровый и конкретный ситуа-
ционный контекст; интонационную лексику (устойчивые 
обороты с закреплёнными смысловыми значениями, от-
ражающими предметный мир); специфику музыкального 
инструментария и его использования; индивидуальность 
исполнителя и его технический арсенал.

Эта роль музыкальных текстов приобретает ис-
ключительное значение в музыкальной педагоги-
ке, где подобные тексты, нацеленные на выработку 
музыкально-исполнительского мышления, выступают 
как методическая категория. Указанное понимание фе-
номена музыкального текста обусловливает актуаль-
ность задачи осмысления комплексных текстов нотных 
(и, в частности, скрипичных) учебников для начинаю-
щих с позиции выявления в их структуре процессов 
моделирования воспитательно-образовательной и пред-
метной (исполнительской) деятельности. Под понятием 
«комплексный текст нотного учебника» здесь подразу-
мевается особое текстовое образование, где составляю-
щие его основу самостоятельные музыкальные тексты 
сочетаются с дополнительными структурными компо-
нентами (вербальными, иллюстративными, визуальны-
ми рядами, сигналами–символами, указателями и т. д.).  
В таких комплексных текстах самостоятельные музы-
кальные тексты, функционирующие в пространстве 
языка и культуры, не утрачивая своей художественной 
ценности, выступают в качестве «учебных текстов», то 
есть носителей содержания образования.

Являясь одной из важнейших содержательных еди-
ниц обучения, нотные учебники предназначены для ре-
шения разнообразных образовательных, воспитательных 

и развивающих задач. С одной стороны, они выполняют 
в процессе обучения информативную, когнитивную и 
креативную функции. С другой стороны, музыкаль-
ные учебные тексты являются важной составляющей 
учебно-творческого дискурса. В свете сказанного осо-
бое значение приобретает то обстоятельство, что данные 
тексты представляют собой «не просто источник гото-
вых знаний, подлежащих запоминанию, а, прежде всего, 
источник познавательных задач или проблем, которые 
надо уметь обнаружить и решить» [2, с. 76]. 

В современных исследованиях по литературоведе-
нию, лингвистике, семиотике, музыковедению феномен 
текста предстаёт как объект культуры со сложной мно-
гоуровневой организацией, тесно связанный с лично-
стью его создателя и адресатом. Этот момент является 
важным условием для выявления посреднической роли 
учебника между его автором и учеником, автором и пе-
дагогом, педагогом и учеником, предопределяя много-
образные трансформации личностного опыта участни-
ков музыкально-исполнительского учебного процесса. 

Опираясь на положение Ю. М. Лотмана о том, что 
текст является генератором смыслов [4, с. 426], комп-
лексный текст нотного учебника можно рассматривать 
как смысловое поле, в котором взаимодействуют разные 
сознания. С одной стороны, совокупность общезначи-
мых структур-интонаций, заключённая в музыкальном 
тексте и отражающая предметный мир, является свя-
зующим звеном в постижении музыкального произве-
дения исполнителем-интерпретатором и слушателем. 
Эти смысловые структуры, обнаруживая все необхо-
димые качества для воплощения ситуаций и образов 
предметного мира, составляют основу развития худо-
жественного мышления музыканта (через посредство 
образно-ассоциативных представлений). Исходя из 
представления о нотном учебнике как специфическом 
«тексте культуры», одной из его важнейших функций 
следует назвать содействие организации такого воспи-
тательного воздействия на учащегося, которое бы по-
зволяло ему, читая ноты, переводить знаки в звучания, 
воспринимать их как структуры и с их помощью прони-
кать в смысл музыки, проходя мыслью «сквозь нотный 
текст в то виртуальное пространство, которое мы склон-
ны именовать музыкальным содержанием» [1, с. 7].

С другой стороны, комплексный текст нотного 
учебника является одновременно и планом организа-
ции учебного процесса, и обобщённой моделью обу-
чения музыкально-исполнительской деятельности. В 
нём, согласно современным представлениям о систем-
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ном подходе к формированию основ инструменталь-
ного исполнительства, должны быть реализованы три 
базовых конструктивных блока, содержащих в свёр-
нутом виде многочисленные разноплановые элемен-
ты: ориентационно-мотивационный, операционно-
технологический (инструментально-двигательный) и 
интерпретационно-творческий, образующие единую 
целостную систему.

На основе музыкального, вербального, визуального 
рядов комплексный текст нотного учебника обусловлива-
ет порождение и корректирование смыслов музыкальных 
произведений, используемых в практике воспитания му-
зыканта, а также приёмов их воплощения в исполнении 
на инструменте. Причём соединение этих рядов в единое 
целое происходит при определяющем участии интерпре-
татора – педагога. Таким образом, комплексные тексты 
нотных учебников (подчеркнём ещё раз, что основу их 
составляют музыкальные тексты) предстают важной со-
ставляющей учебно-творческого дискурса, в котором 
основным механизмом формирования мышления учаще-
гося является диалог. Именно диалогичность, предпола-
гаемая учебными текстами и тесно связанная с их осмыс-
лением, становясь вектором разрешения создающихся в 
учебном процессе ситуаций, является одним из опреде-
ляющих элементов современной концепции обучения. 

Эта концепция, основываясь на представлении о 
личности как цели и факторе образовательного процес-
са, определяет в качестве ведущих компонентов познава-
тельный опыт, личностный уровень развития, построение 
образовательного процесса в зоне ближайшего развития 
учащегося. Реализация их в процессе воспитания му-
зыкантов становится возможной, когда используемые 
методы и приёмы обучения способствуют вхождению 
социокультурного опыта, заключённого в учебном мате-
риале, в контекст жизненной сферы воспитанника; когда 
личность обучающегося развивается, творя собственный 
мир посредством игрового мыследействия, рефлексии, 
смыслотворчества; когда способом формирования его 
личностного опыта выступает диалог.

Такой подход к обучению, получивший теорети-
ческое обоснование в положениях синергетической 
парадигмы и реализуемый на их основе в «открытой»  
(С. Шевелёва) модели образования, расширяет и 
дополняет возможности развивающей личностно-
ориентированной педагогики. Открытая модель образо-
вания, опираясь на основные принципы синергетической 
парадигмы (такие, как диалогичность, нелинейность раз-
вития процесса обучения, малое резонансное воздействие 
со стороны педагога, «выпадение в хаос» («раскачка си-
стемы»), способствующее интенсификации продуктив-
ного обмена информацией между открытыми системами 
(к ним относится и сознание обменивающихся энергией 
и информацией участников процесса познания), обуслов-
ливает иное, нежели в традиционной образовательной 
парадигме, взаимодействие педагога и учащегося. 

Синергетический вектор осмысления музыкаль но-
образовательного процесса (с позиций совместного дей-

ствия участников этого процесса, совместного проникно-
вения в смысл изучаемого, со-понимания, со-творчества), 
позволяет рассматривать скрипичный учебник в качестве 
своеобразного посредника, роль которого – создание усло-
вий для со-творческой и смыслотворческой учебной дея-
тельности участников учебного процесса. Музыкальный 
текст как никакой другой способен в наибольшей мере 
воздействовать на образно-ассоциативные, подсозна-
тельные структуры личности обучаемого, открывая ши-
рокий выбор методов воспитания навыков музыкально-
исполнительской деятельности, и путь их освоения будет 
пролегать «от ощущений, отражающих воздействие на 
ученика окружающего мира, через соощущения на осно-
ве невербальных элементов языка в подтекстовом слое 
различных искусств, через … закон общего эмоциональ-
ного знака, эмпатию – к постижению замысла музыкаль-
ной образности и развитию художественной способно-
сти» [3 , с. 93]. 

Задача формирования у обучаемого худо жественно-
эстетического восприятия окружающего мира, творче-
ского воспроизведения его в звуках музыки выдвигает 
ведущим компонентом структуры современного нот-
ного учебника творческие задания. Это согласуется со 
спецификой художественно-творческой деятельности, 
проявляющейся, в частности, в том, что учащийся вос-
создаёт в своём воображении действительность и те чув-
ства, которые отражены в музыкальном произведении, 
объединяет воспринимаемое со своим опытом, даёт ему 
оценку, исходя из своего мироощущения. Только твор-
ческие задания могут программировать такую деятель-
ность1. При этом опора на учебно-творческую деятель-
ность, со-творчество педагога и ученика определяют в 
качестве одного из ведущих факторов формирования 
структуры нотного учебника логику учебного предмета 
(в данном случае – логику приобщения к музыкальному 
искусству), опирающуюся на открытость и вариатив-
ность комплексного текста учебника. 

Реализация интерпретационно-творческого подхода к 
обучению на базе музыкальных текстов предполагает ши-
рокое использование художественных, внерациональных 
способов познания мира. Одним из таких является реше-
ние «закодированных» в музыкальных текстах проблемных 
(познавательных, частично-поисковых) задач2. С позиции 
синергетики проблемно-познавательная задача является 
приёмом, с помощью которого ученик под руководством 
педагога совершает возвратное движение вглубь изучае-
мых проблем, постигая их методом «зигзага». Этот про-
цесс содержит элементы «раскачки системы», нелинейного 
поиска решения проблем, «вероятностного блуждания по 
полю смыслов». Применение проблемно-поисковых мето-
дов в учебной работе с начинающим скрипачом связано, 
во многом, с реализацией принципа вариантности, способ-
ствующего развитию аналитического мышления в сфере 
музыкально-интерпретаторского творчества и технологии 
скрипичной игры, с формированием обобщённых (инва-
риантных) инструментальных навыков-моделей, с повто-
рением и накоплением репертуара, и многим другим. 
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В качестве примера вариативной работы в области 
технологии можно указать на применение альтернатив-
ных аппликатурных и штриховых вариантов исполнения. 
Так, традиционная скрипичная педагогика на раннем 
этапе освоения диатонических гамм (в первой позиции, 
начиная обычно с гаммы D dur) исходит из механистиче-
ской последовательности расстановки пальцев, закрепляя 
в сознании ученика представление об их определённом 
расположении в аппликатурных последовательностях. 
Даже при правильном слуховом восприятии и точном 
интонировании этого звукоряда в первой позиции при 
переносе его в другую тональность (например, при смене 
позиции) возникает необходимость изменения располо-
жения пальцев. Но закрепившееся в сознании ученика 
механическое представление об их расположении чаще 
всего блокирует слухо-моторное восприятие несоответ-
ствия возникающего звучания с эталоном лада. Возни-
кающее противоречие наиболее эффективно разрешается 
не с позиции механики игровых движений и теоретиче-
ского уяснения расположения тонов и полутонов в гам-
ме (хотя и то, и другое должно присутствовать), а по-
средством использования альтернативных аппликатур  

(и, соответственно, позиционных положений левой руки). 
Их применение, ведущее к развитию ладового слуха, на-
выков выразительного звуковысотного интонирования 
(посредством «слышащих пальцев»), является примером 
«синергетической раскачки» сознания обучаемого. Про-
цесс применения аппликатурных вариантов укладывает-
ся в общую схему «выпадения в креативный хаос». Она 
характеризуется тем, что до формирования стабильных 
параметров системы сознание ученика помещается в 
ситуацию расфокусированного состояния; затем проис-
ходит постепенное фокусирование, кристаллизация и мо-
делирование нового уровня осваиваемого навыка. 

Подобные примеры (их можно значительно умно-
жить, обратившись к скрипичным учебникам С. Шаль-
мана, Г. Фельдгуна, Г. Бринкмана, Р. Бруке-Вебер, П. Рол-
ланда и др.) выстраивания процесса обучения на основе 
решения частично-поисковых (творчески-поисковых) 
задач наглядно иллюстрируют роль музыкального тек-
ста в деле пробуждения духовных сил юного музыканта, 
формирования его мышления, создания предпосылок 
для гармонического развития и самореализации творче-
ской личности.

1 В качестве одного из примеров можно привести сле-
дующую учебную ситуацию, рассматриваемую в «Школе для 
начинающих» Г. Фельдгуна (Новосибирск, 2003). Учитель 
обращается к ученику, исполняющему «Украинскую народ-
ную песню»: «Какова длительность нот, если под ними стоят 
точки? Как сыграть пьесу задорно, весело? Попробуй испол-
нить её, используя среднюю часть смычка, потом в нижней, 
а затем в верхней его половине. В каком случае пьеса про-
звучит лучше всего?». Подобное целенаправленное наведе-
ние на слуховое восприятие, предстающее «музыкальным 
вариантом» частично-поискового метода, является составной 
частью метода проблемного обучения. 

2 Это можно проиллюстрировать  ещё одним примером из 
«Школы» Г. Фельдгуна. Ученику, исполняющему «Колыбель-
ную», педагог предлагает следующую задачу: «Представь 
себе, что ты мама (или папа). Но ты не поёшь колыбельную 
песню, а играешь её на скрипке. Надо играть колыбельную 
тихо, нежно, иначе ребёнок не уснёт. Как это сделать? Где 
вести смычок по струне – ближе к подставке или ближе к 
грифу? Обрати ещё особое внимание на штрих легато, кото-
рый помогает играть две или несколько нот не раздельно, а 
связно».
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В настоящей статье автор выявляет некоторые 
стилевые тенденции, характерные для фортепи-
анного исполнительства в странах Дальнего Вос-
тока, в первую очередь, Японии, Китая и Кореи. 
При этом основное внимание уделено не столько 
моментам различия между национальными пиа-
нистическими школами региона, сколько чертам 
стилевой общности, определённой генетическими 
связями с культурными традициями ареала. 

Как пишет М. Михайлов, «национальный му-
зыкальный стиль есть форма выражения 
музыкально-образного содержания, отражаю-

щего мировосприятие, мироощущение, идеи, эмо-
ции, специфичные для определённой музыкальной 
культуры»1. Признавая справедливость этого утверж-
дения, следует отметить, что проецирование его на 
исследование национально-стилевых элементов ки-
тайского, японского и корейского фортепианного ис-
полнительства сопряжено с рядом специфических 
проблем, обусловленных типологическими особен-
ностями рассматриваемых фортепианных школ стран 
Дальневосточного региона. 

Национальные фортепианные школы можно раз-
делить на две большие группы. Используя терминоло-
гию М. Дрожжиной, относящуюся к весьма сходному 
явлению в сфере композиторских школ2, школы пер-
вой группы, непосредственно связанные с западны-
ми музыкальными традициями (напр., французскую, 
австрийскую, российскую и пр.), можно назвать «го-
могенными». Школы второй группы, возникшие в ре-
зультате распространения фортепианного искусства 
за пределы породившей его культурно-исторической 
среды – «гетерогенными». К последним следует от-
нести фортепианные школы Дальневосточного реги-
она. В отличие от гетерогенных школ, существующих 
в сфере композиции, фортепианные школы данного 
типа не связаны со сложнейшей задачей синтеза на-
ционального интонационного материала и методов 
композиторской техники, основанной на принципи-

ально иной системе музыкального мышления. Путь 
адаптации европейской музыкальной модели к на-
циональной культуре здесь несколько иной. Гетеро-
генные фортепианные школы ориентированы на не-
посредственный перенос «инокультурной» модели на 
национальную культурную почву. 

Из целого ряда типологических параметров, ха-
рактеризующих взаимоотношения гомогенных и ге-
терогенных фортепианных школ, выделим два, наи-
более тесно связанные с предметом данной статьи. 
Во-первых, это исключительно активные коммуни-
кации школ гетерогенных с гомогенными школами 
Запада. При этом «учительская» роль фортепианных 
гомогенных школ по отношению к гетерогенным 
имеет более устойчивый характер, чем в случае кон-
тактов фортепианных гомогенных школ между собой. 
Во-вторых, – ослабление (сравнительно с гомоген-
ными школами) связей с национальной композитор-
ской школой и ориентированность художественных 
устремлений прежде всего на фортепианное насле-
дие Запада. 

Первый из обозначенных параметров определил 
следующее: несмотря на выраженные тенденции 
роста национального музыкального образования, 
подавляющее большинство крупных японских, ко-
рейских, китайских пианистов воспитывается (по 
крайней мере, на решающих этапах своего музы-
кантского становления) за пределами своего региона 
и, как правило, испытывает весьма сильное воздей-
ствие тех музыкальных культур, в рамках которых 
происходило их становление. Второй, – высшие твор-
ческие достижения крупных представителей китай-
ской, японской, корейской пианистической культуры 
связаны по преимуществу не с опусами националь-
ных композиторов, а с вошедшими в «золотой фонд» 
мирового фортепианного репертуара сочинениями 
западноевропейских, русских и др. авторов3. 

Указанные обстоятельства подчас дают основа-
ния для утверждений об отсутствии в фортепианном 
исполнительстве стран Дальнего Востока выражен-
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ных национальных стилевых признаков. При этом 
пианистов японского, китайского или корейского 
происхождения, работающих вне пределов собствен-
ных стран, нередко вовсе не относят к культурному 
пространству Дальневосточного ареала4. 

Вместе с тем, в пианистическом искусстве пред-
ставителей стран Дальнего Востока (в том числе мно-
гих из тех, чья творческая деятельность проходила за 
пределами региона) можно усмотреть достаточно 
отчётливо выказанные черты связи с национальной 
культурной почвой. Национальное начало в их ис-
полнительских текстах определено «встроенностью» 
исполнителей как творческих личностей в общекуль-
турное пространство Дальневосточного региона и 
обусловлено национальной ментальностью. 

Репертуарные предпочтения крупнейших япон-
ских, китайских и корейских пианистов свидетель-
ствуют о том, что приоритеты в этом плане в целом 
соответствуют основным мировым тенденциям. Как 
справедливо указал А. Кандинский-Рыбников, «в ре-
пертуаре эпохи нельзя не заметить небывалой и не-
уклонно прогрессирующей стилистической широты 
и универсальности»5. Широта стилевых устремлений 
характеризует и круг репертуарных интересов веду-
щих пианистов стран Дальнего Востока. 

Приведём некоторые примеры дискографии ведущих пиа-
нистов региона, отражающие широту их репертуарного диапа-
зона. Япония: Тахакиро Сонода – «Хорошо темперированный 
клавир» И. С. Баха, 32 сонаты Бетховена, сочинения Шопена, 
Шумана, Брамса, Шёнберга; Мицуко Учида – сонаты и кон-
церты Моцарта, 5 фортепианных концертов Бетховена, сона-
ты Шуберта, фортепианные циклы Шумана, этюды Дебюсси, 
сочинения Веберна, концерты Берга и Шёнберга. Китай: Фу 
Цун – сонаты Скарлатти, сонаты, вариации и рондо Моцарта, 
большинство сочинений Шопена, прелюдии Дебюсси; Ланг 
Ланг – сонаты и концерты Гайдна, Моцарта, Бетховена, сочи-
нения Шопена, Листа, Чайковского, Балакирева, Рахманинова, 
Альбениса, пьесы китайских композиторов. Корея: Пэк Кон У 
– произведения И. С. Баха в транскрипциях Бузони, 32 сонаты 
Бетховена, концерты Шопена, пьесы Листа, сонаты Скрябина, 
все концерты Прокофьева, все фортепианные опусы Равеля, 
произведения Форе, Сати, Пуленка; Со Хо Гён – сочинения 
Шопена, Листа, Брамса, все концерты Рахманинова, «Картин-
ки с выставки» Мусоргского, «Петрушка» Стравинского. 

Обращает на себя внимание и отчётливая связь 
репертуара отдельных исполнителей с теми фортепи-
анными школами, в рамках которых происходило их 
творческое становление.

К примеру, выраженный интерес, который проявляет Ланг 
Ланг к русской музыке, во многом определён художественны-
ми устремлениями его американского учителя Г. Граффмана, 
занимавшегося у В. Горовица; особое место опусов австрий-
ских композиторов в репертуаре Мицуко Учида связано с её 
обучением в Вене; значительное число сочинений французских 
авторов в дискографии Пэк Кон У в большой мере обусловлено 
его многолетней творческой деятельностью во Франции. 

Вместе с тем, в плане ведущих исполнительских 
стилевых тенденций представители Дальнего Вос-
тока демонстрирует отнюдь не столь выраженную 

универсальность. Следует признать, что среди до-
минирующих в последние десятилетия направлений 
европейского фортепианного искусства наиболее зна-
чительное влияние на фортепианные школы Дальне-
восточного региона оказал неоромантизм – течение, 
явившееся наследником «высокого романтического 
стиля» фортепианного искусства XIX столетия. 

Безусловно, стилевое многообразие дальнево-
сточного фортепианного искусства никоим образом 
нельзя сводить лишь к претворению неоромантиче-
ских тенденций. Вместе с тем, можно утверждать, 
что исполнительские принципы «высокого романти-
ческого стиля», в рамках которого, по словам В. Чи-
наева, «душа художника манифестирует себя в кате-
гориях “субъективно-личностного”, “бесконечного”, 
“недосказанного”, “изменчивого” … а сам исполни-
тельский процесс уподобляется свободной и момен-
тальной фиксации движения чувства»6, оказались 
близки континуальным свойствам традиционного 
для Дальневосточного региона музыкального мыш-
ления. «Цель китайской музыки – беспредельность 
(шэньсуй), – пишет Ло Шии. – Беспредельность в 
китайской музыке подвижна, текуча, переменчива, 
таинственна, она не может апеллировать к разуму, но 
обращается к интуиции»7. Целый ряд виднейших пи-
анистов Японии, Китая, Кореи во многом развивают 
традиции тех мастеров, которых (с теми или и иными 
оговорками), как правило, причисляют к «неороман-
тикам» (А. Рубинштейн, В. Горовиц, А. Корто), неже-
ли тех художников, чьё творчество тяготеет к иным 
стилевым течениям (А. Шнабель, С. Рихтер, М. Юди-
на, Г. Гульд)8.

Автором настоящей работы проанализирован ряд 
исполнительских текстов некоторых ведущих пиани-
стов Дальневосточного региона: Тахакиро Сонода, 
Фудзико Хемминг, Мицуко Учида (Япония), Фу Цун, 
Лю Шикунь, Ин Чензун, Ланг Ланг, Юнди Ли (Ки-
тай); Пэк Кон У, Со Хо Гён (Корея). Проведённое ис-
следование показывает, что комплекс выразительных 
средств чаще всего соответствует тем параметрам, 
которые выдвигаются исследователями в качестве 
присущих неоромантической стилевой модели9. 

В плане общих закономерностей интонирования 
для дальневосточных пианистов типично качество, 
обозначенное Н. Драч как «импровизационная мане-
ра исполнения зафиксированного текста»10. Исполни-
тельское ощущение формы характеризуется скорее 
текучестью, чем стройной, «кристаллической» архи-
тектоникой. Фортепианные циклы, миниатюры, опу-
сы, основанные на смешанных и свободных формах, 
нередко интерпретируются более убедительно, чем 
сочинения, где в формообразовании доминирует со-
натность. В динамике, как правило, преобладает не 
столько контрастность, сколько текучая волнообраз-
ность. Агогика отличается изощрённой дробностью, 
соответствующей тонким и частым сменам оттенков 
эмоционального состояния. В артикуляции домини-
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рует мягкая связность (legato, legatissimo, portamento). 
Поиски в сфере туше и педализации показывают тен-
денцию к изысканной красочности и, вместе с тем, 
лаконичной прозрачности тембровых решений. 

В творчестве представителей фортепианного 
исполнительства Дальневосточного региона ярко 
проявилось и такое важнейшее стилевое качество ис-
полнительского неоромантизма, которое В. Чинаев 
определяет как «романтизированный рационализм», 
справедливо называя в числе важнейших отличий 
современного неоромантического исполнительского 
стиля от его исторического прототипа – романтиче-
ского пианизма XIX столетия11. Фортепианные шко-
лы стран Дальнего Востока принадлежат к числу 
наиболее последовательных выразителей тенденций 
романтизированного рационализма. Для лучших пи-
анистов из Японии, Китая, Кореи в высшей степени 
типично скрупулезное следование авторскому тексту, 
выраженное стремление к предельной технической 
точности, отчётливая опора на устоявшиеся, «клас-
сические» традиции в интерпретации исполняемых 
сочинений. 

По утверждению М. Смирнова, определение 
принадлежности пианиста к тому или иному стиле-
вому направлению не может дать адекватное пред-
ставление о стилевых чертах его исполнительского 
искусства, если в нём не учтены национальные осо-
бенности: «Романтизм немецкий сильно отличается 
от романтизма французского, а австрийский нео-
классицизм не адекватен неоклассицизму русскому. 
… Не ставя вопрос о национальной самобытности, 
трудно понять истинную природу художественного 
творчества»12. Данное положение вполне справед-
ливо и для пианистического искусства стран Даль-
невосточного региона. Неоромантизм китайских, 
корейских, японских пианистов имеет выраженные 
«дальневосточные черты». 

С этой точки зрения, характеристика ведущего 
стилевого направления в пианизме Китая, Кореи и 
Японии как одного из ответвлений неоромантическо-
го стилевого направления представляется неполной. 
Для обозначения общестилевой платформы дальне-
восточного пианистического искусства целесообраз-
но обратиться к активно разрабатываемому в отече-
ственном литературоведении понятию «восточного 
романтизма». 

Признав, что романтизм как универсальный ху-
дожественный метод, актуален отнюдь не только для 
определённой эпохи или конкретного культурного 
ареала (причём учитывая и то, что романтическая 
стилевая традиция на Востоке более устойчива)13, 
можно констатировать, что рассмотренные особен-
ности претворения стилевых тенденций европейско-
го пианистического неоромантизма в фортепианном 
исполнительстве стран Дальнего Востока в целом со-
ответствуют сформулированным рядом отечествен-
ных учёных-литературоведов (С. Каганович, Н. При-

гарина и др.) критериям восточного романтизма. 
По утверждению Н. Пригариной, восточным 

авторам-романтикам оказались чужды некоторые 
системообразующие факторы европейского роман-
тизма XIX столетия – душевная раздвоенность, бег-
ство от реальности, пафос бунтарского отрицания 
действительности. В основе восточного романтизма 
– ощущение полноты бытия, восторженное приятие 
мира, гармоничного в своей основе и постигаемого 
«не логистично, а интуитивно»14. Этому вполне соот-
ветствует образно-эмоциональная палитра дальнево-
сточного пианистического искусства. 

«Упоение битвы», «широкое половодье чувств», 
эмоциональные перепады от мрачных бездн страда-
ния к эротической экзальтации, – все эти приметы, 
перешедшие в исполнительское искусство ХХ и XXI 
столетий в наследство от романтической эпохи фор-
тепианного искусства в целом не типичны для луч-
ших представителей фортепианных школ Японии, 
Китая, Кореи. Виртуозное начало редко несёт функ-
цию некоей «всесокрушающей силы», «героическо-
го преодоления». Чаще всего оно служит средством 
передачи ощущения многокрасочности, живого мно-
гообразия образно-эмоционального мира. С обозна-
ченными качествами эмоционально-образной сферы 
связан и характер тембровых решений. Размашистая, 
«фресковая» манера, достаточно характерная для 
европейского неоромантизма, абсолютно нетипична 
для дальневосточного пианизма. Преобладает тонкая, 
изысканная красочность, фактурная прозрачность. 

Можно согласиться с китайским исследова-
телем Бянь Мэн, утверждающим, что образно-
эмоциональные характеристики, типичные для боль-
шинства китайских пианистов, связаны с присущим 
конфуцианскому миросозерцанию культом уравнове-
шенности и эмоциональной сдержанности15. Следует 
лишь добавить, что отмеченные автором черты харак-
терны не только для конфуцианства, но отвечают так-
же традициям ряда других важнейших религиозных 
и идеологических течений Дальнего Востока и могут 
быть распространены на пианистические традиции и 
других стран региона. 

Закономерно, что наивысшие художественные 
достижения пианистов из стран региона нередко свя-
заны в первую очередь с теми стилевыми сферами, 
где данная исполнительская манера может найти наи-
более органичное воплощение. К наибольшим удачам 
часто принадлежат сочинения, допускающие воз-
можность камерной, интимно-лирической трактовки 
и, в то же время, дающие возможность ясно выявить 
виртуозное начало. С этой точки зрения вполне объ-
яснимо широкое международное признание, которое 
заслужили созданные лучшими мастерами дальнево-
сточного пианизма интерпретации фортепианной му-
зыки В. А. Моцарта, Ф. Шопена и ряда французских 
композиторов XX столетия. 
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Приведём ряд примеров. Во многом «новым словом» в 
шопениане XX столетия стало исполнение шопеновских мазу-
рок Фу Цуном, удостоенное специальной премии на V между-
народном конкурсе им. Шопена в Варшаве (1955). В дальней-
шем основой репертуара выдающегося китайского пианиста 
стали сочинения Моцарта, Шопена и Дебюсси. Запись 18 со-
нат Моцарта, сделанная в 1989 г. Мицуко Учида, была призна-
на большинством европейских критиков в качестве одного из 
наиболее значимых событий в истории интерпретаций сочине-
ний великого композитора, а её исполнение этюдов Дебюсси 
названо «одной из самых прекрасных записей фортепианного 
Дебюсси из всех, которые когда-либо были сделаны»16. Не-
скольких престижных международных премий удостоены за-
писи произведений Равеля, Дебюсси, Сати и Пуленка, сделан-
ные корейским пианистом Пэк Кон У.

Исследователи замечают, что восточному роман-
тизму присуще чрезвычайно последовательно выра-
женное стремление к переосмыслению собственной 
культурной традиции, а не к отказу от неё17. Сходное 
явление можно усмотреть и в дальневосточном форте-
пианном исполнительстве. Стремление не изменять, 
а воссоздавать традиции фортепианного искусства 
прошлого можно считать характерным, устоявшимся 
признаком дальневосточного пианизма. Вновь под-
черкнём близость культурным особенностям региона. 
В данном случае – это культ традиции, особое вни-
мание к классическим, веками сложившимся устоям 
обучения и «проверенному веками» репертуару. 

Пожалуй, одной из наиболее характерных и 
притягательных черт дальневосточного пианизма 
можно считать специфический характер агогико-
динамической детализации. Как правило, это не 
столько интеллектуальный накал, приводящий к 
особой расчленённости музыкальной речи, сколь-
ко чувственное, «предметно-осязаемое» любование 
мельчайшими подробностями фактуры, наслаждение 
«прихотливыми извивами» музыкальной ткани. По-
добное, в принципе, характерно для неоромантиче-
ского пианизма в целом. Но дальневосточные масте-
ра фортепианного искусства нередко достигают здесь 
особой изощрённости. 

В этой особой «любви к деталям» также можно 
усмотреть черты восточного романтизма, которому 
присуще чувственно-конкретное постижение мира 
– таинственно-прекрасного, «подробно-красочного», 
полного чудес. Данная исполнительская манера 
генетически связана с особой ролью «предметно-
вещного аспекта» в эстетических представлениях, 
характерных для дальневосточного ареала. Ло Шии 
справедливо пишет об особом значении «предметно-
вещного» начала в традиционном китайском пред-
ставлении о красоте: «Красота, в отличие от европей-
ской эстетики, воспринимается не столько зрительно 
или на слух, сколько «на вкус», в ней подчёркивается 
утончённая чувственность … Это прекрасное, родив-
шееся из физических органов чувств, абсолютно не 
схоже с западным понятием прекрасного»18.

В качестве гипотезы можно предположить, что 
специфические качества агогики и микродинамики у 

пианистов-представителей стран Дальнего Востока, 
помимо всего прочего, имеют корни в речевом инто-
нировании и связаны с тональной языковой приро-
дой. Специфика некоторых дальневосточных языков, 
где мелодическое варьирование высоты звука в ряде 
случаев способно изменить смысл слова, придаёт ин-
тонационным контурам речи особую рельефность. 
Существенно, что тональные свойства ярко выраже-
ны в китайском языке; в японском и корейском они 
присутствуют в значительно меньшей степени. При 
этом отмеченные качества фортепианного интони-
рования наиболее отчётливо проявляются именно у 
китайских пианистов, что может служить подтверж-
дением данной гипотезы19.

Пути адаптации европейского пианистического 
неоромантизма к традициям дальневосточной куль-
туры достаточно сложны и неоднозначны. Стилевые 
поиски дальневосточных пианистов в сфере восточ-
ного романтизма подчас противоречивы и не всегда 
приводят к достаточно убедительным результатам. 
В частности, по мнению многих профессионалов и 
любителей фортепианного искусства, противоречия-
ми отмечено творчество одного из самых известных 
и перспективных молодых пианистов современности 
– Ланг Ланга. Типичная для дальневосточных пиани-
стов «чувственно-конкретная» рельефность детали-
зации в сочетании с исключительно эмоциональной, 
нередко экзальтированной манерой индивидуального 
исполнительского высказывания нередко приводит 
пианиста к известной вычурности и некоторой «са-
лонности» – особенно в масштабных драматических 
полотнах (Первый концерт Чайковского, Второй кон-
церт Рахманинова и пр.). Упрёки подчас раздаются и 
в адрес Мицуко Учида: так тончайшая изысканность 
в интерпретации деталей динамического и ритмиче-
ского рисунка сонат Шуберта, с точки зрения ряда ав-
торитетных музыкальных критиков, приводит к тому, 
что «шубертовский мир выглядит излишне эфирным 
и идеализированным»20. 

 Итак, можно предположить, что следствием 
процессов адаптации стилевых тенденций европей-
ского фортепианного неоромантизма к культурным 
традициям региона явилось утверждение в дальне-
восточном пианизме эстетических принципов вос-
точного романтизма. 

 Трудно предсказать пути дальнейших модифи-
каций столь динамично развивающегося феномена, 
каковым является пианистическое искусство стран 
Дальневосточного региона. Очевидно, однако, что 
стилевая палитра национальных школ Японии, Ки-
тая, Кореи будет расширяться и видоизменяться.  
В то же время, восточный романтизм в фортепианном 
исполнительстве Дальнего Востока, по-видимому, 
далеко не исчерпал своих потенций и способен со-
хранить свою художественную притягательность в 
ходе дальнейшей эволюции, поскольку связан с ко-
ренными свойствами дальневосточной культуры.
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НАТАЛИИ ШАхОВСКОЙ пОСВящАЕТСя...
УДК  78.071.2

S

27 сентября 2010 года музыкальный мир отметил  
75-летний юбилей прославленной российской виолонче-
листки, народной артистки СССР Наталии Николаевны Ша-
ховской. Прошедшие в Москве торжественные мероприятия, 

связанные с чествованием 
музыканта мирового уровня, 
были ознаменованы весьма 
знаменательным событием – 
на одном из концертов в Мо-
сковской консерватории со-
стоялась премьера очередного 
нового сочинения, посвящён-
ного Магистру виолончельной 
музыки. Молодой московский 
композитор Алексей Курба-

тов представил публике Andante для виолончели и струнно-
го оркестра, написанное специально к юбилею. Премьера, 
прошедшая с огромным успехом, заставила вспомнить, что 
подобных посвящений в жизни профессора Московской 
консерватории было немало. А это – явное свидетельство 
признания музыкальным сообществом несомненно выдаю-
щегося исполнительского таланта Н. Н. Шаховской.

Стремительная исполнительская карьера виолонче-
листки, начавшаяся еще в 1950-е годы, была по достоин-
ству оценена и специалистами, и любителями музыки на 
престижнейших международных музыкальных конкурсах 
в Праге (1961, вторая премия) и Москве (1962, первая пре-
мия). В 1962 году на Втором Международном конкурсе 
имени П. И. Чайковского в Москве состоялся соревнова-
тельный дебют виолончелистов. Н. Н. Шаховская стала 
первой победительницей этого крупнейшего музыкального 
состязания в данной специальности.

После столь блистательного триумфа о её ярчайшем 
даровании писали многие музыканты:

– М. Л. Ростропович: «Наталия Шаховская – артистка 
большого таланта. Её искусство глубоко содержательно, 
виолончель в её руках звучит многокрасочно и объёмно; 
она умеет крупную форму писать большими мазками»1. 

– Д. Б. Шафран: «Игра Н. Шаховской проникнута широ-
ким дыханием, отличается огромной волевой собранностью 
и настоящим артистизмом. Она властно заставляет слушать 
себя, захватывает внимание публики с первой же ноты»2.

– Т. А. Гайдамович: «… яркая, драматическая актри-
са – так рельефны и словно зримы были создаваемые ею 
образы, с такой непреклонной силой от одного эпизода к 
другому заставляла она следить за всегда напряжённо раз-
ворачивающимся “действием”… Артистке свойственно 
какое-то удивительно острое ощущение современности»3. 

Безусловно, огромную роль в воспитании Н. Н. Ша-
ховской как неповторимой индивидуальной личности в об-
ласти концертного исполнительства сыграли её учителя. 
Первыми наставниками виолончелистки были опытнейшие 
педагоги Московской средней специальной музыкальной 
школы-десятилетки имени Гнесиных Д. Б. Любкин – ученик 
Л. В. Ростроповича в Саратовской консерватории (1923–
1925) и А. К. Федорченко – ученик А. К. Власова в ГМПИ 
имени Гнесиных. Затем она поступила в Московскую кон-
серваторию в класс профессора С. М. Козолупова, завершив 
своё образование в аспирантуре у М. Л. Ростроповича. 

Занятия с великим артистом открыли молодой виолон-
челистке окно в широчайший мир музыки. «Само обще-
ние с ним заставляло мыслить более масштабно, крупно, 
глубоко»4. Работа была захватывающей и очень интенсив-
ной. Иногда занятия заканчивались за полночь, а ближай-
ший урок для работы над новым сочинением назначался на 
следующее утро5. 

В это же время началась исключительно успешная и ин-
тенсивная концертная деятельность Н. Н. Ша ховской. Она 
блистательно выступала в Москве, Ленинграде, заставляла 
восторгаться своим мастерством слушательскую аудиторию 
Еревана, Тбилиси, Фрунзе (Бишкек), Кишинёва, Ташкента 
и других столиц тогдашних союзных республик, объехала с 
гастролями бесчисленное количество городов СССР. Самые 
тёплые отзывы в прессе последовали на её концерты в Одес-
се, Батуми, Николаеве, Куйбышеве, Рязани, Перми, Барнау-
ле. «Игра на виолончели Н. Шаховской очень эмоциональна, 
в ней нет места равнодушию, пассивности или холодному 
созерцательному отношению к произведению. В исполни-
тельской манере концертантки ясно ощущается волевое на-
чало, горячий художественный темперамент и тяготение к 
глубоко драматическим страницам инструментальной музы-
ки», – писала одна из газет в шестидесятые годы6. 

Зарубежные гастроли Н. Н. Шаховской начались вско-
ре после её победы на конкурсе имени А. Дворжака в Праге. 
Восторженный приём был оказан ей в Норвегии: «Снова и 
снова вызывала на сцену возбуждённая публика Наталию 
Шаховскую… Какая непринуждённость, какая свобода и 
вместе с тем какой темперамент! У Шаховской замечатель-
ная школа, высокая музыкальная культура… Чудится, что 
виолончелистка что-то рассказывает нам, и в этом рассказе 
есть нечто столь захватывающее, что его хочется слушать 
без конца»7. 

Наталия Шаховская приняла участие в крупнейших 
международных фестивалях в Эдинбурге, Праге, Афинах, 
Белграде, Берлине, Кромберге. «Восхитительной испол-
нительницей… была солистка Наталия Шаховская… Её 
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звук приводил в восторг своей красотой», – читаем в зару-
бежном издании8. Виолончелистка неоднократно объехала 
всю Европу, выступала в Японии, Южной Корее, Канаде 
и других странах, получив всемирное признание. Её парт-
нёрами на сцене были многие выдающиеся дирижёры 
– К. Зандерлинг, Д. Ки таенко, К. Кондрашин, К. Мазур,  
Н. Рахлин, Г. Рождественский, М. Ростропович, В. Спива-
ков, А. Хачатурян, М. Шостакович. В 1964 году она входи-
ла в состав трио вместе с Е. Малининым (фортепиано) и  
Э. Грачом (скрипка). В камерных программах Н. Шахов-
ская неизменно концертировала с пианисткой, народной 
артисткой Дагестана Азой Аминтаевой, а после её кончи-
ны (1996) – с заслуженной артисткой России, профессором 
Московской консерватории Галиной Брыкиной. 

Исполнительский стиль Н. Н. Шаховской отличается 
сочетанием искренности с глубиной, он лишён повышен-
ной аффектации и самодовлеющей виртуозности. Рецен-
зенты неизменно отмечали: «Необычайная простота и ис-
кренность отличают исполнительскую манеру Шаховской, 
обладающей безукоризненной интонацией, виртуозностью. 
Концертантка прекрасно владеет всеми видами виолон-
чельной техники. Её штрихи очень выразительны, но глав-
ное – это звук. Её виолончель поёт»9. 

Подобные отзывы о незабываемой игре Н. Шаховской 
можно продолжать бесконечно. Однако помимо многочис-
ленных её исполнительских достоинств стоит отметить и 
ещё одно, в высшей степени положительное качество вио-
лончелистки, которое заключается в постоянном интересе 
к современному концертному репертуару. Подобное стрем-
ление максимально расширить границы звучащих на сце-
не исторических эпох и индивидуальных композиторских 
стилей, возможно, было инициировано тесными контакта-
ми с первооткрывателем в этой области М. Ростроповичем. 
Особую заслугу Шаховской составляет знакомство отече-
ственной публики с произведениями Бриттена, Барбера, 
Стравинского, Денисова, Б. Чайковского, Эшпая и многих 
других авторов.

Не удивительно, что именно в этот период у молодой 
талантливой исполнительницы стали завязываться творче-
ские контакты со многими отечественными композиторами. 
На протяжении последующих 20 лет, связанных с интенсив-
ной концертной деятельностью Н. Шаховской, свои произ-
ведения виолончелистке писали Л. Книппер (Концерт-поэма 
для виолончели с камерным оркестром, 1970), С. Губайду-
лина («Detto-II» для виолончели и ансамбля инструментов, 
1972), А. Хачатурян (Соната-фантазия для виолончели соло, 
1974), С. Цинцадзе (24 прелюдии для виолончели и форте-
пиано, 1980), Н. Сидельников (Симфония-соната для вио-
лончели и фортепиано, 1982), С. Беринский (Концерт для 
виолончели с оркестром № 2, 1986). Шаховская была пер-
вой исполнительницей посвящённых ей опусов. 

Обращает на себя внимание тот факт, что все указан-
ные произведения являются достаточно крупными ком-
позициями, что говорит о величайшей степени доверия 
авторов выдающейся виолончелистке, способной спра-
виться на сцене с любыми трудностями. Если речь идёт 
о прелюдии, то композитор создаёт развёрнутый цикл  

(С. Цинцадзе), если о сонате, то она по замыслу автора 
приближается к симфонии (Н. Сидельников). Остальные 
сочинения, адресованные Н. Шаховской, являются концер-
тами для виолончели с различными по составу оркестрами: 
камерным – у Л. Книппера, большим – у С. Беринского, 
ансамблем инструментов у С. Губайдулиной. На названных 
сочинениях остановимся подробнее.

Хронологически первой в этом ряду стоит концертная 
композиция Льва Книппера (1898–1976), которая была соз-
дана им в Карелии. На титульном листе рукописи имеется за-
пись, сделанная рукой автора, – «Сортавальские закаты»10. 

Замысел композитора не ограничивается пейзажными 
зарисовками. В одночастном романтическом Концерте-
поэме звукописные картины сплетаются с эпизодами, пол-
ными философских размышлений, мучительных терзаний 
мятущейся творческой натуры, обретающей гармонию в 
природе. Суровая сдержанность северного края, его сила 
и незыблемость дают герою возможность найти необходи-
мую в жизни опору.

Композиция концерта довольно своеобразна: соедине-
ние черт концертного жанра и поэмы предоставляет автору 
необходимую свободу, позволяя ему решать проблему фор-
мы достаточно индивидуально.

Свободная ритмика, усложнённая переменностью ме-
трика, хроматическая ладовость, разнообразие и острота 
исполнительских штрихов заставляют солирующий ин-
струмент звучать экспрессивно, на пределе возможностей. 
Видимо, именно с такими драматическими образами ас-
социировалась у композиторов индивидуальная исполни-
тельская манера Н. Шаховской. Думается, «главный герой» 
концертного сочинения Книппера был близок виолонче-
листке, которую влекли, по словам Т. Гайдамович, «острые, 
внезапные столкновения мыслей и настроений, часто тра-
гических, но всегда мужественных и страстных»11.

Год спустя после исполнения Концерта-поэмы Л. Книп-
пера Н. Шаховская обратилась с предложением создать со-
чинение для виолончели с оркестром к С. Губайдулиной12. 
Это время было для композитора очень непростым, посколь-
ку написанные ею произведения практически нигде не зву-
чали: «Тот период запомнился мне как слишком сложный в 
отношении исполнений. С 1970 по 1980 годы мне с трудом 
удавалось организовать исполнение своих сочинений даже 
в небольшом зале Дома композиторов… Ответственные за 
организацию концертов просто вычёркивали мои произве-
дения из программ»13. В такой ситуации просьба о создании 
виолончельного концерта со стороны успешной концерти-
рующей виолончелистки, а также его исполнение Н. Ша-
ховской (1973, Москва, дирижёр Константин Кримец) были 
смелым и весьма рискованным шагом. 

В результате был написан одночастный концерт, во-
шедший в триаду сольных концертов Губайдулиной, ко-
торые составили своеобразную «“инструментальную 
мессу” (проприй): фортепианный “Introitus”, скрипич-
ный “Offertorium” и виолончельное “Detto-II” в качестве 
Communio (заключительный раздел церковной службы, 
связанный с причащением)»14. Подобный подход даёт воз-
можность исполнителям, слушателям, исследователям 
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увидеть в качестве главных героев произведения не просто 
отдельного человека и толпу (солист и ансамбль инстру-
менталистов), а пастора и паству, взаимоотношения кото-
рых проходят «несколько стадий: от отчуждения и неприя-
тия к пониманию на уровне толпы, а затем – к пониманию 
(взаимопониманию) на уровне проповедника»15. 

Виолончель в концерте практически персонифициро-
вана, это «личность, несущая важную миссию, владеющая 
некоей мыслью, верой, правдой, которые она должна пере-
дать другим»16. 

Название произведения «Detto» (термин «концерт» Гу-
байдулиной целенаправленно избегается, поскольку здесь 
нет привычных для данного жанра «соревновательных» 
соотношений между солистом и оркестром, они гораздо 
сложнее и тоньше) буквально означает «Сказанное». Тем 
самым автор полностью оправдывает свободную компози-
цию опуса, состоящую из последовательного чередования 
(своеобразного повествовательного развёртывания) не-
скольких различных эпизодов, замыкаемых в конце реприз-
ным возвратом начального материала17. 

Виолончельный концерт № 2 Сергея Беринского (1946–
1998), посвящённый Н. Шаховской, в отличие от компози-
ций Книппера и Губайдулиной является циклическим про-
изведением (автор обозначает в партитуре 2 части: Allegro 
moderato – Adagietto). Его можно отнести к сочинениям, ори-
ентированным на симфонические принципы (об этом гово-
рил сам композитор, считая все свои инструментальные кон-
церты «симфониями для…»). Симфоническая логика в нём 
предстаёт прежде всего «как непрерывное движение от ещё 
неоформившихся мотивов к более целостным звукообразам, 
в изменении и взаимодействии которых кристаллизуется 
основная мысль произведения»18. При этом процесс станов-

ления и окончательный итог в Виолончельном концерте ха-
рактеризуются настойчивым стремлением к Гармонии, хотя 
в нём нет финального оптимистического утверждения. 

С. Беринский являет собой тип романтика-идеалиста, 
остро ощущающего трагическую расколотость бытия и од-
новременно стремящегося к высотам Гармонии и Любви, 
к слиянию с природой и космосом. Он полагает, что крест-
ный путь музыки XX века состоит в разрушении и новом 
обретении Красоты. 

Подобный образный строй, высочайшая степень эмо-
ционального напряжения Второго виолончельного концер-
та С. Беринского не могли не привлечь внимания Н. Шахов-
ской, они были близки её собственному исполнительскому 
темпераменту. Однако сценическая судьба сочинения ока-
залась краткой. Премьерное исполнение Концерта стало 
единственным. 

В последующем в беседах виолончелистки с компо-
зитором, Н. Шаховская высказывала желание возобновить 
интерес исполнителей и слушателей к этому произведе-
нию19. В настоящий момент у юбиляра для этого имеют-
ся все возможности: поистине титаническая деятельность 
музыканта в области педагогики позволяет надеяться 
на «светлое будущее» многих виолончельных опусов. 
«Принадлежность к школе Н. Шаховской — марка, знак 
безусловного качества»20. Огромный класс учеников вы-
дающейся виолончелистки, среди которых Кирилл Родин, 
Марина Тарасова, Денис Шаповалов, Наталия Савинова, 
Сурен Багратуни, Борис Андрианов, Андрей Дёмин, Ната-
лья Хома (США, Бостон), Даниил Вейс (Чехия, Прага) и 
другие, вполне способны вернуть к жизни редко звучащие 
или вовсе не исполняющиеся на сцене концертные произ-
ведения многих современных композиторов.
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Взаимоотношения, складывающиеся между 
музыкантом-исполнителем и публикой, име-
ют огромное значение как для творческого 

становления художника, так и для развития художе-
ственного пространства культуры. От того, какое по-
слание будет передавать своей публике музыкант, от 
того, сумеет ли он стать её лидером, поведёт ли её за 
собой в новые художественные миры или будет сле-
довать сложившимся у неё стереотипам, зависит фор-
мирование уровня новой слушательской аудитории. 

Каждый из талантливых молодых музыкантов, 
обучающихся в стенах специальных музыкальных 
учебных заведений, стремится достичь успеха и при-
знания у своего будущего слушателя, установить 
прочный канал коммуникации, позволяющий ему на-
прямую обращаться «от сердца к сердцу». Для этого 
ему необходимо научиться вести творческий диалог 
со своим слушателем. Система профессионально-
го музыкального образования должна создать такие 
условия, при которых молодой музыкант смог бы 
определить для себя, какое послание он хочет пере-
дать своей публике, почему он хочет передать именно 
его и как он должен это сделать. 

Создание коммуникативного канала между 
музыкантом-исполнителем и публикой требует 
осмысления той социокультурной ситуации, в кото-
рой начинается творческая деятельность молодого 
музыканта. По утверждению многих современных 
исследователей, – историков, философов, социоло-
гов, культурологов, искусствоведов – сегодня, когда 
мы переживаем сложный переходный период, проис-
ходят серьёзные изменения, оборачивающиеся транс-
формацией культуры. Так, Н. А. Хренов считает, что 
«средства массовой коммуникации превратили в пу-
блику все группы и слои общества, что привело к на-
рушению сложившихся в культуре отношений между 
образовавшейся в элитарной среде постоянной, с 
одной стороны, и случайной, не приобщённой к ис-
кусству публике, с другой. Если постоянная публика 
– активный субъект истории искусства и творец куль-
туры, то случайная публика пассивна, и её потребно-
сти и вкусы находятся за пределами утвердившихся в 
истории культуры ценностей ... Лидерство случайной 
публики в искусстве имело своим следствием воз-
никновение и эскалацию массовой культуры, то есть 
культурную катастрофу, остающуюся не преодолён-
ной до сих пор ... Постоянная публика – это активное 

звено художественного процесса, и её исчезновение 
приводит к понижению уровня культуры» [6, с. 2].

Несомненно, деятельность каждого музыканта-
исполнителя направлена на то, чтобы количество по-
стоянных слушателей множилось, чтобы постоянная 
публика заполняла концертные залы, испытывая по-
требность в общении с подлинными произведениями 
искусства, а не с теми подделками, которые предла-
гает им в огромном количестве массовая культура. 
Однако, понятие «постоянная публика» не является 
однородным. Более того, постоянная публика далеко 
не всегда является «звеном художественного процес-
са», хотя её исчезновение действительно означает 
понижение уровня культуры, более того, оно может 
стать культурной катастрофой.

Постоянная публика – это сложное образование, 
в котором присутствуют различные типы слушателей. 
Обратимся к классификации Т. Адорно, в которой очень 
точно представлена иерархия художественных цен-
ностей каждого из этих типов. От того, к кому из них 
будет обращаться молодой музыкант, зависит уровень 
и качество коммуникационного канала, создаваемого 
им. На самой нижней ступени «лестницы», по которой 
слушатель поднимается к постижению шедевров музы-
кального искусства, Т. Адорно размещает самый значи-
тельный по количеству принадлежащих к нему людей 
тип слушателя. Это слушатель, для которого музыка 
представляет собой сферу лёгкого и приятного время-
провождения, потребитель развлекательной музыки. 
Несомненно, такой слушатель тяготеет к тому «про-
дукту», который предлагает ему массовая культура, по-
скольку «употребление» такого «продукта» не требует 
значительных духовных затрат, определённой подго-
товки, наличия художественно-эстетического опыта. 

Следует ли сразу исключить для себя возмож-
ность общения с таким слушателем? Может ли он 
стать посетителем серьёзных концертов? Очень 
сложно ответить на эти вопросы, поскольку воспи-
тание потребителя развлекательной музыки, форми-
рование у него новых эстетических идеалов требует 
от музыканта-исполнителя сформированной потреб-
ности в художественно-просветительской деятельно-
сти, умения тонко и ненавязчиво формировать вкус 
публики, не готовой к серьёзной духовной работе. 
Чтобы открыть коммуникативный канал общения с 
потребителем исключительно развлекательной му-
зыки, исполнителю необходимо не только блестяще 
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владеть всем арсеналом художественных средств, но 
и понимать огромную социальную и культурную мис-
сию, возложенную на него. Ему необходимо понимать 
специфику музыкального восприятия, самым непо-
средственным образом связанную с различными со-
циальными и духовными запросами, существующи-
ми в обществе, поскольку «социология музыки, для 
которой музыка значит нечто большее, нежели сига-
реты и мыло для статистических обследований рын-
ка, требует не только осознания роли общества и его 
структуры, не только принятия к сведению простой 
информации о музыкальных феноменах, но и полного 
понимания музыки во всех её импликациях» [1, с. 10].  
Так социология музыки становится частью професси-
ональной подготовки музыканта-исполнителя, одним 
из важнейших «механизмов», позволяющих откры-
вать каналы музыкальной коммуникации. 

В социологических исследованиях Т. Адорно сра-
зу за потребителем развлекательной музыки размещён 
тип слушателя, который он считает особенно опасным 
для музыки, поскольку, по мнению исследователя, из 
неё выхолащивается сама суть музыкального искус-
ства как саморазвивающейся живой художественной 
ткани. Что же это за тип и чем он опасен для молодого 
музыканта-исполнителя? Такой тип слушателя «прези-
рает официальную музыкальную жизнь как истощив-
шуюся и иллюзорную; но он не выходит за её пределы, 
а, напротив, спасается бегством в те периоды, которые, 
как он думает, защищены от преобладающего товар-
ного характера, от фетишизации. Но благодаря своей 
статичности, неподвижности, он платит дань тому же 
фетишизму, против которого выступает. Этот по преи-
муществу реактивный тип может быть назван “рессан-
тиментным слушателем”, то есть воспроизводящим 
былые формы реакции на музыку» [там же, с. 18]. 

«Рессантиментный слушатель» – слушатель, кото-
рый никогда не руководствуется чувством, более того, 
он презирает чувственную сферу, обращается исклю-
чительно к разуму, к знанию. Это очень часто – вы-
сокообразованный профессионал, который не только 
«точно знает», как следует исполнять того или иного 
автора, но и требует, чтобы каждый исполнитель ни-
когда не выходил за те чётко очерченные границы, ко-
торые им, как безупречным знатоком, обозначены. 

Чем же он опасен для молодого, ещё не очень уве-
ренного в себе музыканта-исполнителя? По мнению 
Т. Адорно, та точность интерпретации, которую та-
кие слушатели требуют от исполнителя, «становится 
самоцелью, ведь для них дело не в том, чтобы адек-
ватно представить и познать смысл произведений, а в 
том, чтобы ревностно следить за точностью и ни на 
йоту не отступить от того, что они считают исполни-
тельской практикой прошлых эпох, а это само по себе 
весьма сомнительно» [там же]. 

И если молодой музыкант-исполнитель будут 
обращаться именно к этому слушателю, то ему гро-
зит не только потерять собственную индивидуаль-

ность, но и потерять контакт с аудиторией, живущей 
в пульсирующем настоящем. Канал коммуникации 
не может быть полноценным, если один из партнё-
ров (в данном случае – рессантиментный слушатель) 
полностью диктует собственные правила, навязывая 
исполнителю одно единственное, по его мнению, 
правильное решение. 

Значит ли это, что в исполнении сочинений про-
шлых эпох не следует ориентироваться на сложив-
шиеся традиции, что музыкант вправе допускать лю-
бые вольности в прочтении музыки старых мастеров? 
Ни в коей мере. Музыка великих мастеров прошлого 
несёт в себе столь яркое выражение эпох, в которые 
эти сочинения создавались, что постижение её обя-
зательно требует высочайшей стилевой культуры. Но 
при этом необходимо помнить, что все великие му-
зыкальные творения далёкого прошлого вечно живы 
и юны благодаря тому, что наполняются трепетным 
дыханием современного музыканта-исполнителя, 
биением его сердца, в противном случае – это мумии, 
извлечённые из саркофагов и представляющие инте-
рес исключительно в качестве музейного экспоната.

Но определённую сложность в создании музы-
кального канала коммуникации для молодого испол-
нителя несёт в себе и следующая категория, которую 
Т. Адорно характеризует в качестве «эмоционального 
слушателя». В чём же сложность обращения к такой 
категории слушателей, ведь эмоция –  это обязатель-
ная составляющая музыкального контакта? 

Если у предыдущего типа слушателя эмоция пол-
ностью вытеснена и музыка теряет способность обра-
щаться от «сердца к сердцу», то здесь эта возможность 
открывается в полной мере. Но Адорно считает, что 
такой тип слушателя воспринимает музыку исключи-
тельно как средство «самопроецирования», не нужда-
ясь в контакте ни с композитором, ни с исполнителем. 

Иначе говоря, для создания полноценно функци-
онирующего музыкального канала коммуникации не-
обходим диалог между композитором, исполнителем 
и слушателем. Только научившись вовлекать в такой 
диалог своих слушателей, молодой музыкант может 
предоставить возможность и для потребителя развле-
кательной музыки, и для эмоционального слушателя 
превратиться не только в «хорошего» слушателя, 
способного понимать своего партнёра по музыкаль-
ной коммуникации, но даже в «слушателя-эксперта». 
По определению Адорно, «слушатель-эксперт»  – это 
вполне сознательный слушатель, от внимания кото-
рого не ускользает ничто и который в каждый кон-
кретный момент отдаёт себе отчёт в том, что слышит 
… Спонтанно следуя за течением самой сложной 
музыки, он все следующие друг за другом моменты 
– прошлого, настоящего и будущего – соединяет в 
своём слухе так, что в итоге выкристаллизовывается 
смысловая связь» [там же, с. 14]. 

Способен к творческому диалогу и «хороший 
слушатель», который, по определению Т. Адорно, 
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«тоже слышит не только отдельные музыкальные де-
тали, он спонтанно образует связи, высказывает обо-
снованные суждения – судит не только по категориям 
престижа или произволу вкуса. Но он не осознаёт – 
или не вполне осознаёт – структурных импликаций 
целого. Он понимает музыку примерно так, как люди 
понимают свой родной язык, – ничего не зная или 
зная мало о его грамматике и синтаксисе, – неосо-
знанно владея его имманентной музыкальной логи-
кой. Этот тип имеют в виду, когда говорят о музы-
кальном человеке, если при этом вообще вспоминают 
о способности непосредственного и осмысленного 
следования за музыкой и не ограничиваются только 
тем, что некто «любит» музыку» [там же, с.14–15].

И если молодой музыкант при создании музыкаль-
ного канала коммуникации будет руководствоваться 
идеей формировать слушательскую аудиторию, спо-
собную не только чувствовать, но и осознавать смыс-
ловую связь в звучащем потоке, если он будет стре-
миться к осуществлению идеи творческого диалога, 
то пространство культуры обретёт новые социально-
психологические механизмы для осуществления ак-
тивного художественного общения. 

Таким образом, современная система профес-
сионального музыкального образования в сложной 
ситуации, сложившейся в последнее время в художе-
ственном пространстве культуры, обязана обеспечить 
молодого музыканта не только всеми необходимыми 
ему знаниями, умениями и навыками, но и точными 
представлениями о том, к кому он обращается, что 
такое «постоянная публика», которая будет посещать 
его концерты, что и почему он хочет сказать каждому 
из них. Совершенно очевидно, что проблема взаимо-
действия художника и его будущей публики сегодня 
должна рассматриваться в широком социокультур-
ном контексте, а из этого следует, что современная 
система профессионального музыкального образо-
вания обязана познакомить будущего музыканта-
исполнителя с универсальными механизмами худо-
жественного и культурного развития.

 «Употребляя понятие “универсальный механизм”, 
– пишет Н. А. Хренов, – под ним мы подразумеваем 
некую тенденцию, актуализирующуюся в истории, 
измеряющейся большими длительностями времени, 
точнее, в истории культуры, время которой не совпа-
дает с временем политической или социальной исто-
рии, оказывающейся в последние столетия весьма 
динамичной ... Возрождение культуры обернётся оче-
редной политической шумихой, если не преодолеть 
социальные штампы восприятия культуры и не начать 
её воспринимать в собственном времени. Не только 
жизнь культуры необходимо прочитывать сквозь при-
зму социологии, но и жизнь общества – сквозь призму 
самодвижения и саморазвития культурных процессов, 
являющихся самоценными» [6, с. 5]. Нельзя не со-
гласиться с цитируемым автором, поскольку профес-
сиональное музыкальное образование сегодня – это 
пространство, в котором молодой музыкант обретает 
возможность преодолевать социальные штампы вос-
приятия культуры, учится пользоваться универсаль-
ными механизмами, позволяющими ему создавать ка-
налы музыкальной коммуникации, а, следовательно, 
учится жить и действовать в «собственном времени», в 
собственном самоценном духовном пространстве, где 
живет музыка. Это сложно и ответственно, поскольку, 
пользуясь выражением В. Н. Холоповой, «трудно на-
звать такую область человеческого мироощущения, на 
которую не откликнулась бы музыка» [5, с. 316]. 

А это значит, что молодой музыкант неизбежно 
окажется в самом центре социальных и культурных 
процессов, происходящих в обществе. И если профес-
сиональное музыкальное образование научит молодого 
музыканта жить и действовать в собственном времени, 
то он сможет через созданные им каналы коммуника-
ции ощущать биение сердца своей эпохи, передавать 
партнёрам по коммуникации сокровенные мысли и чув-
ства, получая от них поддержку и опору в своих самых 
смелых начинаниях. Именно это и является гарантией 
самореализации и самоактуализации личности в из-
бранной ею сфере профессиональной деятельности. 
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– М.; СПб., 1999.
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5. Холопова В. Н. Музыка как вид искусства. – 
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Первое десятилетие XXI столетия для всех 
баянистов – композиторов, исполнителей, 
педагогов, исследователей проблем развития 

народно-инструментального искусства было окраше-
но в особые тона: в 2007 году исполнилось 100 лет 
русскому баяну (именно 1907-м годом датируется 
изготовление мастером П. Е. Стерлиговым по заказу 
Я. Ф. Орланского-Титаренко инструмента под назва-
нием «баян»). Знаменательной дате было посвяще-
но значительное количество концертов, фестивалей, 
конкурсов, научно-практических конференций как у 
нас в стране, так и за рубежом. Безусловно, внешним 
поводом явился сам юбилейный рубеж, но, вместе с 
тем, принципиально важен объёмный информаци-
онный массив, включающий оригинальные сочине-
ния для баяна, записи интерпретаций выдающихся 
исполнителей, исторические исследования, касаю-
щиеся аспектов становления и развития баянного ис-
кусства и самих технических и художественно-
выразительных особенностей инструмента и мн. др. 
Всё перечисленное настоятельно требует изучения, 
осмысления и систематизации.

В современных культурно-исторических реалиях 
исполнительство и преподавание игры на баяне яв-
ляется неотъемлемой частью мировой музыкальной 
панорамы. В нашей стране знаковым событием, «точ-
кой отсчёта» в академическом направлении стал пер-
вый в истории сольный концерт в двух отделениях 
ленинградского баяниста П. А. Гвоздева (1905–1969), 
состоявшийся, по свидетельству М. И. Имханицкого,  
22 мая 1935 года в Концертном зале Общества ка-
мерной музыки в Ленинграде [3]. Программу кон-
церта составили переложения для баяна сочинений  
И. С. Баха, Г. Ф. Генделя, Ф. Шопена, П. И. Чайков-
ского, Н. А. Римского-Корсакова, М. М. Ипполитова-
Иванова, А. К. Глазунова и др. 

К концу 30-х – началу 40-х годов XX века зву-
чание баяна на концертной эстраде и по радио при-
обретает регулярный характер. Репертуар баяни-
стов обогащается за счёт академических сочинений 
– переложений сочинений композиторов-классиков. 
Росту профессионального исполнительства на бая-
не во многом способствовало проведение Первого 
всесоюзного смотра исполнителей на народных ин-
струментах в Москве в 1939 году. Первую премию 
конкурса завоевал Иван Паницкий, Вторую – гармо-

нист из Казани Файзулла Туишев, почётный диплом 
был присуждён Алексею Онегину [3, с. 212]. Само 
распределение мест на вышеназванном конкурсе 
ясно подчёркивает два основных магистральных 
направления, по которым и будет развиваться в по-
следующие годы баянное искусство в нашей стране: 
академическое, связанное со всё большей профес-
сионализацией и классическим репертуаром, и лю-
бительское (речь в данном случае, конечно же, идёт 
лишь об истоках явления, но никак не об оценке ху-
дожественных достижений). Последнее соединено с 
традициями народного музицирования, определяется 
преимущественно фольклорными истоками как в ис-
полнительской манере, так и в особенностях инстру-
ментария и репертуарной политики. 

Именно народные истоки баянного исполни-
тельства, манера интонирования, близкая широкому 
слушателю, мобильность и относительная простота в 
овладении основными исполнительскими приёмами 
обусловили повсеместное распространение баяна в 
годы Великой Отечественной войны, как инструмен-
та сольной и аккомпанирующей функций. Укажем 
также, что несмотря на нелёгкие условия военного 
времени, ситуация перевода многих предприятий в 
города тыла способствовали культурному развитию 
провинции. Так, например, в Уфу в годы войны был 
эвакуирован один из заводов Рыбинска. Вместе с за-
водом прибыла значительная часть оркестра русских 
народных инструментов (руководитель Н. Мешал-
кин), активно концертировавшего в 1940-е гг. и в 
значительной мере способствовавшего актуализации 
музицирования на баяне, домре, балалайке на терри-
тории Башкирии. 

Закономерно, что именно в послевоенные годы 
развитие баяна – звучащего «элемента», столь зна-
чимого в структуре культурной жизни страны, выхо-
дит на принципиально новый уровень: в 1948 году 
в Государственном музыкально-педагогическом 
институте им. Гнесиных открывается кафедра на-
родных инструментов. Известно, что деятельность 
самостоятельной кафедры с её последующим, весь-
ма интенсивным развитием, дала мощный импульс 
к введению практики открытия кафедр аналогично-
го профиля во многих высших учебных заведениях 
искусства и культуры. В Ленинграде, Свердловске, 
Саратове, Новосибирске, Ростове-на-Дону и других  
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городах начинается кропотливая работа по под-
готовке высокопрофессиональных музыкантов-
народников, разработке основ методики и теории 
преподавания. Ныне историческая дистанция позво-
ляет констатировать, что в число центров баянного 
искусства, возникших на территории страны во вто-
рой половине XX столетия, вошла столица Башкор-
тостана – Уфа.

Основные вехи становления и развития профес-
сионального баянно-исполнительского искусства 
Башкортостана можно определить следующими да-
тами:

1940 г. – начало профессиональной деятельности 
Тагира Каримова – автора первых, зафиксированных 
в нотном тексте, оригинальных сочинений для баяна 
в Башкирии;

1944 г. – официальное открытие отдела народных 
инструментов в Уфимском техникуме (училище) ис-
кусств1;

1961 г. – открытие в Уфе Учебно-кон суль-
тационного пункта Государственного музы каль но-
педагогического института им. Гнесиных;

1968 г. – открытие Уфимского государственного 
института искусств с включением в структуру вуза 
совместной кафедры хорового дирижирования и на-
родных инструментов (зав. кафедрой – М. П. Фо-
менков);

1970 г. – открытие самостоятельной кафедры 
народных инструментов (зав. кафедрой – В. Ф. Бе-
ляков). 

О первых баянистах-исполнителях и педагогах 
республики мы знаем благодаря воспоминаниям 
очевидцев. Касаясь становления профессионально-
го исполнительства, сошлёмся на авторитетное мне-
ние профессора М. П. Фоменкова: «Первыми му-
зыкантами в Уфе, для которых исполнительство на 
баяне стало профессией, были мои братья – Алек-
сей, Александр и Иван Фоменковы. Они работали 
в профессиональных и любительских коллективах 
аккомпаниаторами… Алексей и Александр Фомен-
ковы были аккомпаниаторами Башкирского государ-
ственного ансамбля народного танца, созданного в 
1939 году» [цит. по: 7, с. 77]. Братья Фоменковы яви-
лись и авторами первых простейших обработок на-
родных мелодий для баяна. Нотный материал этих 
пьес не сохранился, так как не был зафиксирован 
авторами в окончательном варианте, что позволяет 
предположить импровизационный характер испол-
нения и изложения нотного текста. Проработав в ан-
самбле около двух лет, братья Фоменковы ушли на 
фронт. Баянистом-аккомпаниатором танцевального 
коллектива становится Тагир Каримов2, в 1940 году 
приглашённый хореографом, основателем Башкир-
ского ансамбля народного танца Файзи Гаскаровым 
для работы в Башкирской филармонии в качестве 
солиста-баяниста и концертмейстера (в 1942 году, 
до отправки М. П. Фоменкова на фронт, состоялись 

выступления дуэта: Тагир Каримов – Михаил Фо-
менков). 

Ещё будучи мальчиком, играя на тальянке и уча-
ствуя в конкурсе на районном сабантуе, Каримов 
выигрывает главный приз – двухрядную гармонику 
русского строя. Несомненно, этот диатонический ин-
струмент, имея более широкие ладовые и технические 
возможности, чем тальянка, расширил мелодический 
кругозор будущего композитора. Значительную роль 
в музыкальном развитии и образовании Каримова сы-
грал композитор, ученик Н. А. Римского-Корсакова 
Антон Александрович Эйхенвальд, находивший-
ся в Уфе в 1940-х годах. Как отмечает музыковед  
С. И. Махней, – «конец 30-х – начало 40-х годов для 
Башкирии были временем становления музыкально-
го искусства и фольклористики. Эйхенвальд, имея 
значительный опыт работы фольклориста, продол-
жил здесь свою деятельность как учёный-этнограф 
… руководил кружком повышения квалификации 
молодых башкирских композиторов, участвовал в 
обсуждении произведений…» [4, с. 64]. В занятиях 
с Эйхенвальдом Тагиром Шакирьяновичем были по-
лучены знания по теории музыки, гармонии, основам 
композиции. 

Именно перу Т. Ш. Каримова (1912–1970) при-
надлежат первые оригинальные сочинения для бая-
на в республике, в том числе первое национальное 
произведение крупной формы – Концертино для 
баяна и ансамбля народных инструментов (впо-
следствии было инструментовано для оркестра 
народных инструментов преподавателем Уфим-
ского музыкально-педагогического училища № 2  
Ф. Х. Сайфуллиным). 

В авторской интерпретации Концертино особо-
го внимания заслуживает тонкое владение Каримо-
вым приёмами связного, кантиленного звуковедения.  
В традициях народной музыки композитор приме-
няет вариационное развитие материала. Небольшая 
искрометная каденция, приводящая к репризе, в ко-
торой разрабатываются два основных тематических 
образа, выводит на качественно новый уровень ис-
пользование элементов виртуозности в сочинениях 
национального репертуара3. 

В числе пьес, написанных Т. Каримовым в малых 
формах, выделяется Музыкальная картинка «Прово-
ды» (1942). Автор раскрывает чувства и переживания 
бойцов, уходящих на фронт. Новаторский для своего 
времени характер носят звукоизобразительные эпи-
зоды, построенные на подражании движению поезда 
(от медленной раскачки к последующему accelerando 
и Piu mosso), свисткам вагоновожатого. Композитор 
использует кластеры, обострённые, альтерированные 
созвучия и т. д. Пьеса перекликается с известной за-
рисовкой Анатолия Шалаева «В путь», также содер-
жащей характерные звукоподражательные моменты 
(написана предположительно в 1940-х гг., издана 
в 1964 г.). Вместе с тем, особый образный колорит 
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пьесы, её интонационный строй определяет цитиро-
вание Каримовым в качестве темы основного раздела 
татарской народной песни «Уфа – Чилэбе». 

В списке наиболее зрелых сочинений композито-
ра, и поныне входящих в репертуар баянистов, ука-
жем Экспромт («Легенда о лебединой верности»), 
Вариации на башкирскую народную тему «Шесть 
джигитов», Весёлый танец4. 

Возвращаясь к истории ансамбля танца, как пло-
щадки для выступлений баянистов республики (с на-
личием широкой отечественной, а позже и зарубеж-
ной публики), укажем, что в 1943 году в ансамбль 
приглашается талантливый баянист В. Масленников. 
К 1955 году с его участием формируется трио В. Мас-
ленников – А. Султанов – Ю. Осипов, которое в 1960 
году, с приходом в коллектив Р. Фасхетдинова, ста-
новится квартетом. Показательно, что трио, а позже 
квартет, наряду с исполнением основной аккомпа-
нирующей роли в ансамбле, неизменно выступали в 
концертах с сольными номерами. Уже в 1960-е годы 
участники коллектива играют на многотембровых 
готово-выборных инструментах, изготовленных из-
вестным баянным мастером В. А. Фигановым. Фор-
мированию оригинального баянного репертуара, рав-
но как и созданию вдохновенной музыки ко многим 
хореографическим миниатюрам, способствовало со-
трудничество коллектива с видным известным татар-
ским композиторам А. С. Ключарёвым. 

Анализируя деятельность первых преподава-
телей по классу баяна, необходимо указать, что 
в старейшей музыкальной школе республики – 
ныне ДМШ № 1 г. Уфы им. Н. Сабитова – класс 
баяна был открыт в 1947 году, а родоначальниками 
основных традиций на этапе становления народно-
инструментального искусства в Башкирии явились 
педагоги народного отдела Уфимского училища 
искусств, открытого в 1944 году. В. А. Жирнов и  

В. Н. Линник указывают, что первыми преподава-
телями отдела народных инструментов Уфимско-
го училища искусств (УУИ) стали В. С. Диденко,  
Г. П. Пружанский, П. С. Петров [2]. На фото – первые 
преподаватели отдела народных инструментов УУИ 
с учениками (сидят, слева направо: Ф. А. Маркевич, 
П. С. Петров, И. П. Фоменков).

Несмотря на отсутствие высшего профессио-
нального образования, каждый из этих музыкантов-
энтузиастов внёс ощутимый вклад в подготовку 
башкирских баянистов. Так, в классе В. С. Ди-
денко учились М. П. Фоменков, Ф. А. Маркевич,  
Ф. М. Сиразетдинов. В числе учеников П. С. Пе-
трова – Н. Я. Инякин, Л. К. Ахтямова, Р. А. Фас-
хетдинов. С 1946 года к преподаванию баяна в учи-
лище приступает М. П. Фоменков, проработавший 
в УУИ десять лет и подготовивший за это время  
В. Г. Морозова, Ф. Х. Сайфуллина, Н. А. Асадуллина,  
Н. К. Балашова. Его брат – И. П. Фоменков за бо-
лее чем 35-летнюю педагогическую деятельность  
(с 1947 г.) выпустил свыше ста специалистов, в чис-
ле которых А. К. Кукубаев, Б. М. Гайсин, З. Ф. Мус-
лимов, В. Н. Гулин и др. 

Говоря об основоположниках национального ба-
янного репертуара, наряду с Т. Ш. Каримовым, не-
обходимо особо выделить имена Н. Я. Инякина и  
А. К. Кукубаева, также преподававших в УУИ. 

Николай Яковлевич Инякин (1932–1974) начина-
ет работать на отделе народных инструментов в 1957 
году после окончания Рижской государственной кон-
серватории по классу композиции. Творческое насле-
дие Инякина многообразно. Это симфоническая по-
эма «Буревестник», сюита «Сабантуй» для оркестра 
русских народных инструментов, камерные инстру-
ментальные сочинения. Именно Инякин реализовал 
первый для башкирских композиторов опыт синтеза 
баяна и симфонического оркестра – масштабный по 

художественному замыслу и про-
должительности звучания (око-
ло 35 мин.) Концерт для баяна и 
симфонического оркестра (напи-
сан в 1967 году)5. 

Немалое внимание компо-
зитор уделял репертуару для 
юношества. Яркой образно-
стью отмечены две тетради пьес 
для баяна «Весёлые картинки» 
(по 12 миниатюр в каждой). 
В числе учеников Инякина: 
В. В. Башинский, Л. Г. Чумачен-
ко, В. В. Чалов, Н. С. Бачурин,  
В. Е. Данилов, А. М. Берников.

Анатолий Кукубаевич Куку-
баев (1937–2002) – композитор, 
дирижёр, инструментовщик на 
отделе народных инструмен-
тов УУИ свою деятельность 

первые преподаватели отдела народных инструментов 
уфимского училища искусств с учениками, 1957 г.
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начал в 1964 году. Выпускник ГМПИ им. Гнесиных 
(класс А. А. Лубенникова), к моменту окончания 
вуза уже имел несколько сочинений, опубликован-
ных в издательствах «Музыка» и «Советский ком-
позитор» и привлекших внимание исполнителей 
своей оригинальностью. В числе сочинений Куку-
баева: Марийская рапсодия (1986), Башкирская сю-
ита для оркестра русских народных инструментов 
(1989), кантата «Башкирия – родная земля» на сл.  
Ю. Адрианова (1987), поэма «Легенда» для симфони-
ческого оркестра (1996) и др. Наиболее значимыми 
баянными произведениями считаются «Тема с вариа-
циями» и Скерцо ми минор. Среди учеников Анато-
лия Кукубаева: Р. Ю. Шайхутдинов, Н. И. Махней, 
А. В. Беляев, Р. А. Ярмухаметов. 

В последующие годы на территории Башкирии 
открываются несколько музыкальных училищ: Са-
лаватское (1961), Октябрьское (1969), Давлеканов-
ское (1969), Учалинское (1972). В то же время не-
обходимость выведения в республике музыкального 
образования на качественно новый уровень ставила 
воп рос об открытии высшего музыкального учебного 
заведения. В 1961 году в Уфе открывается Учебно-
консультационный пункт (УКП) Государственного 
музыкально-педагогического института им. Гнеси-
ных. В 1960-е годы организация заочного обучения 
музыкантов с выездом к ним профессуры столичных 
вузов была первым подобным опытом в системе оте-
чественного музыкального образования. Руководи-
тель УКП, профессор Р. М. Бикмухаметова пишет 
об этом: «Актуальность открытия в Башкортостане 
УКП для начала 1960-х годов была исключительной. 
Это был мощный импульс к общему подъёму музы-
кальной культуры республики» [1, с. 51]. C 1963 года 
заведующим кафедрой народных инструментов УКП 
становится выпускник ГМПИ им. Гнесиных, лауре-
ат международного конкурса «Кубок мира» (Прага, 
1962) Вячеслав Филиппович Беляков. Среди педаго-
гов, «приезжих» профессоров кафедры – выдающие-

ся музыканты-народники Н. Я. Чайкин, С. М. Колоб-
ков, Б. М. Егоров, Ю. Н. Шишаков, А. А. Лубенников, 
преподаватели из Уфы – Н. Я. Инякин, Б. П. Тевс, 
А. К. Кукубаев и (несколько позднее) В. К. Моисеев, 
Г. Г. Бажанов, В. И. Литвин. 

Деятельность выпускников УКП, представлявших 
города и районы Башкирии, а также других регионов 
страны, позволила значительно поднять уровень пре-
подавания игры на народных инструментах, иниции-
ровать усиление интереса к баянному искусству. 

Именно благодаря педагогам УКП 5 марта 1962 
года состоялся первый концерт на готово-выборном 
баяне в Уфе. В первом отделении концерта «Кар-
тинки с выставки» Мусоргского исполнил пианист 
Валерий Стародубровский, а во втором отделении 
выступил баянист Борис Егоров. По воспоминаниям 
самого Бориса Михайловича (в беседе с автором дан-
ных строк) программу его выступления составили «в 
основном фортепианные переложения – Глинка, Рах-
манинов, Лист, Альбенис…».

Плодотворная работа УКП логично привела к от-
крытию в Уфе творческого вуза – Уфимского государ-
ственного института искусств (1968). Статус само-
стоятельной творческой единицы кафедра народных 
инструментов УГИИ обрела 6 января 1970 года. Её 
возглавил В. Ф. Беляков, имевший успешный опыт 
преподавания в УКП ГМПИ им. Гнесиных. Первыми 
педагогами кафедры стали выпускники гнесинского 
института: Б. П. Тевс, Г. Г. Бажанов, В. К. Моисеев,  
В. И. Литвин. В 1969 году в штат кафедры при-
глашаются Ю. А. Селезнёв, Е. С. Тейтельман,  
Г. Д. Лысенко, в 1970-м – Л. К. Ахтямова, Е. А. Кудинов,  
В. А. Башенёв, Н. Я. Инякин, А. К. Савицкий, в 1971-м –  
М. Б. Голубицкий, Р. Г. Рахимов, в 1972-м – Р. Ю. Шай-
хутдинов, В. В. Фильчёв, в 1973-м – Л. Г. Чумаченко, 
1974-м – В. П. Суханов, С. М. Тюфяков и др. 

Открытие кафедры народных инструментов яви-
лось, с одной стороны, завершением этапа становле-
ния профессионального баянно-исполнительского ис-

кусства в Башкирии, обобщением 
наработок первых исполнителей и 
преподавателей ДМШ и ССУЗов, 
с другой, – ознаменовало принци-
пиально новую ступень в деятель-
ности музыкантов-народников, 
приведшую в итоге к формиро-
ванию направления в отечествен-
ном баянизме, определяемом как 
«уфимская баянная школа», акаде-
мические основы которой на уров-
не высшего профессионального 
образования были заложены в пер-
вые десятилетия работы Уфимско-
го института искусств.

Итак, этап становления 
профессионального баянно-
исполнительского искусства на 

н. я. чайкин на репетиции оркестра баянистов 
учебно-консультационного пункта ГМпи им. Гнесиных. уфа, 1961 г.
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1 По материалам, сохранившимся в Музее Уфимского 
училища искусств, можно предположить, что обучение на 
баяне велось и ранее – до официального открытия отдела. 
По-видимому, здесь имела распространение практика под-
готовительных курсов, кружков любителей игры на баяне 
и т. п.

2 Подробнее о творчестве Т. Ш. Каримова см.: Шайхут-
динов Р. Ю. У истоков народного инструментального искус-
ства Башкирии  /  Традиционная и академическая культура 
коллективного музицирования на народных инструментах: 
сб. научн. ст. заочн. междун. интернет-конф. – Уфа: Вагант, 
2010. – С. 43–48.

3 В фондах Башкирского радио имеются два варианта 
записи «Концертино»: в сопровождении ансамбля народных 
инструментов, солист – автор (1947), с оркестром народных 
инструментов Уфимского государственного института ис-
кусств, солист –Раджап Шайхутдинов, дирижёр Геннадий 
Бажанов (1970).

4 см.: Тагир Каримов. Пьесы для баяна / сост. И. А. Бига-
ев, муз. ред. Р. Ю. Шайхутдинов. – Уфа: РУМЦ по образова-
нию МКиНП РБ, 2010.

5 К сожалению, указанный концерт до сих пор не издан. 
Из числа примечательных исполнений (1976), осуществлён-
ных по рукописи, укажем на интерпретации Леонида Чума-
ченко и Валерия Чалова, концертмейстеры – Э. Кузнецова,  
Н. Качкаева и исполнение первой части Концерта Владими-
ром Грачёвым в сопровождении Национального симфониче-
ского оркестра Республики Башкортостан, дирижёр – Тагир 
Камалов (2008).

6 О вопросах национального репертуара подробнее см.: 
Платонова С. М. К проблеме национального репертуара для 
баяна. – Уфа, 2002; Национально-региональные традиции в 
системе многоуровневого музыкального образования: ното-
библ. указатель и метод. рекомендации / сост. Р. Ю. Шайхут-
динов, В. А. Башенёв. – Уфа: РУМЦ по образованию МКиНП 
РБ, 2005.

1. Бикмухаметова Р. М. Уфимский учебно-
консультационный пункт Государственного 
музыкально-педагогического института имени 
Гнесиных (к истории музыкального образования в 
Башкортостане) / Искусство Башкортостана: испол-
нительские школы, наука, образование. – Уфа, РИЦ 
УГАИ им. З. Исмагилова, 2004. 

2. Жирнов В. А., Линник В. Н. Из истории соз-
дания и становления отдела народных инструментов 
Уфимского училища искусств. – Уфа: РУМЦ по об-
разованию МКиНП РБ, 2004. 

3. Имханицкий М. И. История баянного и аккор-
деонного искусства. – М.: РАМ им, Гнесиных, 2006. 

4. Махней С. И. Русские композиторы и Башки-
рия. – Уфа: Гилем, 2008. 

5. Платонова С. М. Новые тенденции в совре-
менной советской музыке для баяна (1960-е – первая 
половина 1980-х годов): автореф. дис. ... канд. искус-
ствоведения. – Вильнюс, 1988.

6. Шайхутдинов Р. Ю., Тейтельман Е. С. Произ-
ведения композиторов Башкирии для баяна // Воп-
росы истории музыкального искусства Башкирии: 
сб. тр. – М.: ГМПИ им. Гнесиных, 1984. – Вып. 71. –  
С. 68–72.

7. Юсупова Р. Г. Новое в истории Уфимского бая-
на // Баян: история, теория, практика: матер. между-
нар. заоч. науч.-практ. конф. – Уфа, БГПУ им. М. Ак-
муллы, 2007. 

Шайхутдинов Раджап Юнусович
профессор кафедры народных инструментов
Уфимской государственной академии искусств 
им. Загира Исмагилова

S

S

пРИМЕЧАНИя

ЛИТЕРАТуРА

Q

территории Башкирии, в целом насчитывающего уже 
более пяти десятилетий, характерен для общих тен-
денций отечественной культуры. Это путь разделения 
инструментария и репертуара на академический (про-
фессиональный) и любительский, ощутимый скачок 
в исполнительстве от первых любителей-самоучек до 
высокопрофессиональных исполнителей – лауреатов 
самых престижных международных конкурсов («Фогт-
ландские дни музыки», «Кубок мира» и др.). Вместе 
с тем, объём накопленного исполнительского, педа-
гогического, репертуарного и научно-методического 
потенциала говорит о промежуточных итогах дея-

тельности образовательной вертикали исполнителей 
и педагогов на баяне на территории Башкирии и до-
стижениях её наиболее видных представителей как о 
значимом, самобытном явлении в контексте россий-
ской баянной школы, заслуживающем специального 
изучения. Своеобразие творческого облика уфимской 
баянной школы, проявляющееся как в особенностях 
исполнительского интонирования, так и в специфике 
применения средств исполнительской выразительно-
сти, в немалой степени определяется оригинальным 
национальным репертуаром6, содержащим высокоху-
дожественные образцы сочинений для баяна. 
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КОМпОзИТОР-АВАНГАРдИСТ Бу НИЛЬСОН: 
зАБыТыЙ «ГЕНИЙ Из МАЛЬМБЕРГЕТА»

УДК  78.071.1

S

Сегодня имя Бу Нильсона (Bo Nilsson) мало 
кому известно и даже в узком кругу любите-
лей авангардной музыки его почти никто не 

вспомнит. Но в середине ХХ века это имя было у всех 
на слуху.

В 1956 году в Кёльне в серии концертов Musik der 
Zeit под управлением американского дирижёра Фрэн-
сиса Трэвиса прозвучали Zwei Stücke («Две пьесы») 
для флейты, бас-кларнета, фортепиано и ударных 
неизвестного тогда шведского композитора Бу Ниль-
сона. Дебют 18-летнего музыканта произвёл сенса-
цию. Подобно юному бунтарю Рембо, он затмил на 
мировой музыкальной арене даже самых эпатажных 
и наиболее значимых фигур европейского авангарда 
своей непосредственностью и живостью, чуткостью 
к музыкальным тенденциям времени. 

О нём писали Г. М. Кёниг и К. Штокхаузен  
[3; 8]; Д.Кейдж избрал его фортепианное сочинение 
Quantitäten («Количества») для иллюстрации своих 
лекций в Дармштадте. Дэвид Тюдор в Нью-Йорке 
исполнил его фортепианную пьесу Bewegungen 
(«Движения») в одном отделении с штокхаузенов-
ской Klavierstück IХ. Штокхаузен неоднократно 
предлагал Нильсону писать статьи для знаменитых 
сборников Die Reiche («Серия»), в которых рассма-
тривались актуальные проблемы сериальной музы-
ки. Журналисты и критики придумывали ему раз-
ные эпитеты — «лапландский феномен», «метеор 
из Полярного круга», «арктическая звезда», «enfant 
terrible шведской музыки», но чаще всего его назы-
вали «гением из Мальмбергета», ведь история его 
композиторского пути уже сама по себе была гени-
альной.

Бу Нильсон родился в 1937 году в Шеллефтео 
и вырос в Мальмбергете, что расположен в верхней 
части Норланда, за Северным Полярным кругом. В 
его роду все так или иначе были связаны с музыкой: 

прадед играл на арфе, дед настраивал органы, отец 
работал тапёром, иллюстрируя на фортепиано немые 
фильмы, и, кроме того, был прекрасным скрипачом 
и аккордеонистом. Согласно семейному преданию, 
Бу родился под звуки Третьей симфонии Бетховена, 
доносившиеся из новенького проигрывателя. Не слу-
чайно позднее, в одном из интервью он утверждал, 
что решение стать музыкантом было принято «уже 
тогда, когда я находился в утробе матери, а может 
быть ещё раньше» [6, с. 36].

Его первым учителем музыки был отец, обожав-
ший музыку Шуберта и Брамса. Он обучил Нильсона 
игре на фортепиано и аранжировке. С 14 лет Бу вы-
ступал в местном джазовом оркестре. Как-то ночью, 
включив одну из немецких радиостанций, он услы-
шал совершенно необычную и ни на что не похожую 
музыку. В ночной программе транслировали сочине-
ния композиторов-авангардистов. Он был поражён и 
восхищён и решил разузнать об этой музыке поболь-
ше. Интерес был так огромен, что он и сам попытал-
ся сочинять в том же духе. 

В первой половине 1950-х годов молодые швед-
ские композиторы внимательно следили за собы-
тиями, происходящими в Дармштадте, однако не-
смотря на это, в своём творчестве предпочитали 
сторониться сериального бума, охватившего Цен-
тральную Европу. Лишь Бенгт Хамбреус (Bengt 
Hambræus, 1928–2000), пожалуй, самый радикаль-
ный из шведских музыкантов, с 1951 года постоянно 
посещавший летние дармштадские курсы, пытался 
освоить сериальную технику1. Хамбреус широ-
ко освещал дармштадские мероприятия в прессе, 
главным образом в «Musikrevy». Прочитав несколь-
ко его статей, Нильсон решил познакомиться и по-
звонил ему. После этого между ними завязалась 
обширная переписка. Хамбреус подробно отвечал 
на вопросы Нильсона, связанные с техникой ком-
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позиции, нередко посылая вырезки своих статей, 
а также охотно рассказывал о событиях европей-
ской музыкальной жизни. Он очень тепло отнёсся к 
юному музыканту и дал ему много ценных советов. 
Когда в 1955 году Хамбреус работал в Кёльнской 
студии электронной музыки над пьесой Doppelrohr 
II («Двойной тростник II»), первой шведской элек-
тронной композицией, он показал сочинения Ниль-
сона Герберту Аймерту. Аймерта заинтересовала 
эта музыка, и, поскольку он был одним из тех, кто 
определял репертуарную политику на WDR2, Zwei 
Stücke Нильсона включили в программу концерта 
Радио.

Сенсация, произведённая юным шведом, в не-
малой степени основывалась на изумлении, которое 
испытали музыканты Центральной Европы, узнав 
о географических координатах места жительства 
Нильсона. Так, биограф Нильсона Гуннар Валькаре 
заметил: «Для Центральной Европы весь Полярный 
круг был тем же, что Северный полюс, и потому каза-
лось, что сидеть там и сочинять музыку “в духе вре-
мени” мог только гений особого рода» [9, с. 18]. Но 
не только это выглядело экзотичным. В не меньшей 
мере поражало другое: сериальную музыку написал 
самоучка, человек, даже не имеющий академическо-
го музыкального образования! Именно этот факт воз-
вышал идеи музыкального детерминизма и служил 
наглядным свидетельством их универсальности и 
постижимости. 

Во второй половине 1950-х – начале 1960-х 
Нильсон создал большое количество сочинений, 
неизменно пользующихся огромным успехом на са-
мых престижных концертах современной музыки, 
чем обеспечил себе видное место на музыкальном 
Олимпе авангарда. Перечислим лишь некоторые: 
Frequenzen («Частоты») для инструментального ан-
самбля (1957), электронная композиция Audiogramma 
(1958), Stenogramma для органа (1959), кантата-
трилогия Brief an Gösta Oswald («Письмо к Гёста 
Освальду», 1959), Szene 1-3 для камерного оркестра 
(1961)3.

Успех был так велик, что никто вначале не запо-
дозрил подвоха (даже Штокхаузен, который, по соб-
ственному признанию, изучил Zwei Stücke Нильсона 
и они ему понравились). А дело было в том, что пар-
титуры нильсоновских сочинений лишь визуально 
и на слух соответствовали сериальной музыке, но в 
действительности никакого тотального контроля па-
раметров, как убеждал сам композитор, они не содер-
жали. Enfant terrible создал мистификацию века. Не-
малую роль здесь сыграла его поистине удивительная 
чуткость и восприимчивость к новейшим музыкаль-
ным тенденциям4. Но кроме того, он и сам всячески 
способствовал сотворению этого мифа. «Выходки» 
его действительно впечатляют. 

Как известно, числовые схемы и таблицы явля-
ются неотъемлемым компонентом сериальной музы-

ки, научный статус которой повсеместно подчёрки-
вался её творцами. «Сочинение музыки должно быть 
исследованием», – говорил Штокхаузен [цит. по: 7,  
с. 341]. Для того чтобы «облачить свою музыку в по-
добающую одежду» [9, с. 46], Нильсон предпринял 
необходимые действия. Продемонстрируем их на 
примере фортепианной пьесы Quantitäten5. 

Композиция написана в пуантилистическом сти-
ле, поэтому её специфическую особенность состав-
ляют разбросанные по крайним регистрам звуковые 
точки. Никакой высотной серии здесь обнаружить не 
удаётся, однако высотная система пьесы всё же явля-
ется двенадцатитоновой. В целом техника, которую 
здесь использовал Нильсон и внешне, и по своей глу-
бинной сути соответствует технике групп Штокхау-
зена6. 

Ритмическая сторона Quantitäten необычайно 
дифференцирована и усложнена за счёт постоянного 
использования неравномерного деления длительно-
стей, образующих разного рода ритмические пропор-
ции. При этом Нильсон вслед за Штокхаузеном вы-
писывает их в виде числовой дроби (например, 4:5, 
7:8, 8:9, 15:16 и т. п.). 

В пьесе фигурируют несколько видов артику-
ляции: tenuto, staccato, staccatissimo, portato, legato, 
нормальное звукоизвлечение. Динамика обозначена 
числовым способом. Композитор ввёл шкалу от 1,0 
до 10,5, которая соответствовала градации динамиче-
ских нюансов7, и вместо традиционных значков под 
нотами поставил цифры. Числовым способом выпи-
сывалась и педаль. 

Окидывая общим взглядом партитуру, прихо-
дится констатировать, что она содержит огромное 
количество чисел. Такая запись придаёт ей квази-
научный облик. И всё же, несмотря на эти привне-
сённые, как в случае с динамикой, математические 
элементы, музыка Нильсона действительно нова.  
В ней заключён целый мир новых звуков и впечат-
ляющих гармоний.

Существовали и иные способы создания мифа. 
Когда в Дармштадте должны были исполнять знаме-
нитую пьесу Frequenzen, Нильсон послал Вольфгангу 
Штайнеке, руководителю «Международных летних 
курсов новой музыки», комментарий о сериальной 
структуре своего сочинения. Не приводя сейчас этого 
довольно пространного объяснения, упомянем, что 
анализ включал математическую формулу, которая 
якобы являлась «основой для темповых и временных 
событий» [цит. по: 9, с. 48] (пример 1а).

Пример № 1 

a b
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Ничего не подозревающий Штайнеке процити-
ровал комментарий в одной из радиопередач, а затем 
эта формула стала «путешествовать» по рецензиям 
немецких газет. 

Интересно, что этот прецедент не был единствен-
ным. В 1958 году в 4-м томе знаменитого сборника Die 
Reiche, посвящённого молодым современным компо-
зиторам и их сочинениям, была опубликована статья 
Г. М. Кёнига под названием «Бу Нильсон». В ней ана-
лизировалось электронное сочинение Audiogramma. 
Когда Кёниг приступил к изучению этой пьесы, ряд 
мест в партитуре ему показался непонятным, и по-
скольку он должен был по инструкции изготовить 
сочинение в Кёльнской студии, он связался с Нильсо-
ном и попросил объяснений. Шведский композитор 
послал Кёнигу математическую формулу, которую он 
использовал «для целей алеаторической модуляции» 
[3, с. 86] (пример 1 б). Эта формула была опублико-
вана в статье. 

Обе формулы касаются интегральных исчислений, 
а точнее, – связаны с интегралами от рациональных  
функций. По свидетельству Гуннара Валькаре, все 
формулы, на которые ссылался Нильсон, были спи-
саны, нередко с ошибками, из сборника математи-
ческих формул, принадлежащего его дядюшке Оке, 
большому любителю математики.

Мальчишеские шалости и «весёлые шутки» 
Нильсона нередко, как кажется, были протестом про-
тив чего-либо. Так, в 1966 году Südwestfunk (Юго-
Западное Радио) заказало ему сочинение для большо-
го оркестра. Дирижёр Хайнрих Штробель отправил 
Нильсону письмо, где говорилось, что ему требуется 
«небольшая бодрая и блестящая оркестровая пьеса 
для обычного состава, но вообще без всяких удар-
ных». Нильсон использовал четверной состав ор-
кестра без каких-либо ударных, но задействовал в 
сочинении 4 бас-кларнета, 4 контрафагота, 4 контра-
басовых тромбона и 4 контрабасовых тубы. Пьесу он 
назвал Litanei über ein verlorenes Schlagzeug («Плач 
по потерянным ударным инструментам»). Произ-
ведение было исполнено в Донауэшингене в том же 
году.

О том, что Нильсон ловко играет с принципа-
ми тотального сериализма, стало известно в начале 
1960-х, причём композитор сам признался в обма-
не. В 1961 году в журнале «Ord och Bild» («Слово 
и образ») была напечатана его статья «Коллаж из 
каменно-пыльного города», которая, в частности, 
заканчивалась следующими словами: «Я должен, 
вероятно, также подтвердить старые подозрения: я 
обманщик. Мошенник и обманщик. Некоторым об-
разом это скорее смиренный блеф, чем мошенни-
чество. Блеф не влечёт за собой никаких внезапно 
прерванных дружеских отношений, потому что он 
музыкальный. Дух музыкального обмана всё же 
есть секрет всего моего грохочущего успеха, по-
тайной глазок для разгадки всех моих музыкальных 

проблем; “внутренняя сущность действительности”, 
как говорят обычно буддисты. Секреты не публику-
ются» [5, с. 387].

Признание Нильсона вызвало в среде скандинав-
ских музыкантов бурю возмущения. С негодующими 
упрёками на Нильсона обрушился Гуннар Ларсон 
в главном музыкальном журнале Швеции «Nutida 
Musik» («Современная музыка»). Он посчитал по-
ступок композитора «необдуманным» и «музыкально 
губительным», поскольку его действия дали повод 
многим критикам воскликнуть: «А король-то голый!» 
и считать ситуацию с «новым платьем короля» удач-
ным аналогом всей новейшей музыки в целом.

Жаркие споры о поступке и признании Нильсона, 
развернувшиеся в журналах и газетах того времени, 
незаметно переросли в общую дискуссию о достоин-
ствах и недостатках сериальной музыки и её значе-
нии для будущего. Позднее они получили наименова-
ние «дебаты о блефе». 

Неоднозначность поведения Нильсона, дерзость 
и высокомерие вполне заслуженно снискали ему сла-
ву «enfant terrible» шведской музыки. О сочинениях 
своих коллег он отзывался как о плохих и скучных, и 
даже о лидерах европейского авангарда мог говорить 
с иронией и насмешкой. Например, в автобиогра-
фической книге «Бумажные пики», изданной в 1966 
году, он называет Штокхаузена Крокхаузеном и опи-
сывает, как во время разговора тот довольно неловко 
притворялся глухим [1, с. 62].

Несмотря на убеждённость в собственной ге-
ниальности, Нильсону не была чужда самоирония. 
Интересно следующее высказывание: «Профессор 
Теодор В. Адорно, который был моим идолом, ска-
зал Эрику Хаасе после того, как послушал Сцену III: 
“Вероятно, он гений”. Я ответил Эрику: “Слава Богу! 
Теперь не осталось сомнений”» [2, с. 3]. 

Нильсон обладал незаурядным литературным 
талантом, что отмечалось всеми без исключения 
в его окружении. Он написал две автобиографии, 
имеющие весьма оригинальные названия. В 1966 
году в Стокгольме была опубликована уже упомяну-
тая книга Spaderboken («Бумажные пики»), а в 1994 
– Missilen eller Livet i en mössa («Ракета, или Жизнь 
одной шляпы»)8. Литературному стилю композитора 
свойственны яркие образные и довольно неожидан-
ные сравнения, а его слог иногда по-немецки тяже-
ловесен9. 

Бу Нильсон также испытывал большой интерес 
к живописи и пробовал писать картины. По словам  
И. Лаабана, его рисунки выполнены в манере сюр-
реалистических полотен Танги и Матта [4]. Нильсон 
также дружил с известным шведским художником 
и фотографом Туре Сьёландером, с которым наме-
ревался создать совместную оперу под названием 
Rättegång i människobröst («Суд человеческой гру-
ди»). На сайте Сьёландера10 выложены 4 партитуры 
для оперы, представляющие собой 4 картины в духе 
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абстрактного экспрессионизма. Этот проект, впро-
чем, так и остался нереализованным.

В первой половине 1960-х Нильсон увлёкся по-
исками новых типов звучаний (сонорикой) и в этом 
отношении он опять чутко уловил тенденции своего 
времени. Однако даже здесь композитор остался ве-
рен своей эксцентричности. В сочинениях этого пе-
риода можно встретить весьма необычные предметы. 
Такие произведения, как Scene 1–3, Entrée, содержат 
целый комплекс экзотических «инструментов»: бен-
зиновую бочку, кастрюли, сковородки, бутылофон11, 
мраморные плиты (египетские камни), металличе-
ские листы и фольгу. Характерным завершением 
большинства сочинений становится мощная динами-
ческая кульминация.

В это время Бу Нильсон попробовал себя также 
в другой музыкальной ипостаси и написал музыку к 
кинофильмам Йорна Доннера En söndag i september 
(«Воскресенье в сентябре», 1963) и Att älska («Лю-
бить», 1964)12. По мнению исследователей, компо-
зитор предстает здесь в совершенно ином стилевом 
ключе, опираясь на тональный язык романтизма и 
популярной музыки. Особую известность получила 
музыка Нильсона к телевизионным спектаклям по 
романам Августа Стриндберга Hemsöborna («Жите-
ли острова Хемсё») и Röda Rummet («Красная ком-
ната»).

Когда в 1973 году в одном интервью композитора 
спросили, зачем он обратился в сторону популярной 
музыки и не является ли это своеобразным отдыхом 
от сложной и серьёзной работы, он ответил в свой-
ственной ему эксцентрической манере: «Всё зависит 
от погоды и от ветра» [6, с. 36].

В последующие годы Нильсон написал немало 
интересных и необычных композиций, неизменно 
вызывающих резонанс: La Bran для хора и орке-
стра (1964), Déjè-vu для квинтета духовых (1967), 
Attraktionen для струнного квартета («Притяже-
ния», 1968), Nazm для чтеца, солиста, хора, джазо-
вой группы и оркестра («Жемчужная лента», 1973) 
и др. Довольно много проектов осталось нереали-
зованными, а композиторская активность с годами 
уменьшилась.

Нильсон был удостоен нескольких престижных 
наград и премий. В 1975 он получил Приз Кристофе-
ра Джонсона (Christopher Johnson Grand Prize), в 1993 
— Приз Хильдинга Розенберга (Hilding Rosenberg 
Prize). Также в 1974 государство выдало композитору 
большую стипендию, так называемую State Artist’s 
Salary. В 2000 году технический университет в Лулео 
(Luleå) присвоил ему звание почетного доктора. 

В 1950-е годы Бу Нильсон многими критиками и 
музыкантами воспринимался как миф. Его загадка до 
сих пор остаётся неразгаданной.

1 Сочинения Хамбреуса регулярно исполнялись в Дарм-
штадте. В частности, он дебютировал в 1951 году с Музыкой 
для трубы, скрипки и фортепиано, ор. 18 № 2. Особое вни-
мание получила его пьеса Spectrogram для сопрано, флейты, 
вибрафона, четырёх тарелок и там-тама (1953). На курсах 
Хамбреус познакомился с лидерами европейского авангарда 
Булезом, Ноно и Штокхаузеном. В 1952 и 1953 годах он также 
посещал класс композиции Оливье Мессиана.

2 WDR – Westdeutscher Rundfunk (Западногерманское 
Радио).

3 Своим успехом Нильсон был обязан Германии, поэтому 
почти все сочинения того времени носят немецкие названия.

4 Нильсон действительно был невероятно одарённым 
и чутким музыкантом. В Швеции какое-то время ходила 
легенда о его поступлении в Королевскую академию му-
зыки. Сам Карл-Биргер Блумдаль (Karl-Birger Blomdahl, 
1916–1968) будто бы прогнал его, сказав, что ему там уже 
нечему учиться. В реальности дело обстояло иначе. В 1955 
году Нильсон послал Блумдалю свои партитуры и выразил 
желание и готовность брать у него уроки по композиции. 
Блумдалю понравились сочинения, но они были выдержаны 
в пуантилистическом стиле, о котором он мало знал, и по-
тому откровенно признался, что ему будет трудно постро-
ить обучение. Ответное письмо содержало такие строки: 
«Музыкально-пуантилистические средства выражения на-
ходятся ещё в зачаточном состоянии, поэтому задача каж-
дого отдельного композитора – попытаться отыскать свой 
собственный путь» [цит. по: 9, с. 16].

5 Поначалу композитор хотел озаглавить пьесу Quanten 
(«Кванты»), но в Universal Edition ему предложили сменить 
название, и в итоге она получила имя Quantitäten («Количе-
ства»).

6 После того как в Дармштадте в 1957 году Нильсон 
увидел гигантский лист Klavierstück ХI, он схожим образом 
(то есть нелинейно) разместил и нотные группы Quantitäten. 
Впрочем, их последовательность (от 1-й к 12-й) всё же была 
зафиксирована и не предполагала множественности интер-
претаций. 

7 1,0 в данном случае обозначала pppp, 10,5 – ffff с ак-
центом.

8 Это необычное название связано с детскими воспоми-
наниями Нильсона. Речь идёт о школьной фуражке из чёр-
ного бархата: «Ничего... особенно необычного или интерес-
ного не было, – писал Нильсон, –  за исключением шляпы, 
которая во всех отношениях являлась странным творением.  
В особенности воображение потрясали её объём и смелый ди-
зайн. Кто-то может подумать, что портной, которому моя мать 
поручила “сшить интересную шляпу к началу школы в авгу-
сте”, имел несчастье сойти с ума в ходе этой работы. Един-
ственным условием в этом устном поручении, было лишь то, 
что она не должна сидеть слишком туго вокруг головы. Но 
Сьёдин, так звали портного, ухватился за слово “интересная” 
и вышло то, что некоторые люди имеют обыкновение назы-
вать “Малютка Сочельник”. Конечным результатом стал пу-
шистый, волнистый, причудливый крик моды, почти гибрид 
между лоскутной шляпой и угольным мешком» [цит. по: 9,  

S
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с. 207–208]. Думается, именно такой необычной шляпой 
Нильсон и ощущал себя в контексте шведской, и шире – ев-
ропейской авангардной музыки.

9 Для образца позволим себе привести цитату из зна-
менитой статьи «Коллаж из каменно-пыльного города», где 
Нильсон обрисовывает свою жизнь в Мальмбергете. Вос-
поминания о детстве овеяны особым поэтическим духом, 
а одиночество гения в толпе, каковым без сомнения он 
считал себя, лишь усиливается благодаря неожиданному 
погружению в прошлое: «Перед безудержно смеющими-
ся надо мной мужчинами, в то время как женщины шеп-
тались о граммофонной музыке и красных шторах… – и 
тогда оставался я печальным; я вырвался от их грохочуще-
го вставными челюстями смеха и подумал вместо этого о 

брусничном соке бабушки, я вспомнил картофельное поле 
в Йоханнесе и футбольный мяч, который закатился в вы-
сохший колодец в Сёрбюне: летом было жарко и хорошо; 
масло быстро прогоркло и намазывалось кусками на тон-
кий хлеб, молоко прокисло и сороки трещали тоскливую 
песню о девушках на лугу. И дождь с визитной карточкой 
“прощай” уехал на велосипеде прочь, надменно улыбаясь. 
Засуха» [5, с. 386].

10 http://sjolander.homestead.com/Nilsson.html.
11 Бутылофон представлял собой ряд подвешенных пу-

стых бутылок, по которым постукивали мягкими молоточка-
ми или тростью.

12 Обе ленты были отмечены престижными наградами 
Венецианского бьеннале.
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S

Изучая минимализм как направление развива-
ющееся и подвижное, рассматривая специфи-
ческую терминологию этого направления, ис-

следователь зачастую сталкивается с явлением, когда 
общепринятые определения творческих методов ми-
нималистов, будучи трактованными музыковедами, 
теряют своё первоначальное значение. Наиболее рас-
пространённым минималистским приёмом работы 
принято считать технику паттернов. Но, чтобы вве-
сти понятие «паттерн» в категориальный аппарат ис-
следования, необходимо прежде ответить на некото-
рые вопросы. Вот наиболее очевидные и актуальные: 
является ли паттерн альтернативой понятию «тема» 
или относится к одной из разновидностей тематизма? 
Является ли он объектом творческого развития и от-
правной точкой для деятельности художественного 
воображения или это сугубо формальная единица, 
выстраивающая более масштабные структуры под 
влиянием строго определённой технологии? К каким 
структурным преобразованиям он предрасположен 
и предназначен, при каких условиях паттерн пере-
стаёт быть таковым, то есть теряет свои свойства, 
включаясь или даже растворяясь в фактуре либо в 
традиционно понимаемой динамике тематического 
развития?

Далее, каково происхождение паттерна? Ответ 
на этот вопрос не очевиден, так как этот феномен 
и глубоко индивидуален, и насыщен уникальными 
свойствами не только для каждого композитора, но 
даже для каждого конкретного сочинения. Но, безо-
говорочно принимая индивидуальные характеристи-
ки разнообразных паттернов за наиболее характер-
ное их качество, легко упустить типологизирующие 
черты. И, напротив, если подходить к паттерну как к 
сугубо технологическому композиционному приёму, 
то теряется индивидуальность, всё сводится к про-
цедуре вариантно-вариационных перестановок, либо 
даже механических пермутаций. Наконец, не следу-
ет упускать из виду, что многие из композиторов-
минималистов высказывали самые разнообразные 
суждения о природе паттерна.

Едва ли не самая главная особенность термина 
«паттерн» состоит в относительно широкой вариа-
тивности его определения в существующей научной 
литературе (к анализу определений некоторых ав-
торов мы ещё вернёмся). Затем возникает проблема 
соотношения традиционных для отечественного му-

зыкознания способов анализа музыкального текста 
и феномена паттерна, который, во-первых, должен 
быть автономно проанализирован как сущностное 
явление, после чего он может быть включён в анали-
тический арсенал. Во-вторых, необходимо диффе-
ренцировать, в каких соотношениях паттерн нахо-
дится с такими традиционными для отечественного 
музыкознания понятиями, как тема, микротема, ин-
тонационная ячейка, повторность, остинатность и 
так далее. 

Складывается впечатление, что в некоторых 
случаях исследователи стремятся миновать этот 
предварительный этап рассуждения. Тогда возни-
кает ситуация, при которой приходится либо отка-
зываться от большей части наработанных в отече-
ственном музыкознании аналитических приёмов, 
либо, не имея самостоятельной исследовательской 
позиции, повторять и интерпретировать суждения, 
высказанные самими композиторами относительно 
собственной музыки в различных интервью, эссе и 
статьях. 

Согласно Лонгмановскому толковому словарю, 
«паттерн» означает: «1. Образец, согласно которому 
что-либо случается, развивается или происходит; 
2.1. Постоянно повторяющееся расположение очер-
таний, линий, цветовых оттенков на поверхности, 
обычно в качестве украшения; 2.2. Постоянно по-
вторяющееся сочетание звуков или слов: 3. Вещь, 
идея или персона, выступающие примером для ко-
пирования и подражания; 4. Форма, служащая ру-
ководством для изготовления чего-либо, такая, как, 
например, выкройка; 5. Маленькая часть ткани, бу-
маги, которая демонстрирует то, как будет выгля-
деть вещь в полном размере» [4, с. 755]1. Как видим, 
из этимологии слова «паттерн» трудно почерпнуть 
специфические системные принципы включения 
паттерна в целое. Однако ссылка на то, что паттерн 
в исходном значении есть некая деталь, фрагмент, 
или даже форма для изготовления копий чего бы то 
ни было, указывает на включённость его в некие от-
ношения с подразумеваемым целым. И напротив, 
если паттерн (фрагмент, деталь и т. п.) будет рассмо-
трен изолированно, то он перестанет быть фрагмен-
том, деталью, то есть чем-то, включённым как часть 
в более крупное системно организованное целое.  
В этом случае паттерн перестаёт быть самим собой, 
превращаясь в замкнутую целостность, специфи-
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ческие связи которой с чем-то более масштабным, 
включающим в себя паттерн на основе неких прин-
ципов его применения и умножения, не просматри-
ваются.

Обратимся к определениям этого термина, дан-
ным различными авторами. В этой связи, первая 
группа определений паттерна связана с самопо-
ниманием композиторами их творческого метода.  
В «Записках о музыке» Райх впервые применяет по-
нятие паттерн в контексте влияния этнических исто-
ков на свою музыку: «Идея использовать постоянные 
повторения пришла из многочисленных источников, 
включая применение пленочных петель с 1963 года. 
Я слушал африканскую музыку и, что более важно, 
видел транскрипцию её английским этномузыколо-
гом А. М. Джонсом; я помогал Терри Райли во время 
подготовки первого исполнения (1964 год) его ком-
позиции “In C”, где одновременно комбинируется 
множество разных повторяющихся паттернов. Про-
блемой для меня тогда было найти новый способ 
работы с повторением как музыкальной техникой. 
Первой мыслью было играть одну петлю в опреде-
лённом каноническом соотношении с самим собой, 
поскольку в некоторых из моих предыдущих пьес 
как раз и велась работа с двумя или более одина-
ковыми инструментами, играющими одни и те же 
ноты друг против друга. В попытках привести две 
идентичных петли в какое-либо каноническое соот-
ношение я нашёл, что наиболее интересной музыка 
получается, если просто начать с унисона петель, а 
затем медленно сдвигать их по фазе относительно 
друг друга. Вслушавшись в этот постепенный про-
цесс изменения фазы, я начал понимать, что это экс-
траординарный вариант музыкальной структуры. 
Это был способ пройти через множество отношений 
между идентичными сущностями без единого пере-
хода. Это бесшовный и непрерывный музыкальный 
процесс.

В ретроспективе я понимаю процесс соотноше-
ний постепенно изменяющихся фаз между двумя или 
более идентичными повторяющимися музыкальны-
ми паттернами как расширение идеи бесконечного 
(кругового) канона. Две или более идентичные мело-
дии начинают исполняться одна за другой, как в тра-
диционном круговом каноне; но в процессе фазового 
сдвига в качестве мелодий обычно используются зна-
чительно более короткие повторяющиеся паттерны, 
и временной интервал здесь – между мелодическим 
паттерном и его имитациями – изменяемый, а не фик-
сированный» [5, с. 20]2.

Так же, как в Лонгмановском словаре, на то, 
что определение паттерна относится не только к ис-
ходной минимальной структуре, но и к технологии 
её дальнейшей обработки, указывает Стив Райх. В 
таком понимании, паттерн становится не просто 
вычлененным фрагментом, а фрагментом, жёст-
ко связанным с определённым способом работы с 

ним, что является очень важным обстоятельством 
для изу чения структурной и художественной сути 
явления паттерна. Своё представление паттерна 
Райх подтвердил ранними сочинениями для ленты: 
«Come Out», «It’s Gonna Rain». Музыкальный облик 
паттернов в его творчестве, безусловно, заметно эво-
люционировал, однако его сущностное понимание 
со временем не поменялось, что можно наблюдать 
на примерах двух его видео-опер и поздних инстру-
ментальных сочинений. 

Одно из хронологически первых определений 
паттерна в музыковедении принадлежит А. Кром. 
Автор подразумевает под ним множественные по-
вторы кратких звуковых ячеек, прочно связывая его 
с арсеналом средств репетитивности, свойствен-
ных «классическому» минимализму 1960-х – начала 
1970-х годов: «Повторность – один из универсаль-
ных принципов музыкальной речи, с древности при-
сущий, пожалуй, всем культурным традициям мира, 
в “классическом минимализме” становится основной 
формой высказывания. Это оказалось возможным 
благодаря переосмыслению феномена остинатности 
и созданию новых условий его существования в му-
зыкальном сочинении» [3, с. 6]. 

Одно явление здесь получает истолкование через 
другое, так как явление паттерна объясняется явле-
нием репетитивности. Ячейка становится паттерном 
не сама по себе, а только в том случае, если она по-
вторяется. Это значит, что минимальная структура 
как данность ещё не обнаруживает в себе свойств 
паттерна. Следовательно, паттерн абсолютно нейтра-
лен к качеству самой ячейки, и ячейка эта может быть 
чем угодно, будь то ячейка, которая образует некий 
рисунок из тиражируемых орнаментов, или ячейка, 
организованная музыкальными средствами. Паттер-
ном эта ячейка становится лишь при наличии особой 
техники её репродуцирования и мультиплицирова-
ния. Поэтому структура (ячейка, построение, рит-
мическая или интонационная формула) приобретают 
статус паттерна только при определённом подходе к 
его дальнейшему представлению-преобразованию. 
Не будь этого способа, и исходная ячейка не будет 
являться паттерном.

Более развёрнутую систему в отношении пробле-
мы паттерна мы обнаруживаем в книге И. Крапиви-
ной «Проблемы формообразования в музыкальном 
минимализме». Здесь паттерн определяется следую-
щим образом: «В основе сложившейся в «минималь-
ной» музыке техники композиции лежит принцип 
многократного повторения структурных микрояче-
ек – паттернов, представляющих собой простейшие 
темообразования: звук, арпеджио, гамму и т. д. Эти 
краткие, идентичные по продолжительности ости-
натные формулы, легко воспринимаемые на слух, 
дискретируют звуковой поток, разделяя его на рав-
ные временные отрезки. Каждое микрообразование 
функционально соответствует времяизмерительной 



207

2011, 2 (9)
Т е х н и к а  к о м п о з и ц и и  X X  в е к а

единице, олицетворяет временной квант, момент. 
Таким способом производится счёт времени, что 
согласуется с количественной концепцией време-
ни (квантитативной, параметрической системой)»  
[2, c. 37-38].

В этом определении добавляются новые содер-
жательные ракурсы в понимании паттерна. Объеди-
няет это определение с пониманием А. Кром то, что 
паттерн проявляет себя в контексте квантированной 
целостности. Логика определения И. Крапивиной 
сложнее, так как паттерну приписываются свойства 
кванта (порции чего бы то ни было – информации, 
структуры и т. д.). Для того чтобы понятию кванта 
(паттерна) придать черты физической осязаемости, 
И. Крапивина называет квант или паттерн времяиз-
мерительной единицей. Остановимся на этом ис-
следовательском предположении более подробно. 
Здесь впервые в наших рассуждениях приходится 
обращаться не к проблеме определения или само-
определения паттерна, а к проблеме соединения 
паттерна с существующими аналитическими под-
ходами. Если паттерн ассоциировать с времяизме-
рительными процедурами, тогда, в соответствии с 
представлениями о реальном (физическом) и пер-
цептуальном (художественном) времени, его необ-
ходимо будет отнести к структурам, близким поня-
тию «метр» (остинатная формула и прочее). В этом 
плане паттерн обнаруживает не столько свойства 
художественной целостности и свою связь с ин-
тонационностью и образностью, сколько связь со 
сферой вспомогательных феноменов, которые от-
носятся, скорее, к области теоретических объясни-
тельных процедур, нежели к элементам физической 
структуры звучания. 

Зададимся вопросом: является ли метр инди-
видуальным качеством музыкальной формы? Чаще 
всего нет, потому что как времяизмерительный ин-
струмент, он должен обладать повторяемостью и 
высокой степенью типизации, обязан быть типич-
ным, всюду подобным самому себе, стандартизи-
рованным. Как основа времяизмерительной проце-
дуры, он является даже не частью произведения, а 
инструментом аналитики, ведь время музыкально-
го сочинения, пока оно длится, течёт непрерывно, 
и лишь необходимость его измерения требует от 
исследователя некой «координатной сетки», раз-
меченной регулярной повторностью чего бы то ни 
было – сильной доли, последовательности тонов и 
т. п. Если мы начнем развивать логику Крапивиной 
в этом направлении, тогда паттерн из области худо-
жественных феноменов и структурных компонентов 
музыкального целого будет стремиться уйти в сфе-
ру аналитического инструментария. Значит, в этом 
случае, паттерн станет, скорее, инструментом, чем 
объектом исследования.

Однако Крапивина не развивает эту идею, а 
лишь ассоциирует паттерн с времяизмерительным 

компонентом (отрезком звучания), который может 
быть практически любым по своему содержанию. 
Главное при этом, чтобы он воспринимался на слух, 
был дискретен и тождественен самому себе в серии 
повторов. Тогда, в этом определении обнаруживает-
ся внутреннее противоречие, так как И. Крапивина 
приходит к своим выводам о времяизмерительности 
паттерна, оттолкнувшись в своих рассуждениях от 
процедуры темообразования. Но темообразование 
заключено не в предоставлении времяизмеритель-
ного механизма, а в предоставлении звуковых воз-
можностей для формирования некоего художествен-
ного образа, для того, чтобы в этом образе были 
элементы, способствующие его индивидуализации, 
запоминанию, целостности, недробности, некванто-
вого представления о целостности. Рассуждая, на-
пример, о любой теме, мы не имеем в виду ритмиче-
скую дробность, которая нашим слухом в звучащей 
теме регистрируется, нами анализируется, но при 
этом не является доминантным аспектом. Тем са-
мым, оттолкнувшись от предположения о тематиче-
ских свойствах паттерна, автор приходит к выводу 
о том, что паттерн, скорее всего, атематичен, и эта 
атематичность достигается через растворение его в 
типологизации некой группы параметров, становя-
щихся доминирующими в ходе превращения его во 
времяизмерительный инструмент. Это противоре-
чие, возможно, и не является особо заметным, если 
рассуждать о паттернах в общетеоретическом клю-
че. Но когда речь идёт о паттернах как элементах 
структуры музыкального высказывания, исследова-
тель неминуемо должен сделать выбор – тяготеет ли 
паттерн к теме или к времяизмерительной процеду-
ре. В этом плане необходимо знать мнение компози-
тора по этому вопросу (если с его стороны есть вы-
сказывания на этот счёт), с другой стороны, нужно 
искать возможности усовершенствования исходной 
концептуальной позиции в отношении определения 
«паттерн».

Сильной стороной определения И. Крапивиной 
является уже сама возможность вывода о том, что 
понятия «паттерн» и «тема», «паттерн» и «интона-
ция», «паттерн» и «тематическая структура», явля-
ются нерядоположенными. Если паттерн является 
неким структурным элементом, который параллель-
но с интонационно-тематической организацией му-
зыки, акцентирует внимание на структуре музы-
кального времени, то в этом и может проявляться 
специфика паттерна, которая в традиционной кон-
цепции музыки, основанной на интонационности 
и тематизме, в столь явном виде обыкновенно не 
проявляется. 

Таким образом, анализируя феномен паттерна, 
нам необходимо будет исходить из тех логических 
посылок, которые позволяли бы сформулировать его 
определение, избегая установленного противоречия. 
Мы обязаны отталкиваться, таким образом, от того, 
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что понятие паттерн должно сводиться к описанию 
процедуры специфической нетематической дискре-
тизации (дробления) музыкального высказывания. 
Тем самым, до того, как сформулировать наше по-
нимание паттерна, сделаем вывод о том, что паттерн 
– не тема, не часть темы или рядоположенное с ней 
явление.

Другой момент, который необходимо отметить, 
состоит в том, что паттерн как изолированная струк-
тура не в состоянии развернуть свои свойства, и, бу-
дучи взятым сам по себе, остаётся нераспознанным. 
Свойства паттерна проявляются только тогда, когда 
этот паттерн кладётся в основу квантитативного на-
ращивания структуры музыкального высказывания. 
Таким образом, выделение паттерна есть следствие 
изменения взгляда на аналитические процедуры, 
связанные с исследованием музыки. Если анализи-
ровать сочинение не с точки зрения интонационно-
тематической природы музыки, а с точки зрения его 
квантитативной структуры, порционности передачи 
информации посредством наращивания длительно-
сти звучания, то в этом случае на первый план, дей-
ствительно, выходит понятие паттерн. Собственно 
говоря, именно об этом пишет И. Крапивина, предла-
гая несколько различных форм проявления паттерна 
в музыке. 

Опираясь на определение И. Крапивиной, мы 
легко можем привести аналогичные формы в музы-
ке Райха. Для этого можно обратиться, например, 
к музыкальному тексту 1 сцены I действия оперы 
«Пещера», который представляет собой бесконеч-
ную череду паттернов (см. в приложении таблицу 1,  
где цифрами обозначено количество равномерных 
восьмых длительностей в структуре каждого пат-
терна; музыкальный текст этого раздела проиллю-
стрирован в примере № 1). Порционность, кван-
титативность музыки вовсе не задаёт параметров 
этих паттернов. Они разные, и не обязательно стан-
дартизированы. Анализ сцены «Пещеры» показы-
вает, что идея квантитативности выражена со всей 
очевидностью: сами по себе кванты в их канониче-
ских проявлениях подобны друг другу, но, тем не 
менее, не идентичны, ни по ритмике, ни по про-
тяжённости. Поэтому, если попытаться ответить 
на вопрос, что же является подлинным паттерном 
в этой сцене, ответ будет не такой, который пред-
полагает абстрактно-теоретическое представление 
о паттерне. Мы придём к выводу о вариативной 
нестабильности паттерна, и вместе с репетитив-
ностью, которая создаётся через мультиплициро-
вание паттерна, и сообщает ему принципиальную 
модифицируемость, должны будем указать на его 
структурную пластичность, обнаруживаемую в 
ходе структуры, образованной суммированием вер-
сий этого паттерна. 

Учитывая вышеизложенное, необходимо за-
метить, что предположение об альтернативности 

паттерна и процессов наращивания структуры му-
зыкального целого на его основе, представлению о 
музыкальной структуре как системе, построенной на 
базе тематизма и возможностях его развития, вполне 
имеет право на существование. Однако между этими 
подходами к построению музыкального целого впол-
не резонно усмотреть и некоторую преемственность. 
Возможно, эта преемственность сближает смысловое 
и структурообразующее предназначение паттерна и 
темы, хотя, разумеется, ни в коей мере не устанавли-
вает между ними отношение тождества. Именно об 
этом пишет С. С. Гончаренко в статье «Структурные 
и семантические аналоги техники “расширяющегося 
паттерна”» [1]. 

На наш взгляд, подобные аналогии, хотя и мо-
гут быть обнаружены, тем не менее, не затрагивают 
сущностных структурных и функциональных разли-
чий темы и паттерна. То есть, речь идёт именно об 
аналогиях, которые, всё же, не достигают подлин-
ного сходства рассматриваемых феноменов, огра-
ничиваясь в основном установлением параллелей, 
относящихся по преимуществу к чертам внешнего 
подобия. Дело в том, что в отношении к паттерну и 
в отношении к теме, «пробег» масштабных измене-
ний от исходного импульса до архитектоники конеч-
ного художественного целого ощутимо различен. Да 
и сам способ формирования исходного смыслово-
го импульса, художественного образа при наличии 
темы, предполагает обязательный процесс темати-
ческого развития, что придаёт потоку звучания не 
просто осознанный характер, но именно причинно-
следственную упорядоченность. Когда же речь идёт о 
паттернах и процессе наращивания структуры через 
суммирование, где основной метод преобразования 
– не тематическое развитие, а пермутации, говорить 
о причинно-следственной упорядоченности в аспек-
те, определяющем, что есть причина, что следствие, 
какое музыкальное «событие» предшествует, какое 
– появляется вслед за ним – можно лишь как о пред-
положении. Вот почему и оценка стилевых особен-
ностей реализации «стратегии развития» на основе 
технологии паттерна требует совершенно иных оце-
нок и подходов. 

Обратим внимание на цитируемое в статье  
С. С. Гончаренко высказывание Т. Джонсона, в кото-
ром, фактически, совершается попытка дать опреде-
ление минимализму. Определение это, в большей 
степени, относится к области стиля, а не к области 
технологий: «1. “Там много повторений”. 2. "Там 
много еле заметных изменений". 3. “В нём есть 
что-то необычайно ясное”. 4. “В нём есть что-то, 
что пробуждает глубинные чувства”. 5. “В нём есть 
что-то, что делает музыку менее драматичной”. 6. 
“В нём есть что-то от азиатской и африканской му-
зыки”. 7. “Ну, как и в других видах музыки, в нём 
на самом деле нет главной определяющей идеи, и 
его суть невозможно раскрыть словами. Нужно слу-
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шать. Но опять же – каждый раз ты будешь слышать 
разное и никогда не определишь тот самый раз – ко-
торый является наиболее характерным”» [цит. по: 
1, с. 234]. Определение это в высшей степени по-
казательно для аргументации и «тональности» вы-
сказывания представителей музыкального минима-
лизма. Мы сталкиваемся либо с парадоксом, либо со 
специфическим «скачкообразным» нарушением ло-
гики: с одной стороны, налицо стремление так или 
иначе объяснить суть минимализма, с другой сто-
роны, перед нами определение, которое … ничего 
не определяет. Начнём с того, что в этом определе-
нии не обозначены понятия «много», «повторения», 
«еле заметные изменения», «необычайно ясное», то, 
что «пробуждает глубинные чувства» и так далее. 
Здесь процесс описания существа предмета исходит 
не из самого предмета, а из туманных указаний на 
некую необъяснимую и не формализуемую суть, 
которая улавливается в определённом настроении-
ощущении-рефлексии, однако противится выраже-
нию в каких-либо понятийных границах.

Имея дело с таким образом заявленными дефи-
нициями, трудно рассчитывать на продолжение дис-
куссии в сфере привычных теоретических построе-
ний, опирающихся на неизменность логических 
принципов, составляющих фундамент научного, 
по преимуществу рационалистического мышления. 
Но и оставить их без внимания также непредусмо-
трительно, поскольку речь идёт о попытке, пусть и 
критикуемой, оформить, объяснить, преподнести 
публике смысловую сердцевину вполне состоявше-
гося и художественно значимого явления музыкаль-
ного искусства. Не удивительно, что в таких усло-
виях «наведение мостов» между представлениями 
композиторов о своем творчестве и теоретической 
мыслью начинается именно с установления анало-
гий. С. С. Гончаренко заключает: «Сочетание дав-
них, освящённых веками профессиональной компо-
зиторской традиции, контрапунктических приёмов 
и вариантности типа прорастания с новой техникой 
расширяющегося паттерна в музыке композиторов-
минималистов несёт особую выразительность. 
За ней стоят семантические комплексы, которые 
дают возможность воссоздавать в музыке аналоги 
естественных процессов [выделено мной. – М. Б.]»  
[1, с. 235]. 

В нескольких сценах «Пещеры» и «Трёх исто-
рий» Райха можно встретить различного генезиса 
черты кумулятивности. Если в «Трёх историях» весь 
II акт представляет собой обратный отсчёт перед 
атомным взрывом, то в «Пещере» этот принцип слу-
жит композитору для повышения внимания слуша-
теля к определённому смыслу, зачастую скрытому в 
библейском тексте. Обратим внимание, что за выше-
изложенным утверждением исследователя стоит как 
раз стремление автора рассмотреть музыкальную 
ткань, сгенерированную посредством наращивания 

паттернов, с точки зрения интонационной процес-
суальности или, по крайней мере, приблизить свой-
ственную технике паттерна пермутационность к 
принципам причинно-следственной упорядоченно-
сти, присущей тематическому развитию. Очевидно, 
что такая позиция отражает фундаментальные ана-
литические подходы отечественного теоретическо-
го музыкознания и не может быть отвергнута как 
не соответствующая природе музыкального выска-
зывания на основе техники паттернов. Она требует 
учёта и дальнейшего анализа, оценка её эффектив-
ности при анализе техники паттернов должна опи-
раться на весьма обширный совокупный аналитиче-
ский опыт музыковедов, который в настоящее время 
только начинает накапливаться. 

Итак, паттерн является атематической (кван-
товой) многовариантной структурой, положен-
ной в основу репетитивного процесса, которые в 
целом образуют феномен дления музыкального вы-
сказывания. При этом паттерн изначально задумы-
вается композитором как минимальная и недели-
мая (квантовая) величина, которая регистрируется 
слушателем практически с самого начала, однако 
осознаётся как паттерн уже постфактум, в процес-
се умножения и развития исходной структуры, шаг 
за шагом формирующей целостность музыкально-
го произведения. В опере «Пещера» Райха паттер-
ны произрастают из реплик респондентов, из их 
непосредственной речи, именно документально за-
фиксированная речь напрямую влияет на характер 
и особенности фактуры. После прямого изложения 
паттерна, он обрабатывается, может пройти путь 
развития, в зависимости от замысла композитора, 
от нескольких повторов до разрастания короткой 
фразы-паттерна в глубокий смыслоинтонацион-
ный пласт. Зачастую одной из форм вариативности 
паттерна становится полифоническая имитация, 
как один из свойственных Райху композиционных 
приёмов. 

Важно, что процесс разрастания структуры на 
основе паттерна направлен только в одну сторону – 
от паттерна к целостности, то есть паттерн не может 
быть выведен как процесс искусственного деления 
целого на мелкие компоненты, пока мы не достиг-
нем атомарной структуры, которую невозможно раз-
делить. Наоборот, разворачивающаяся целостность с 
первых же мгновений звучания должна каким-либо 
образом обнаруживать в себе признаки квантитатив-
ного процесса, суммирования, выстраивания ново-
го, ожидаемого, предслышимого через добавление 
уже отзвучавшего. Это можно наблюдать, например, 
в 9 сцене I акта «Пещеры». Если изначально кванти-
тативность процесса не просматривается, то нет и 
феномена паттерна, из чего бы он ни состоял.

Рассмотрев этот сугубо теоретический пласт 
проблемы, обратимся к другому аспекту, связанно-
му с соотношениями «структура – художественный 
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образ, «художественный образ и время». В этом 
плане, особой ценностью обладают наблюдения 
исследователя И. Крапивиной относительно того, 
что паттернизация художественного высказывания 
переводит проблему процесса, на основе которого 
строится тематическое развитие, и форму, постро-
енную на основе тематической организации, в фе-
номен дления. Паттернизация создаёт специфиче-
ский эффект, который первоначально осознается 
как неким образом организованная коммуникация, 
развёртывающаяся во времени, наращивающая объ-
ём этого музыкального времени. И осознаётся этот 
коммуникативный процесс и его длительность как 
продолжительность звучания, как музыкальное вре-
мя, осмысливаемое через процедуру регистрации 
повторяющихся компонентов (времяизмерительная 
практика). Однако в конечном счёте этот эффект 
оборачивается у слушателя осознанием бесконечно-
го дления, которое не упраздняет, но, определённо, 
стирает в восприятии времяизмерительную перио-
дическую возвратность квантов (порций) звучания 
и, в конце концов, полностью останавливает само 
время. Здесь время становится тождественным 
мгновению, мгновение становится тождественным 
вечности подобно концепции вечности, предложен-
ной Августином Блаженным3. 

Тем самым, достигается особый эффект сугге-
стии, внушения. Это отличает музыку минимали-
стов от прочей медитативной музыки, где эффект 
остановки времени является следствием психо-
логического настроя, вызванного созерцанием 
специфических художественных образов, сложной 
и многосторонней рефлексии относительно фило-
софской сути времени, жизни и смерти и т. п. Суг-
гестия репетитивного процесса на основе паттер-
низации музыкального высказывания опирается 
на «слуховое созерцание» достаточно строгой и 
автономной структуры, обеспечивая подчас сугубо 
рациональную рефлексию временных процессов, 
оканчивающихся смысловым парадоксом – эффек-
том остановки времени. Причём результатом по-
добной рефлексии вполне может стать ощущение 
«всеприсутствия» во временном континууме, когда 
человек одновременно способен осознавать и нача-
ло, и весь процесс и завершение, и трансформиро-
вать масштабы этого процесса-дления, чувствуя его 
и как мгновение, и как вечность. Таким образом, 
создаётся особая психологическая ситуация, на-
страивающая и многократно уточняющая процесс 
художественного понимания, который в данных 
условиях и в самом деле может обходиться и без 
традиционного представления о тематизме и его 
содержательных возможностях. Поэтому, как уже 
было заявлено в начале нашего дискурса о паттерне, 

ответ на вопрос, чем являются репетитивные про-
цессы на его основе – универсальной технологией, 
которой может воспользоваться любой, или объ-
ектом творческого вдохновения, которое доступно 
лишь отдельным художникам, отнюдь не является 
очевидным. 

В самом деле, репетитивность как времяизме-
рительный процесс, квантитативность музыкальной 
структуры могут быть действительно воссозданы по 
определённым правилам. Более того, эти правила, с 
одной стороны достаточно просты, с другой – до-
пускают известную степень вариативности, которая 
позволяет применять их очень широко. С другой 
стороны, квантитативность музыкального высказы-
вания ещё не есть смысл, это лишь предваритель-
ное условие, настройка сознания для обнаружения 
и создания художественных смыслов в процессе 
восприятия. И если относиться к паттерну не толь-
ко как к вспомогательному компоненту из области 
технологии, но как к психологическому и коммуни-
кационному феномену, становится понятным, что 
явление паттерна намного сложнее и многослойнее, 
чем простые технологические рецепты по его кон-
струированию и воссозданию.

Исходя из данного нами определения паттерна, 
его вычленение и обнаружение не может быть по-
лучено делением этой структуры на репетитивные 
цепочки и поиском в этих цепочках повторяющихся 
элементов. Такую процедуру можно осуществить, 
но с коммуникативной точки зрения она будет бес-
смысленной, потому что паттерн должен обнаружи-
ваться вначале слухом и превращаться в импульс суг-
гестии или рациональной рефлексии, которую несёт 
в себе разворачивающееся до состояния целостно-
сти дискретизированное музыкальное сообщение. 
Кроме того, чтобы развернуть сознание музыковеда 
в сферу мышления паттернами, приходится отре-
шиться от некоторых традиционных представлений, 
связанных с интонационно-тематической природой 
музыки. То есть воспринимать музыкальную компо-
зицию не тематически, а квантитативно, не только 
лишь как процесс изложения и развития темы, но 
и как процесс наращивания художественной це-
лостности с помощью квантированного звукового 
информационного потока. Мышление паттернами 
– это своеобразная альтернатива представлению о 
временной и процессуальной сути тематически ор-
ганизованного музыкального высказывания. Если 
мы примем во внимание эти аспекты, тогда природа 
паттерна, область его существования, приобретут, 
наконец, необходимую целостность и одновремен-
но, получат определённую степень теоретической 
завершённости.
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1 Перевод автора статьи.
2 Перевод автора статьи.
3 Согласно представлениям Августина Блаженного, то, 

что было произнесено, то есть, введено каким либо образом 
в информационную составляющую коммуникационного про-
цесса, не исчезает. Чтобы произнести всё, осуществить пол-
ноту коммуникации, не надо говорить одно вслед за другим: 
всё извечно и одновременно. Иначе существовало бы время 
и изменяемость – не настоящая вечность и не настоящее 
бессмертие. Другими словами, существовало бы искажён-
ное человеческими понятиями, неистинное представление 
о вечности, ложно обоснованное через понятие времени, и, 
соответственно, столь же далёкое от истины понимание бес-
смертия как бесконечного дления, процесса осознания неким 
разумом факта своего бытия в какой-либо материальности 

или духовности. Таким образом, Августин подходит к объ-
яснению вечности, в которой пребывает Бог, не как бесконеч-
но длящемуся времени, а как к полному и окончательному 
отсутствию времени. Именно этот трудный для понимания 
парадокс и воспринимается не столько на понятийном, сколь-
ко на чувственно-эмоциональном уровне, когда времяизмери-
тельные параметры музыкальной коммуникации, вызванной 
паттернизацией музыкального сообщения, заставляют забыть 
о факторе дления как таковом. И тогда известный афоризм, 
возможно, являющийся перефразированным высказыванием 
Августина «для Бога вечность как один день и один день как 
вечность» обретает свой истинный смысл в акте проживания 
этого совершенно особого ощущения достигнутой в ходе 
специфической музыкальной коммуникации подлинной веч-
ности.
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Аналитическая таблица 1-й сцены I действия оперы С. Райха «пещера»

S

S

S

ЛИТЕРАТуРА

пРИЛОжЕНИЕ

пРИМЕЧАНИя

1) 1 2 2 1 2 1 2
Но Сара, жена Аврамова, не рождала ему

2) 1 2 2 1 3 1 3 2 1
У ней была служанка Египтянка, именем Агарь.

3) 1 2 4 2 1 2 3 1 2 1
И сказала Сара Авраму: вот, Господь заключил чрево мое, чтобы мне не рождать;

4) 2 2 1 4 1
войди же к служанке моей: 

5) 2 2 1 3 2
может быть, я буду иметь детей от нее.

6) 1 2 5 2 1
Аврам послушался слов Сары. 

7) 1 2 2 1 1 2 3 1 2 1 4 2 2 1 3 2 1
1 2 2 1 1 2 3 1 2 1 4 2 2 1 3 2

И взяла Сара, жена Аврамова, служанку свою, Египтянку Агарь, 
по истечении десяти лет пребывания Аврамова в земле Ханаанской, 

8) 1 1 2 2 2 1 2 2
1 1 2 2 2 1 2

и дала ее Авраму, мужу своему, в жену. 
9) 1 2 1 4 1 1 2

Пропоста: 1 инструмент 2 инструмента 3 инструмента 4 инструмента
Риспоста: 1 инструмент 2 инструмента 3 инструмента
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1 2 1 4 1 1
Он вошел к Агари, и она зачала.

10) 1 1 2 3 2 3 1 2 1
1 1 2 3 2 3 1 2

Увидев же, что зачала, она стала презирать госпожу свою.
11) 1 2 4 2 1 2 2 1

1 2 4 2 1 2 2
И Сара сказала Авраму: в обиде моей ты виновен;

12) 2 2 1 3
2 2 1 2

я отдала служанку мою в недро твое;
13) 1 1 2 3 2 4 2 1

1 1 2 3 2 4 2
а она, увидев, что зачала, стала презирать меня;

14) 2 1 2 1 2
2 1 2 1 1

Господь пусть будет судьею между мною и между тобою.
15) 1 2 4 2 2 4

1 2 4 2 2 2
Аврам сказал Саре: вот, служанка твоя в твоих руках;

16) 1 2 3 2 1
1 2 3 2

делай с нею, что угодно тебе.

17) 1 2 1 4 1 2 3
1 2 1 4 1 2 1

И Сара стала притеснять ее, и она убежала от нее.
18) 1 2 1 3 2 1 2 3 1 4

1 2 1 3 2 1 2 3 1 2
И нашел ее Ангел Господень у источника воды в пустыне,

19) 1 2 3 2
1 2 3 1

у источника на дороге к Суру.
20) 3 2 2 1 1 2 3 1 2 3

3 2 2 1 1 2 3 1 2 1
И сказал: Агарь, служанка Сарина! откуда ты пришла и куда идешь?

21) 1 2 1 2 3 1 2 2
1 2 1 2 3 1 2

Она сказала: я бегу от лица Сары, госпожи моей.
22) 1 2 1 3 1 2 2 3 1 1 2 2 3

1 2 1 3 1 2 2 3 1 1 2 2 1
Ангел Господень сказал ей: возвратись к госпоже своей и покорись ей.

23) 1 2 1 3 1 2 1 2 1 3 2 1 1 2 1 2 1 3
1 2 1 3 1 2 1 2 1 3 2 1 1 2 1 2 1 1

И сказал ей Ангел Господень: умножая умножу потомство твое, так что нельзя будет и счесть его от множества.
24) 1 2 1 3 1 2 1 3 3 2

1 2 1 3 1 2 1 3 3
И еще сказал Ангел Господень ей: вот, ты беременна, и родишь сына,

25) 1 1 2 2 1 1 2 2 2 1 2 1
1 1 2 2 1 1 2 2 2 1 2

и наречешь ему имя Измаил, ибо услышал Господь страдание твое;
26) 1 1 2 2 3

1 1 2 2 1
он будет между людьми, как дикий осел;

27) 1 1 2 1 3 2 2 1 1 1 3 1 1 3 3
1 1 2 1 3 2 2 1 1 1 3 1 1 3 3

руки его на всех, и руки всех на него; жить будет он пред лицем всех братьев своих.
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Пример № 1         С. Райх. Фрагмент 1-й сцены I д. оперы «Пещера»

Бакуменко Михаил Николаевич 
преподаватель кафедры компьютеризации 
музыкальной деятельности 
Новосибирской государственной консерватории 
им. М. И. Глинки
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Уральская государственная консерватория (академия) 

им. М. П. Мусоргского

АВТОРСКАя МОНОГРАММА
В СТРуННых КВАРТЕТАх БЕЛы БАРТОКА

УДК  781.712
S

В музыкальном искусстве, авторских сочинени-
ях разных эпох встречаются звуковые шифры. 
Они содержат скрытые смыслы, расшифровка 

которых помогает выявить семантику музыкально-
го текста. Среди буквенных шифров наиболее часто 
встречается монограмма, в том числе авторская. В му-
зыке ХХ века монограмма получает широкое и разно-
образное применение. Причём зачастую меняется её 
композиционная функция: монограмма используется 
не только в качестве темы, но и становится основой 
музыкального материала (источником мотивов, фраз, 
гармонии). Ю. Холопов и В. Ценова, исследуя му-
зыку Э. Денисова, пишут о древней традиции «бук-
венных» тем-символов (Жоскен, Бах), которая «была 
подхвачена и композиторами ХХ века (Берг, Проко-
фьев, Мясковский), развита Шостаковичем (его мо-
нограмма DSCH) и получила новые импульсы в связи 
с техникой коллажа и полистилистики. Так, одно из 
произведений Денисова прямо называется “DSCH” и 
содержит цитаты из музыки Шостаковича» [6, с. 74].

Среди композиторов ХХ века, использовавших 
монограммы, – Бела Барток. Монограмма Бартока, к 
примеру, появляется во всех его струнных квартетах, 
и это важно, поскольку композитор обращался к жан-
ру квартета на протяжении всего творческого пути, и 
именно камерно-инструментальная музыка наиболее 
полно отразила художественно-стилевую эволюцию 
Бартока. Авторская монограмма широко и много-
планово используется уже в Первом квартете, напи-
санном в 1908 г. Таким образом, можно утверждать, 
что Барток наряду с Бергом, Прокофьевым и други-
ми композиторами, одним из первых в ХХ веке при-
бегнул к системному применению монограммы. Во 
всех струнных квартетах венгерского композитора1, а 
также в «Музыке для струнных, ударных и челесты», 
Концерте для оркестра, Первом и Втором струнных 
концертах, опере «Замок герцога Синяя Борода», 
Первой и Второй сонатах для скрипки и фортепиано 
встречаются звуковые шифры, связанные с именем 
Бартока. Кроме того, в его произведениях появля-
ются монограммы И.С. Баха (ВАСН) и Штефи Гейер 
(Es-E-F-G-E) – скрипачки, которой Барток посвятил 
Первый скрипичный концерт.

В основе бартоковской монограммы ВЕВА 
(6:6:1) находятся интервалы тритона (В-Е) и малой 
секунды (В-А). Важную роль здесь играет интервал 

тритона – центральный элемент гармонии Бартока. 
Особенностью его монограммы является также воз-
можность зеркальной симметрии: благодаря повто-
рению тритона (B-E-B), мотив звучит в обращении  
(В-Е-В-Н) почти без изменений: малая секунда 
идет вверх (В-Н), а не вниз как в прямом движении 
(В-А)2. 

Среди показательных примеров – звучание моно-
граммы в прямом движении в первых частях Шестого 
(ВЕВА) и Четвёртого квартетов (Ais-E-B-A) (приме-
ры № 1а, 1б). Во II части Первого квартета появляет-
ся её обращённый вариант (В-Е-Ais-H). Как видно, 
тон В часто заменяется Бартоком на энгармониче-
ски равный Ais. Возможно, что это связано с вари-
антностью, характерной для творчества венгерского 
композитора, или со стремлением зашифровать свою 
монограмму (пример № 2).

Монограмма Бартока представлена в разных ва-
риантах: она может состоять из трёх звуков (BEA) во 
Втором и Шестом квартетах, из пяти (BAEAB) и ше-
сти (АВЕВЕВ) во Втором, восьми ВАЕАВЕВА (в Пя-
том). В Пятом квартете в теме главной партии I части 
объединяются монограмма в основном виде ВЕВА с 
её вариантом ВАЕА (1:5:5). Монограмма, состоящая 
из четырёх звуков ВЕВА, появляется в разных вари-
антах: ВАВЕ (1:1:6) в Первом квартете, АВЕВ (1:6:6) 
во Втором, ВЕАВ (6:5:1) в Шестом. Важную роль в 
квартетах Бартока имеют два варианта монограммы: 
ВЕА (6:5) и ЕВА (6:1). Они подвергаются интенсив-
ной мотивной работе: используются в прямом движе-
нии и в обращении, ракоходе и ракоходе обращения3. 
Наиболее часто композитор применяет ракоходные 
варианты этих мотивов АЕВ (5:6) и АВЕ (1:6). 

Так, в Первом квартете ракоходный мотив ABE, 
неоднократно повторяясь во II и III частях, приобре-
тает роль лейтмотива. Этот мотив каждый раз варьи-
руется ритмически; особенно рельефно он звучит в 
увеличении в партии альта (примеры № 3а, 3б). Во 
Втором квартете монограмма Бартока проходит в ра-
коходе и ракоходе обращения, транспонируется. На 
фоне прозрачной фактуры (аккорды pizzicato, паузы) 
она звучит очень ярко, заметно (пример № 4). Моно-
грамма органично включается в полифоническую 
ткань Шестого квартета: развивается с помощью ими-
тации в интервал тритона (лейтинтервал всего цикла 
квартетов). В партии альта она проходит в основном 
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виде (BEA), а у первой скрипки звучит её ракоходный 
вариант (AEB) (пример № 5). 

Таким образом, в струнных квартетах Бартока мо-
нограмма подвергается интенсивному варьированию. 
Кроме того, композитор транспонирует монограмму, 
что позволяет создавать на её основе целые эпизоды. 
Так, например, во II части Второго квартета (т. 1-7) 
вступление основано на кратком трёхзвуковом моти-
ве монограммы и его вариантов. Мотивы-варианты 
(h-f-e) и (a-es-d) окружают монограмму Бартока 
(EBA); осью симметрии становится главный её тон B  
(h-f-E-B-A-es-d) (пример № 6). Неоднократно повто-
ряясь и варьируясь, этот вступительный эпизод приоб-
ретает функцию рефрена в форме рондо с разработоч-
ной серединой. В медленной утончённо лирической 
III части Второго квартета также вступление орга-
низовано на основе монограммы и её вариантов. От-
дельные звуки монограммы (АВЕВЕВ), выделенные 
крупными длительностями, передаются разным ин-
струментам (первой и второй скрипкам, альту). Здесь 
мотив монограммы Бартока АВЕ дополняется его 
транспонированными вариантами до 12-тизвуковой 
последовательности: g-des-d-as-A-es-B-E-f-h-c-ges.  
В центре возникшего по диагонали 12-тизвукового 
ряда расположена монограмма с дополнительным 
звуком es (А-es-B-E), что придаёт ей симметричность 
– квинта (es-B) заполняется тритонами (es-A) и (В-Е). 
Все остальные сегменты ряда состоят также из интер-
вала тритона и малой секунды E-f-h-c-ges, A-as-d-des-g 
(пример № 7). В I части Второго квартета появляется 
симметричный вариант монограммы Е-А-В-es (5:1:5), 
в котором используются две кварты на расстоянии ма-
лой секунды. Этот мотив, повторяясь на той же высо-
те, изменяется ритмически, что придаёт ему динамич-
ность, импульсивность. Значимость данного варианта 
монограммы Барток подчёркивает проведением его в 
унисон всеми инструментами (т. 20-21) (пример № 8). 
В дальнейшем этот вариант монограммы транспони-
руется (A-d-es-as), затем в нём изменяется интерваль-
ный состав A-es-d-as (6:1:6), d-A-ais-eis (7:1:7): кварты 
заменяются тритонами и квинтами. Таким образом, 
симметричный вариант монограммы во Втором квар-
тете становится лейтмотивом.

Из звуков монограммы составлены диссони-
рующие аккорды в Третьем квартете: EAB и BEA. 
Первый аккорд состоит из кварты и малой секунды 
(E-A-B), а второй из тритона и кварты (B-E-A). Во 
II части Третьего квартета (ц. 28-30) они остинатно 
повторяются, а также варьируются (пример № 9). 
Особенно важную роль играет транспонированный 
вариант первого аккорда (h-e-f), звучащий мощно, 
призывно (ff, pizzicato). Аккорд-монограмма (E-A-В) 
исполняется затаённо (p), sul ponticello, благодаря 
чему возникает оттенок ирреальности. За счёт ди-
намического и тембрового противопоставления эти 
аккорды становятся своеобразными персонажами в 
драматургии квартета.

Аккорды-монограммы играют также важ-
ную роль в фугато IV части Четвёртого (т. 12-19) и  
V части Пятого квартетов (т. 412-415). В Четвёртом 
квартете используется аккорд-монограмма ЕАВ с ва-
риантом АЕВ, а в Пятом квартете встречается аккорд-
монограмма ВЕА. Показательно, что в обоих кварте-
тах данные аккорды исполняются pizzicato, тихо (рр 
в Четвёртом квартете, р в Пятом), остинатно повторя-
ются, создавая красочный фон. Таким образом, созву-
чия ЕАВ и ВЕА, связанные с монограммой Бартока, 
выступают в роли лейтаккордов. Своего рода куль-
минацией идеи симметричности становится эпизод 
во Втором квартете (ц. 38-40), основанный на сим-
метричных вертикалях (ff), в которых варьируется и 
структура, и расположение. Все эти аккорды состоят 
из кварт и тритонов, что создаёт напряжённое, жёст-
кое звучание. Среди них можно заметить и аккорд-
монограмму (B-E-A), который дополняется тонами 
h, f. Таким образом, здесь образуется симметричный 
аккорд, состоящий из тритонов и кварт, с осью сим-
метрии – тоном B (h-f-B-E-A) (пример № 10). 

Кроме кварт и тритонов, – интервалов, входящих 
в состав аккорда-монограммы (во Втором, Третьем 
и Пятом квартетах), важную конструктивную роль 
играет интервал малой секунды. В Четвёртом квар-
тете главный хроматический мотив (h-c-des-c-h-b) 
становится основой построения большинства разде-
лов квартета4. Господство интервала малой секунды 
в тематизме приводит к появлению хроматического 
кластера-лейтаккорда (c-cis-d-dis). Малосекундовый 
кластер также большое значение имеет в Третьем и 
Пятом квартетах. Так, во II части Третьего квартета 
хроматический лейтаккорд-кластер приобретает кон-
структивное значение, так как появляется на грани-
цах разделов формы: перед разработкой (cis-d-es) и 
перед репризой (d-es-e-f). В этом лейтаккорде посте-
пенно расширяется диапазон (большая секунда, ма-
лая терция, большая терция) (пример № 11).

Таким образом, монограмма у Бартока становит-
ся своего рода порождающей моделью музыкального 
материала квартетов. Интонационная сфера моно-
граммы ВЕВА обусловливает конструктивное значе-
ние интервалов тритона и малой секунды, определя-
ющих в свою очередь тематизм и гармонию струнных 
квартетов5.

При этом монограмма ВЕВА в квартетах Барто-
ка играет важную роль и на более крупном уровне 
гармонии. Она во многом определяет тональные пла-
ны квартетов – как отдельных частей, так и цикла в 
целом. Из шести квартетов, объединённых в макро-
цикл, три написаны в тональностях, связанных со 
звуками монограммы. 

В Первом квартете, состоящем из трёх частей, 
доминирует тональность А. В I части – фуге в каче-
стве центрального элемента выступает тон f (f-c-f). 
II часть написана в свободно трактованной сонатной 
форме в тональности А. 
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Интродукция к III части заканчивается в gis (вво-
дный звук по отношению к тональности А). В финале, 
написанном в рондо-сонатной форме, также преобла-
дает тональность А. Кроме того, здесь проявляется и 
тоникальность В (ц. 11 Adagio).

Второй квартет также состоит из трёх частей, но 
здесь господствует тональность В. I часть – сонатное 
Moderato начинается в тональности В, а заканчива-
ется в А.

Во II части, написанной в форме рондо, преоб-
ладает тональность d; разработочный средний раздел 
звучит в тональности В. В III части всё вступление 
основано на монограмме Бартока (А-В-Е-В-Е-В).  
В дальнейшем в нескольких разделах расширенной 
трёхчастной формы важную роль играют тонально-
сти А и В.

Особенно заметно значение тональности В в 
Пятом квартете: на уровне сонатного Allegro I ча-
сти и всего цикла. Тональный план I части формы  
(В-С-D-E-Fis-es-B) организован на основе тонально-
сти B dur с лидийской квартой (Е) и низкой секстой 
(Fis=Ges). Кроме того, в тональном плане можно за-
метить симметричное расположение тональностей: 
главная партия написана в тональности В, а разра-
ботка в Е (В-Е-В).

В финале Пятого квартета тональный план фу-
гато (т. 370-430) также содержит звуки монограммы: 
экспозиция четырёхголосного фугато проводится в 
тональностях E и В (Е-В-Е-В), в разработке (С-А-Fis) 
тема фугато также звучит в тональности А (причём 
появление её подчёркивается аккордами в партии 
второй скрипки, состоящими из звуков монограммы 
ВЕА), функцию репризы выполняет обращённый ва-

риант темы фугато в тональности Е. Таким образом, в 
тональном плане фугато Е-В-Е-В-С-А-Fis-Е главной 
становится тональность Е, монограмма здесь прохо-
дит в обращении (Е-В-Е-В-А-Е), как и тема фугато в 
репризе (пример № 12). И в целом сонатное Allegro 
финала здесь опирается на тональность В.

Как видно, тональный план финала за исключе-
нием побочной партии, написанной в экспозиции в 
Ges, целиком основан на звуках монограммы Бартока. 
В коде (т. 700) быстрый темп замедляется и возника-
ет комический эпизод. Диатонический вариант темы 
побочной партии, написанный в увеличении (А dur), 
приобретает механичное, шарманочное звучание. Его 
простая фактура и примитивная гармония (T-D-T) на-
поминает упражнения для начинающих пианистов. 
Затем комический эффект усиливается благодаря по-
литональности В/А: мелодия перешла в B dur, а сопро-
вождение осталось в A dur. Обе тональности B dur и 
A dur связаны со звуками монограммы Бартока, выра-
жающей его внутренний мир. Возможно, композитор, 
заметив сходство своей темы с упражнениями для пиа-
нистов, решил его гротескно подчеркнуть. Так в слож-
ную полифоническую ткань финала Пятого квартета 
включается простая мелодия, что воспринимается как 
своеобразная автопародия (пример № 13).

В Пятом квартете тон В становится лейттоном: 
он пронизывает тематизм сонатного Allegro I части 
(особенно в главной партии), мощно, ярко (унисон 
всех инструментов, ff) звучит в её кульминации (ре-
приза, ц. 160) (пример № 14). В этом значении тон В 
появляется и в финале, так как главная партия V ча-
сти является вариантом главной и побочной I части; 
завершается финал, как отмечалось, утверждением 
главной тональности В.

В Третьем, Четвёртом и Шестом квартетах также 
появляются тональности, связанные с монограммой 
Бартока, но – в качестве местных центров. Так, напри-
мер, в Третьем квартете, состоящем из двух частей, 
главная тональность – d. Во II части, написанной в 
сонатной форме, в разработке тема фугато звучит в 
тональностях А и Е (А-Е-А-Е). В фугато монограмма 
Бартока проходит неоднократно в разных вариантах 
(Е-А-В, А-Е-В, А-В-Е). Кроме неё здесь появляется 
монограмма ВАСН в партии виолончели и её вариант 
АВНС в партии второй скрипки (пример № 15).

В симметричном пятичастном Четвёртом квар-
тете доминирует тональность С (I часть и Финал), 
два Скерцо звучат в тональностях Е (II часть) и Аs  
(IV часть), а медленная III часть – в А. Таким обра-
зом, II и III части написаны в тональностях, связан-
ных с бартоковской монограммой. В конце I части, 

вст. ГП ПП ЗП разр. ГП ПП ЗП
А А des c A g A

ц. 1 ц. 6 ц. 9 ц. 10 ц. 
16

ц. 
20

ц. 28  
(т. 5)

ГП ПП ЗП разр. ГП ПП ЗП
В fis fis cis A f A

ц.1 ц. 5 ц. 9 ц. 10 ц.16 
(т. 9)

ц. 19 
(т. 4)

ц. 20 
(т. 8)

В (вст.) fis А В А

т. 1-8 ц. 1 ц. 2 ц. 6  
(т. 24)

ц. 8  
(т. 9)

ГП ПП ЗП разр. ЗП ПП ГП
B C D E Fis es B

т. 1 т. 25 т. 45 т. 59 т. 132 т. 147 т. 160

ГП ПП разр. ГП ПП кода
B Ges E B B AB

т. 12 т. 55 т. 150 т. 546 т. 624 т. 700
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а также Финала вновь возникает монограмма ВАСН. 
Кроме того, завершает I часть монограмма Штефи 
Гейер (Es-E-F-G-E) (пример № 16). 

В Шестом квартете, состоящем из четырёх ча-
стей, преобладает тональность F. I часть написана в 
тональности D, II (Марш) – в Fis, III (Бурлетта) и IV 
(Финал) в F. Весьма значительна при этом и тональ-
ность В: квартет начинается с темы Mesto – эпиграфа, 
соединяющего части цикла подобно развивающему-
ся рефрену. Впоследствии она становится основной 
темой Финала, во многом ориентированной по звуко-
вому составу на центр B и непосредственно реализу-
ющей эту направленность в своём проведении перед 
Бурлеттой. В звуковом составе финала квартета про-
является высокая концентрация как авторской моно-
граммы (ВЕАВ), так и ВАСН (с перестановкой зву-
ков ВАНС), неоднократно проводится монограмма 
Штефи Гейер (ракоходный вариант G-F-E-Es) (при-
мер № 17). Монограмма Бартока (BEBA) проникает в 
углублённо лирическую музыку Финала не случайно, 
так как в этой музыке сосредоточены самые глубокие 
раздумья автора, а монограмма становится квинтэс-
сенцией личного, духовного мира композитора. В се-
редине Финала возникает реминисценция тематизма 
из I части квартета: тема главной партии в А dur и 
тема побочной партии в F dur (причём тональности 
здесь сохраняются те же). Завершается Финал темой 
Mesto – лирической думой композитора о Венгрии, 
которую он навсегда покидал.

Первый квартет написан в тональности А, Вто-
рой и Пятый квартеты – в В, Третий квартет зву-

чит в тональности d, Четвёртый в С, а Шестой в F.  
В тональном плане всего макроцикла струнных квар-
тетов А-В-d-C-B-F главной является тональность В, 
а тональности А, d, C, F так или иначе входят в её 
состав. Показательно, что важную роль бартоковская 
монограмма играет в тональном решении квартетов 
раннего и позднего периодов, в то время как в Тре-
тьем и Четвёртом квартетах появление её единично. 
Может быть, это связано с некоторой конструктивной 
усложнённостью музыки Бартока среднего периода. 
Следует отметить, что автомонограмма имеет боль-
шое значение в первых частях квартетов и финалах, 
что вероятно, объясняется репрезентативной функ-
цией начальной части и итоговой – в финале. 

Итак, особенности строения авторской монограм-
мы (большое значение интервала тритона, симметрия) 
оказывают влияние на звуковысотную организацию 
струнных квартетов: возрастает роль симметричных 
аккордов, созвучий, состоящих из тритонов, лейтин-
тервала тритона (В-Е). Звукосочетание ВЕВА и об-
разующиеся на его основе лейтмотивы, лейтгармо-
ния, лейттон (В), лейттональность (В) способствуют 
объединению всех Шести квартетов в макроцикл. Го-
сподство вариантности в струнных квартетах Бартока 
выявляет родство с фольклорной музыкой6. Моно-
грамма, будучи в известном смысле выражением ав-
торского «я», несомненно вносит в музыку квартетов 
лирическое начало. Обращаясь к этому шифру в ран-
них сочинениях через усложнение музыкального язы-
ка среднего периода, композитор приходит к мудрой 
простоте и гармонии своих поздних квартетов.

1 Несмотря на то, что иностранная литература о Барто-
ке весьма обширна, в работах зарубежных авторов не удалось 
обнаружить каких-либо упоминаний о бартоковской монограм-
ме [см., например: 8–13]. С. Нестеров, анализируя Сонату для 
скрипки соло Бартока [3, с. 9], обнаруживает у композитора ав-
торскую монограмму, но говорит о ней попутно в связи с реше-
нием других исследовательских задач. В отношении же струн-
ных квартетов данное явление вообще не рассматривалось.

2 Симметрия в квартетах Бартока воплощается на разных 
уровнях: гармонии, мелодии, формы. Она вносит в произ-
ведения венгерского композитора особую упорядоченность, 
ясность, стройность. Симметрии в музыке, в том числе и в 
сочинениях Бартока, посвящён целый ряд исследований, сре-
ди которых работы Л. Александровой [1], Е. Соколовой [5] и 
др. авторов. Так, Л. Александрова, анализируя произведения 
Бартока, соотносит симметрию и антисимметрию с принци-
пами сохранения и изменения в музыке. 

3 Подобная мотивная работа характерна также для му-
зыки нововенцев. В отношении же монограммы возникает 
аналогия между Бартоком и Бергом: оба композитора исполь-
зуют звуковое кодирование систематически, в различных 
преобразованиях, что обусловливает гармонию и тематизм 
их произведений. Кроме того, по звуковому составу барто-
ковская монограмма близка монограммам Берга (ABABEG) 

и Веберна (AEBE), основанных на тех же интервалах малой 
секунды и тритона.

4 Анализируя этот квартет, Э. Денисов отмечал роль 
серийных принципов в развитии тематизма: «музыкальная 
ткань рождается как производное из внутренних потенциаль-
ных возможностей темы серии, лежащей в основе данного 
произведения» [2, с. 6].

5 Показательно, что В. Лютославский в «Траурной му-
зыке памяти Белы Бартока» обобщил этот интонационный 
комплекс: в «Прологе» и «Эпилоге» двенадцатизвучная би-
интервальная серия состоит из тритонов и малых секунд  
f-h-b-e-es-a-as-d-des-g-ges-c (6:1). Она близка упоминаемому 
уже двенадцатизвуковому бартоковскому комплексу из III ча-
сти Второго квартета, основанному на интервалах тритона и 
малой секунды (g-des-d-as-A-es-B-E-f-h-c-ges). Но у Бартока, 
в отличие от Лютославского, кроме этих интервалов, в цен-
тре зеркально симметричной последовательности находится 
квинта (es-b).

6 В квартетах Бартока объединяются различные виды тех-
ник: варьирование, характерное для фольклора и полифониче-
ская техника, типичная для музыки нововенцев. Вариантно-
полифоническое развитие у Бартока представляет собой 
органичный синтез традиций народного и профессионального 
искусства. 

S
пРИМЕЧАНИя
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Пример № 1а          Б. Барток. Шестой квартет, I ч.

Пример № 1б           Четвёртый квартет, Iч.

Пример № 2              Первый квартет, II ч.

Пример № 3 а              Первый квартет, II ч.

Пример № 3 б              Первый квартет, II ч.

Пример № 4              Второй квартет, II ч.

S

S

ЛИТЕРАТуРА

НОТНОЕ пРИЛОжЕНИЕ



219

2011, 2 (9)
Т е х н и к а  к о м п о з и ц и и  X X  в е к а

Пример № 5            Шестой квартет, III ч.

Пример № 6              Второй квартет, II ч.

Пример № 7                 Второй квартет, III ч.

Пример № 8      Второй квартет, I ч.
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Пример № 9               Третий квартет, II ч.

Пример № 10 Второй квартет, II ч.

Пример № 11     Третий квартет, II ч.

Пример № 12     Пятый квартет, V ч.

Пример № 13       Пятый квартет, V ч.
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Пример № 14    Пятый квартет, I ч. Пример № 15         Третий квартет, II ч.

Пример № 16         Четвёртый квартет, I ч.

Пример № 17              Шестой квартет, III ч.

Драчёва Татьяна Геннадьевна
соискатель кафедры теории музыки 
Уральской государственной консерватории 
им. М. П. Мусоргского
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О. В. ТЫТЫК   
Российская академия музыки им. Гнесиных

К ВОпРОСу ОБ ИНТОНАцИОННО-ЛАдОВОЙ МОдЕЛИ 
МЕЛОдИИ БЛЮзА

УДК  78.037(4/9)

S

Блюз – одно из наиболее ярких и самобытных 
явлений, сложившихся в ХХ веке в области 
популярной музыки. По мнению Сьюзен Мак-

Клэри, «любое явление западной музыки ХХ века 
зиждется на блюзе в его различных проявлениях, по-
скольку это музыка, которая сформировала нашу эпо-
ху» [6, с. 34]. Несмотря на такую актуальность жанра 
в музыке ХХ века, в исследовании блюза остается не-
мало открытых вопросов, а один из первоочередных 
– вопрос интонационно-ладового строения блюзовой 
мелодии. Именно ладовое своеобразие блюза, специ-
фика блюзовой мелодии стали важнейшими факто-
рами, оказавшими влияние на другие направления 
академической и популярной музыки. Целью данной 
статьи является рассмотрение вопросов блюзового 
лада и строения блюзовой мелодии.

Рискнём высказать предположение, что в блюзе 
мелодия не является первостепенным выразитель-
ным средством. Слушая блюзы разных исполните-
лей, невольно ловишь себя на мысли, что мелодия 
в них повторяется едва ли не «дословно». Она, как 
правило, представляется достаточно однообразной 
и лишённой ярких, запоминающихся мелодиче-
ских оборотов. Создаётся впечатление, что автору-
исполнителю гораздо важнее донести содержание 
блюзовой поэзии, насытить своё исполнение особы-
ми приёмами звукоизвлечения, нежели создать выра-
зительную мелодическую линию. Возможно поэтому 
вопросы строения блюзовой мелодии долгое время 
оставались открытыми. «По иронии судьбы, мелодия 
блюза является наименее исследованным средством 
блюза», – утверждал в 1978 году Дуглас Кларк [4,  
с. 17]. На наш взгляд, это суждение до сих пор не 
утратило своей актуальности. 

Говоря о блюзовой мелодии, исследователи обыч-
но сосредотачиваются на её ладовом своеобразии. 
Такие термины как «блюзовая гамма» (blue scale), 
«блюзовые ноты» (blue notes) давно и прочно вош-
ли в музыковедческий лексикон. Но углубившись в 
изучение этой области, можно обнаружить, что среди 
учёных нет единства в подходе к этому вопросу. 

Первые представления о блюзовом ладе были 
сформулированы исследователями джаза в 1930-е 
годы. Наиболее авторитетной стала теория блю-
зовой шкалы Уинтропа Сарджента [2]. Ещё в 1938 
году Сарджент вывел «блюзовую гамму», анализи-

руя записи джазовых соло 1920-х годов (период хот-
джаза). Выведенная Сарджентом гамма включает 
пониженные III и VII ступени, наравне с диатониче-
скими (пример № 1). 

Пример № 1            Блюзовая гамма У. Сарджента

Однако аутентичный блюз, развивавшийся в юж-
ных штатах, особенно в дельте реки Миссисипи, имел 
мало общего с джазом. Мелодика блюза предстает 
скупой и аскетичной в сравнении с виртуозными 
многозвучными инструментальными соло в джазе. 
Не случайно ряд исследователей подвергал сомне-
нию правомерность применения теории Сарджента в 
аутентичном блюзе [8, с. 155; 4, с. 20]. 

Новое осмысление проблемы блюзового лада 
возникло в 1970-е годы. К этому времени музыкове-
ды осознали самостоятельную ценность блюза, нали-
чие в блюзе специфической поэтики, заслуживающей 
подробного рассмотрения. Наиболее полно вопрос 
блюзового лада раскрывает Джефф Тайтон в своём 
исследовании «Early Downhome Blues». Чтобы отме-
жеваться от предыдущих теорий, Тайтон отказывается 
от термина «блюзовые ноты», называя их комплекса-
ми «лабильного интонирования». «Блюзовая шкала» 
Тайтона включает полную хроматическую гамму и 
четвертитоновые градации, сосредоточенные в об-
ласти III, V и VII ступеней (Е-комплекс, G-комплекс, 
B-комплекс) [8, с. 155-156] (пример № 2)1. 

Пример № 2              Блюзовая гамма Дж. Тайтона

Новая попытка осмыслить закономерности ла-
довой системы блюза возникла уже с учётом теории 
Тайтона. Дуглас Кларк [4] в небольшой, но инфор-
мативной статье «Высотные структуры в мелодии 
вокального блюза» настаивает на необходимости 
совмещения ладового анализа мелодии и анализа 
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гармонического сопровождения. Рассматривая звуко-
вую систему, Кларк возвращается к менее подробной 
шкале, нежели у Тайтона. Микротоновые изменения 
внутри комплексов, связанных с III, V и VII ступе-
нями подразумеваются, однако Кларк остерегается 
выделять их как самостоятельные единицы шкалы, 
поскольку не уверен в константности и стабильно-
сти их появления. При этом исследователь включает 
энгармонические варианты II+ (III-), IV+ (V-) и VI+ 
(VII-), так как по ладовым функциям данные энгар-
монически равные варианты трактуются неодинако-
во (пример № 3).

Пример № 3     Блюзовая гамма Д. Кларка

В. Сыров предлагает собственную ладовую 
структуру – «трёхъярусную миксолидийскую си-
стему от звуков основных функций лада (I, IV и V)»  
[3, с. 195] (пример № 4). 

Пример № 4    Блюзовая гамма В. Сырова

Исследователь указывает, что «вариантов III и 
VII ступеней [может быть] до бесконечности много, 
именно в этой вариантности заключена неисчерпае-
мость ресурсов блюза» [3, с. 194]. 

Уолтер Эверетт говорит о минорной пентатони-
ке, лежащей в основе блюза и реализующей себя в 
попевках – «блюзовых трихордах», состоящих из 
большой секунды, малой терции и охватывающихся 
чистой квартой [5, с. 169] (пример № 5). 

Пример № 5        Блюзовые трихорды У. Эверетта

Наконец, в авторитетном журнале «Popular Music» 
появляется статья Ханса Вайсетхаунета с провока-

ционным заголовком «Существует ли такое понятие 
как “блюзовые ноты?”». Автор приходит к выводу, 
что «каждая нота может быть блюзовой, посколь-
ку окрашена особыми приёмами звукоизвлечения»  
[9, с. 101]. Главное, по мнению исследователя, состо-
ит в том, является ли звук «блюзовым по духу», на-
полнен ли он специфическим «блюзовым чувством». 
Таким образом, у Вайсетхаунета понятие «блюзовые 
ноты» становится семантической категорией. 

Очевидно, что требуется найти альтернативный 
подход к решению проблемы блюзового лада и строе-
ния блюзовой мелодии. Таким может стать интона-
ционный подход, который «способен дать подлинное 
представление о … ладе, поскольку он рассматривает 
его в неразрывной связи с временной природой ме-
лодии» [1, с. 29]. На пути к новым представлениям 
о блюзовом ладе предстоит проанализировать реаль-
ные звукоотношения, образующиеся в дошедших до 
нас записях мастеров блюзовой музыки. 

Многие исследователи указывают на то, что 
блюзовая мелодия рождается импровизационно. Но 
импровизация часто опирается на определённый на-
бор предзаданных элементов, мелодических формул, 
комбинация которых и обеспечивает создание про-
изведения «здесь и сейчас». Для того, чтобы обнару-
жить эти мелодические формулы, мы проанализиро-
вали десятки блюзов разных исполнителей, выбирая 
строфы, которые соответствуют форме так называе-
мого «блюзового квадрата». 

Как известно, «блюзовый квадрат» – это наибо-
лее распространённая форма в блюзе. Это своеобраз-
ный двенадцатитактовый период, состоящий из трёх 
предложений. Каждое предложение, в свою очередь, 
состоит из двух вокальных фраз. Каждой фразе со-
ответствует определённая гармоническая функция: 
фразам а, b – тоническая, c, d, f – субдоминантовая, 
фразе e – доминантовая (схема 1). 

В нашем анализе ладовой организации блюзово-
го музицирования мы придерживаемся индуктивной 
логики, шаг за шагом «свёртывая» внешне замысло-
ватый спонтанный процесс звукотворчества в опор-
ные, «скелетные» звуковые комплексы, своего рода 
порождающие модели.

Для того, чтобы проиллюстрировать предлагае-
мую нами методику анализа, обратимся к конкретно-
му примеру № 62.

Такт 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Поэтическая строфа А А В
Музыкальный период 1 пред ложение 2 пред ложение 3 пред ложение
Вокальная мелодия a b c d e f
Гармоническое сопровождение T T 

(S)
T T S S T T D S

(D)
T T

(D)

Схема 1. Строение блюзового квадрата
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Первым этапом анализа становится выделение 
мелодических фраз. Каждая фраза отделена паузами 
и имеет чётко очерченный контур. Определяющая 
роль «дыхательной» логики строения вокальной фра-
зы закономерным образом ведёт к безусловному пре-
обладанию нисходящего направления фраз блюза, на-
чинающихся, как правило, из «вершины-источника». 
Не исключение – и анализируемый нами образец. 
Все фразы являются нисходящими, кроме фразы е – 
она, по сути, представляет собой повторение одного 
звука. 

Второй этап анализа – редукция мелодической 
линии до уровня интонационной формулы (пример 
№ 7). 

Пример № 7             Редукция мелодических фраз 
блюза «Canary Bird»

Внутри строфы возникают пары, которые мож-
но сравнить между собой: так фраза c почти точно 
повторяет фразу а, единственное отличие – пере-
окраска последнего звука, тонической терции. Во 
фразе а «мажорная» терция соответствует тони-
ческой гармонии (I7) в сопровождении, а во фразе 
с включение звука g вызвано гармонической под-
держкой субдоминанты (IV7). Возникают также 
параллели между завершающими фразами: b, d, f 
– фразы b и d точно повторяют друг друга, а фра-
за f перекликается с ними интонационным зерном 
a-g-e. 

Наконец, третий этап анализа – сравнение моти-
вов и составление из сходных элементов парадигма-
тических рядов. В результате мы получили систему, 
содержащую основные интонационно-ладовые фор-
мулы блюзовой мелодии.

Пример № 8     Интонационно-ладовые формулы 
блюзовой мелодии

Очевидно, что интонационно-ладовые ячейки 
группируются идентично вокруг двух ладовых цен-
тров – I и V ступени. При этом объём ячеек варьи-
руется от минимального (секунда) до максимального  
(в пределах октавы). По объёму ячейки можно под-
разделить на простые, содержащие два или три звука, 
и усложнённые (диапазон которых превышает кварту 
и доходит до октавы). 

Ячейки, сгруппированные вокруг I ступени, 
звучат в сопровождении тонической и субдоминан-
товой гармонии. Простые ячейки в объёме кварты, 
прилегающей выше или ниже основного тона, яв-
ляются наиболее распространённым «строитель-
ным материалом» блюзовой мелодии. Выведен-
ные интонационно-ладовые формулы отнюдь не 
нейтральны в структурно-функциональном плане. 
Напротив, их функции определенно дифференци-
рованы. Их место в форме может быть различным: 
модели, связанные с VII-I, чаще всего выступают в 
роли инициационных (а, с), модель IV-III-I – чаще 
всего проявляет себя как заключительная (b, d, f). 
Они могут использоваться самостоятельно или ком-
бинироваться (пример № 9). 

Пример № 9      Muddy Waters. «My Home Is In Delta»

 

Пример № 6                  Muddy Waters «Canary Bird»
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Путём прибавления новых ступеней к простым 
ячейкам образуются более сложные интонационные 
образования в объёме квинты, септимы или октавы. 

VII ступень выступает как тон речитации, но в 
сопровождении малого мажорного септаккорда, по-
строенного на I ступени, она воспринимается как 
часть тонического комплекса (пример № 10).

Пример № 10       Muddy Waters. «Train Fare Blues»

Единственный отрезок фор-
мы, в котором отсутствуют моде-
ли, связанные с I ступенью, – это 
фраза е. Она, в отличие от других 
фраз, почти всегда дается в вос-
ходящем движении, сопровожда-
ется доминантовой гармонией, а 
в качестве опоры в мелодической 
линии чаще всего выступает V ступень.

Одной из самых распространённых мелодиче-
ских формул фразы е становится оборот IV-V сту-
пень, который входит в комплекс малого мажорного 
септаккорда на V ступени. IV ступень может исполь-
зоваться и самостоятельно, нередко становясь тоном 
речитации (пример № 6).

Составленная таким образом модель 
интонационно-ладовых формул блюзовой мелодии 
отражает как основные ладовые тяготения, так и ин-
тонационные «зёрна». Её можно назвать порождаю-
щей моделью блюзовой мелодии. 

Гипотетически, возможна любая комбинация дан-
ных ячеек в соответствии с формой блюзовой строфы 
и гармоническим сопровождением. На практике же у 
мастеров блюза нередко складываются персональные 
предпочтительные модели их комбинации.

Например, у Мадди Уотерса (Muddy Waters, 
1915–1983) наиболее предпочтительной становится 
модель мелодии, где все фразы, кроме e, построены 
на нисходящем мотиве в объёме септимы. Фраза е – 
на восходящем мотиве IV–V ступень (пример № 6).

В гармоническом плане большинство блюзов 
Мадди Уотерса опираются на привычные в блюзе 
аккордовые последовательности. Совершенно другая 
картина возникает у современника Мадди Уотерса, 
видного практика блюзового музицирования Джона 
Ли Хукера (John Lee Hooker, 1917–2001). Его блюзы в 
функционально-гармоническом отношении являются 
статичными, монофункциональными, в большинстве 
случаев сопровождаются только тоникой. Мелодия 
в таком случае либо целиком строится из интонаци-
онных ячеек, связанных с первой ступенью, либо в 
соответствующей фразе е появляется ячейка, отно-

сящаяся к сфере влияния V ступени: как следствие 
возникает своеобразный «диссонанс» из-за различия 
ожидаемого и реально звучащего (пример № 11). 

Ещё более глубинным уровнем звуковысот-
ной конструкции блюза становится ладовая си-
стема. Моделирование ладовой системы блюза 
целесообразно произвести в опоре на процедуры 
в некотором смысле статистические. Если собрать 
звукоряды разных блюзов и подсчитать частоту 
употребления той или иной ступени, то проявля-
ется опора на минорную пентатонику (e-g-a-h-d), 
которая может быть усложнена любыми другими 
ступенями (пример № 12). 

Пример № 12            Звукоряд блюза с количеством
использованных высот

Таким образом, можно говорить о многоуровне-
вом строении интонационно-ладовой модели блюзо-
вой мелодии:

1. Самый глубинный уровень – звукоряд минор-
ной пентатоники с переменным тяготением то к I, то 
к V ступени.

2. По тяготениям складываются интонационные 
зёрна – это уровень порождающей модели.

3. Из многообразия интонационных зёрен склады-
вается предпочтительная исполнительская модель.

4. Приспособление, прилаживание интонацион-
ной модели и поэтического текста даёт поверхност-
ный уровень – собственно мелодию.

Рождение блюзовой мелодии хотя и протекает от-
носительно спонтанно, но обусловлено сложной ком-
бинаторной работой. 

Но сами исполнители не придают теории боль-
шого значения. Биг Билл Брунзи (Big Bill Broonzy, 
1893-1958) говорил: «Блюз вышел не из книг и учеб-
ников. Он никогда не строился на правильных нотах. 
Чтобы по-настоящему спеть блюз я должен вернуть-
ся к корням» [7, с. 37]. А Би Би Кинг (B. B. King,  
р. 1925) дополняет: «Когда я играю, я думаю о том, 
что означает каждый звук. Нужно вложить частичку 
себя в то, что играешь. Другими словами, создавать 
музыку» [9, с. 101]. 

Пример № 11            John Lee Hooker. «Prisoned Bound»
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1 В приведённом примере числа под нотоносцем озна-
чают количество данных звуков в проанализированных при-
мерах.

2 Следует оговорить, что мы выбрали в качестве «цен-
трального» тона звук E, а не С (как принято в теоретических 
исследованиях). Центр С в блюзе используется достаточно 
редко, Е – одна из излюбленных тональностей, очень удоб-

ная для игры на гитаре. Кроме того, часто используются 
тональные центры – in F, in G, in A. Соответственно, при 
транспозиции мы опускали их на малую секунду, малую 
терцию и чистую кварту. Транспонировать же их к центру 
С (первой октавы) значило бы неоправданно завышать ре-
альное звучание и тем самым дезориентировать тембровое 
восприятие.
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МузыКАЛЬНАя НАуКА – пЕдАГОГу-пРАКТИКу:
НОВыЕ пОдхОды, КОНКРЕТНыЕ РЕШЕНИя

ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ОСНОВы КОНцЕпцИИ: 
АдАпТАцИя К пРАКТИКЕ

S

ОТ ГЛАВНОГО РЕДАКТОРА 

Последние десятилетия музыкознание характе-
ризуется сменой парадигмы в направлении по-
иска законов смысловой организации музыки. 
Появляются всё новые и новые исследования, 
посвящённые проблемам музыкального содер-
жания. В области фундаментальных исследова-
ний музыкального содержания и теории музы-
кального текста стали формироваться научные 
школы, разрабатываться новые научные кон-
цепции. 

Раздел «Инноватика в музыкальном обра-
зовании» продолжает публикацию материалов 
и новых теоретических разработок вопросов 
взаимодействия исполнителей с музыкальным 
текстом. В настоящем номере читателю предла-
гаются теоретические и прикладные разработки 
Лаборатории музыкальной семантики Уфимской 
государственной академии искусств и фрагмен-
ты учебного пособия Е. Царёвой «Играем вместе 
с учителем» (для начинающих пианистов), осно-
ванные на современных концепциях смысловой 
организации музыкального текста.

Одной из важнейших задач воспитания на-
чинающего музыканта является развитие 
творческого воображения. Решающую роль 

в этом процессе играет формирование установки на 
самостоятельное понимание учеником содержания 
авторского произведения и всех необходимых буду-
щих его преобразований: создание исполнительского 
текста и его интерпретации (проблемная ситуация 
«Если бы редактором был я…») либо его транскрип-
ции, аранжировки («Хочу стать композитором»). 
Навык решения названных и иных проблемных си-
туаций и выполнение элементарных художественных 
задач (по сути – изобретательских) становится по 
силам ученикам лишь при условии правильно разра-
ботанной технологии взаимодействия с текстом. По-
добный опыт успешно применяется в Лаборатории 
музыкальной семантики Уфимской государственной 
академии искусств, которая существует с 2001 года. 
Здесь разработаны образцы заданий и учебные по-
собия, направленные на возможность применения 
практической семантики и инновационных техноло-
гий в работе с начинающими музыкантами. 

Фортепиано и сольфеджио – два важнейших пред-
мета на начальной ступени обучения, которые форми-

руют знание о музыкальном языке и навыки музыкаль-
ной речи. Оба они тесно связаны между собой, так как 
помогают системно изучить и грамматику, и семанти-
ку нотного и музыкального текста, создают условия 
для творческой работы по композиции, импровизации 
и аранжировке. В представляемом ниже учебнике 
«Играем вместе с учителем» задания адаптированы 
не столько к тому или иному конкретному школьному 
предмету, сколько к универсальной совместной прак-
тической работе учителя и ученика с музыкальным 
текстом. Преподаватели, обучающие игре на инстру-
менте, либо работающие в классе ансамбля или веду-
щие групповые занятия, могут с одинаковым успехом 
использовать предложенные автором задания.

Универсальной формой межпредметных связей 
является разработанная в Лаборатории форма под на-
званием интонационный этюд, который предполага-
ет творческое взаимодействие ученика и педагога с 
композиторским сочинением. Интонационный этюд 
способствует активному освоению музыкальной речи 
через расшифровку и грамотную артикуляцию клю-
чевых интонаций произведения, а также формирует 
вариантность мышления как залог будущего успеха 
талантливой личности. 

УДК  78.071.1.01
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Теория музыкальной поэтики и практической 
семантики как составная часть отечественной кон-
цепции музыкального содержания и связанная с ней 
технология креативной работы с музыкальным тек-
стом переводит традиционные формы деятельности, 
принятые в классе фортепиано или сольфеджио, 
с формально-грамматического уровня на уровень 
освоения содержания текста. Это делает реальной 
осмысленную работу с первоисточником и даёт воз-
можность вариантного его преобразования. 

Предлагаемые альтернативы базируются на сле-
дующих основаниях. Современная наука обраща-
ет внимание на необходимость различать понятия 
«нотный текст» и «музыкальный текст». Нотный 
текст устроен по правилам музыкальной фонети-
ки и грамматики. Музыкальный текст и его смыс-
ловые структуры организует семантика. Основные 
понятия семантического анализа пока ещё широко 
не применяются в ДМШ, однако именно они помо-
гают выявить смысловую связь с образами предмет-
ного мира или героями музыкального произведения.  
К таким понятиям мы относим: «семантические фи-
гуры», или «ключевые интонации»1 произведения. 
Это устойчивые интонационные обороты с закреп-
лённым значением, наиболее часто повторяющиеся 
(и узнаваемые) в музыкальном тексте. Они являются 
признаками присутствия в тексте героя, персонажа, 
сюжетного действия, образов, то есть категорий му-
зыкальной поэтики. 

Практика показывает, что проникновение в тай-
ны смысловой организации музыкального произве-
дения в значительной степени помогает воспитывать 
культуру отношений юного исполнителя с музыкаль-
ным текстом. Чтение нотного текста лишь отчасти 
способно привести к пониманию смысловой логики 
сочинения, ориентируя на его грамматику. Вместе с 
тем, в любом тексте, даже таком простом, как одно-
голосная мелодия, состоящая из нескольких звуков, 
присутствуют смысловые структуры, вызывающие 
конкретно-образные представления. Важно научить 
обнаруживать и расшифровывать их в музыкальном 
тексте как можно раньше. В выразительной, адекват-
ной авторскому тексту артикуляции прозвучат тогда 
привычные слуху мажорные трезвучия, обернув-
шиеся значениями роговых сигналов или фанфар, а 
басовые формулы «аккомпанемента» – учтивым по-
клоном кавалера. Многие «второстепенные» детали 
текста в новом ракурсе их рассмотрения откроются 
новым гранями смысла. Так, широко распростра-
нённый звукоряд басовой партии старинных клавир-
ных танцев перестанет быть ничего не означающим 
грамматическим «голосом», если расшифровать его 
в контексте «словаря эпохи» как трагическую фигу-
ру catabasis, «кочующую» из текста в текст многих 
сарабанд и менуэтов барокко. Б. В. Асафьев называл 
музыку «искусством интонируемого смысла», имея 
ввиду постоянное присутствие подобных интона-

ций в текстах различной природы (как в фольклоре, 
так и в композиторском творчестве). Обнаружение и 
узнавание их («общезначимых» и «общеупотреби-
тельных» – так именовал их Асафьев) помогает кон-
кретизировать не только смысл различных деталей 
текста, но и поставленные педагогом исполнитель-
ские задачи. Умение находить ключевые интонации 
в тексте и работать с ними, включая их в разработ-
ку ролевых игр, ведёт в начальной стадии обучения 
к овладению музыкально-интонационным словарём 
«бытующих» интонаций. В исполнительском активе 
и музыкальном сознании начинающих формируются 
первичные семантические представления – типич-
ные обороты речевого, танцевально-пластического, 
сигнально-звукового происхождения, которые помо-
гают осмысленному интонированию и импровизации 
на сюжетно-образной основе. Сформировать навыки 
грамотной артикуляции и вариантного переинтониро-
вания первоначального текста позволяет универсаль-
ная форма работы под названием интонационный 
этюд. Эта форма межпредметной связи представляет 
собой ролевую игру, в которой первоначальный му-
зыкальный текст подвергается преобразованиям на 
основе расшифровки ключевых интонаций и связан-
ных с ними значений. Теоретическую базу разработок 
составила авторская концепция мигрирующих инто-
национных формул: монография, сборники статей, 
учебно-методические пособия, программы в области 
практической семантики – научно-методическое на-
правление, принятое Лабораторией Уфимской госу-
дарственной академии искусств.

Таким образом, через активную творческую 
деятельность по решению изобретательских задач 
учащиеся осваивают устную музыкальную речь – 
важнейшую основу изучения музыкального языка, 
а также приобретают навыки нотной записи мигри-
рующих интонационных формул через креативные 
формы письменных заданий. Всё это требует не толь-
ко последовательного, целенаправленного развития 
ученика, но и специальной методической подготов-
ленности учителя2. 

Содержание пьесы невозможно интерпретировать 
только на основе грамматики музыкального языка (его 
аккордов, интервалов, тональностей и ладов) и формы 
произведения. Необходимо уметь анализировать се-
мантические фигуры, клише, сюжетно-ситуативные 
знаки, а также более крупные сегменты текста – 
смысловые структуры (синтагмы), ориентирующие 
восприятие на определение границ и смысловых ра-
мок в развёртывании содержания. В последние годы 
в музыкальной теории и практике перспективным 
представляется рассмотрение музыкального содержа-
ния в опоре на категории структурной поэтики, среди 
которых центральной является категория героя3. Об-
ращение к категориям поэтики позволяет реализовать 
режиссёрское и актёрское начала в работе над текстом 
музыкального произведения. 
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1 Понятие «ключевые интонации» используется в работе 
с детьми младшего возраста для адаптации представлений о 
семантических фигурах. 

2 В Уфимской государственной академии искусств на 
базе Лаборатории музыкальной семантики (ЛМС) проводят-
ся куры повышения квалификации по изучению основ музы-
кальной поэтики и практической семантики для преподавате-
лей ДМШ, ДШИ и общеобразовательных школ. Информация 
о разработках этого направления публикуется в ежекварталь-
ном Вестнике ЛМС «Креативное обучение в ДМШ». Под-
писной индекс каталога «Почта России» – 80105. Полный 
комплект изданий Вестника можно заказать в Москве в Рос-
сийской Научной электронной библиотеке: www.elibrary.ru.

3 О разработке категории героя в музыкальном тексте пьес 
детского фортепианного репертуара см. также: Байкиева Р. М.  
Смысловые структуры музыкального текста в пьесах дет-
ского фортепианного репертуара // Проблемы музыкальной 
науки. – 2008. – № 1 (2). – С. 203–209; Байкиева Р. М. Об 
авторском и редакторском текстах в структуре музыкального 
содержания пьес детского фортепианного репертуара // Му-
зыкальное содержание: современная научная интерпретация: 
сб. науч. ст. – Ростов н/Д, 2006. – С. 344–350; Баязитова Д. И.  
О семантической связи заголовка и смысловых структур му-
зыкального текста (на примерах пьес детского фортепиан-
ного репертуара) // Проблемы музыкальной науки. – 2008.  
– № 1 (2). – С. 210–213.  
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Р. М. БАЙКИЕВА   

К  РАзРАБОТКЕ КАТЕГОРИИ ГЕРОя В МузыКАЛЬНОМ ТЕКСТЕ 
пЬЕС дЕТСКОГО фОРТЕпИАННОГО РЕпЕРТуАРА

S
УДК  781.15:786.2

Соответственно разрабатываемой в отече-
ственном музыкознании теории музыкально-
го текста1 можно утверждать, что именно в 

музыкальном тексте (в отличие от нотного) проте-
кают семантические преобразования, позволяющие 
исследовать связи музыкального образа с предмет-
ным миром и проследить процессы смыслопорож-
дения. Данный подход созвучен сформировавшему-
ся в последние десятилетия взгляду на музыку как 
на интеллектуальный процесс, вторичную коммуни-
кативную и моделирующую систему, что, будем на-
деяться, всё же обеспечит формирование традиций 
понимания текста с точки зрения поэтики. Иными 
словами, открывается прямой путь к изучению та-
ких её категорий, как герой, персонаж, образ, сю-
жет, которые, тем не менее, до сего времени фак-
тически не признаются структурными категориями. 
Между тем, музыкальный текст, являющийся смыс-
лопорождающим языковым и речевым феноменом 
(впрочем, как и любой другой художественный 
текст), может быть описан как сложная полисмыс-
ловая структура, представляющая одну из основных 
категорий поэтики – героя, в котором моделируется 
человек или антропоморфные существа в разных их 
проявлениях.

Возможности музыки – «искусства интонируемо-
го смысла» (Б. В. Асафьев) в достоверном и «нагляд-

ном» изображении многогранного образа человека 
неоспоримы, однако остаются во многом малоизу-
ченными. Признавая антропоморфность любого му-
зыкального произведения и не оспаривая, что пред-
метом искусства является Человек, музыкознание, 
тем не менее, относится к идее антропоцентризма 
применительно к музыкальному искусству с боль-
шой долей условности2. В результате в инструмен-
тальной («чистой») музыке до сих пор продолжают 
рассматривать категорию героя – эту безусловную, 
необходимую, более того, центральную принадлеж-
ность внутреннего мира художественного произведе-
ния3 – исключительно метафорически и только вкупе 
с определением «лирический». Расплывчатость ха-
рактеристик, наблюдаемая в отношении героя (как, 
впрочем, и в отношении остальных категорий поэти-
ки) носит тотальный характер. Данный факт серьёз-
но затрудняет понимание смысла художественного 
произведения, его объективной сущности, не говоря 
о том, что при этом полностью исключается возмож-
ность чёткой дифференциации и исследования самих 
понятий, посредством которых осуществляется худо-
жественное мышление. 

В последние годы в музыкальной теории и прак-
тике перспективным представляется рассмотрение 
музыкального содержания в опоре на категории 
структурной поэтики, среди которых центральной 
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является категория героя. Обращение к категори-
ям поэтики позволяет реализовать режиссёрское 
начало в работе над текстом музыкального произ-
ведения. Помимо выработки плана интерпретации, 
они дают возможность актуализировать в деятель-
ности исполнителя актёрское начало: исполнитель 
начинает высказываться от имени героя, играть роль 
подобно тому, как это делает драматический актёр 
на сцене.

До некоторого времени категория героя, в от-
личие от литературы или живописи, в музыке рас-
сматривалась, как указывалось, метафорически, 
оставляя за музыкой отражение преимущественно 
эмоциональной сферы. Между тем, в исполнитель-
ском обиходе категория героя получила широкое 
бытование – используясь в качестве синонима по-
нятия «образ» (художественный образ), категория 
героя служит осуществлению необходимой связи 
музыки с действительностью (при этом герой рас-
сматривается также на уровне литературных мета-
фор и произвольных сравнений). Так, для побуж-
дения учеников-слушателей «схватывать сущность 
музыки и в то же время отдавать себе отчёт в ис-
токах своих впечатлений, а также и в том, какие ком-
поненты музыкальной ткани вызывают те или иные 
ассоциации», М. Э. Фейгин рекомендовал в процес-
се слушания музыки задавать вопросы следующего 
порядка: «Один или два “героя” действуют в этой 
пьесе?». Есть много свидетельств того, как круп-
ные исполнители, обладая богатым воображением 
и ярким даром ассоциативных представлений, в ра-
боте над музыкальным образом прибегали к сюжет-
ному истолкованию музыкальных произведений. 
Считалось, что без такого рода «рабочей програм-
мы» (К. Н. Игумнов) исполнитель не в состоянии 
сформировать исполнительский сценарий, предпо-
лагающий непрерывное развёртывание музыкаль-
ного содержания на сюжетно-образной основе. Тем 
актуальнее видится обращение к таким категориям 
поэтики, как герой (персонаж), образ, диалог (по-
лилог), сюжет, на самом раннем этапе освоения 
музыкальной речи – в музыкальной школе. Не слу-
чайно опытные педагоги-пианисты предпочитают 
использовать в своей работе пьесы, в которых ге-
рой прямо называется в заголовке и обнаружива-
ет себя в тексте самым очевидным образом. Так,   
А. Д. Артоболевская рекомендовала чаще обращать-
ся к пьесам, в которых изображены представители 
живой природы, к примеру, медведь. Желая пере-
дать характерную походку косолапого обитателя 
лесных чащ, дети играют всем весом руки, тяжёлым 
и мягким звуком. 

Общеизвестно, что опираясь на конкретно-
образное мышление ребёнка, легче формировать его 
слуходвигательные представления, позволяющие 
наиболее органично переводить их в акустический 
текст. Именно тогда переживание художественного 

образа начинающим исполнителем не останавлива-
ется в неких абстрактных сферах, а начинает «дохо-
дить» до пальцев и находить решение в реальном зву-
чании и пластике исполнительских движений. Пьесы 
детского фортепианного репертуара полностью со-
ответствуют данным требованиям: композиторы, 
создавая музыку для детей, безусловно, учитывают 
особенности детской психологии (данный факт обе-
спечивает популярность многих пьес, ставших насто-
ящими шлягерами у многих поколений начинающих 
пианистов). 

Однако описание музыкального содержания и 
моделирование сюжетного действия в категориях 
поэтики – очень ответственный процесс, и он должен 
подкрепляться анализом содержательно-смысловых 
структур музыкального текста. При этом опора на 
синтаксический анализ формы произведения, ко-
торыми оперирует традиционный анализ, не всегда 
даёт возможность выявить смысловые единицы му-
зыкального текста, но именно последние способны 
представить категории поэтики. В этом плане семан-
тический анализ обладает «разрешающей» способ-
ностью, позволяющей обнаруживать в музыкальном 
тексте как явные, так и скрытые признаки героя, за-
фиксированные в его лексикографии. Открывается 
реальная возможность выявить и учесть структур-
ный факт присутствия в тексте героя и выполняемых 
им действий (ёжик танцует, Воробей скачет и чи-
рикает, Белка прыгает, Карабас-Барабас сердится и 
угрожает и т. д.). 

Как показали наблюдения, музыкальный герой 
– человек может быть заявлен в тексте рядом при-
знаков: и как биологически конкретное существо, и 
как социально-конкретная личность4. Пьесы детско-
го репертуара способны продемонстрировать также 
и олицетворённого героя (представляющего живую 
природу, предметный мир), а также антропоморфное 
существо (сказочный, либо литературный персонаж). 
Среди признаков героя в тексте участвует и заголо-
вок, который, тем не менее, не всегда прямо указы-
вает на героя. Однако заголовок всегда (прямо, либо 
косвенно) изображает место действия героя и окру-
жающий его мир. 

Герой присутствует в тексте как речевой субъект 
– персонифицированный и неперсонифицированный. 
В первом случае герой обозначается как биологиче-
ски и социально конкретная личность, осуществляю-
щая предметное (зримое) действие. Во втором случае 
неперсонифицированный герой предстаёт как автор 
в статусе героя (Рассказчик, оценивающий события, 
либо лирический герой). При этом его высказывание 
даётся в различных формах: в виде прямой речи, диа-
лога (полилога), монолога. Признаки, с помощью ко-
торых обнаруживает себя герой в тексте, разделяются 
на атрибутивные и ситуативные5. Они выполняют в 
тексте роль своеобразных музыкальных прототипов 
героя. 
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Автор и герой – две важнейшие взаимосвязанные 
категории поэтики; они являются конститутивными 
принадлежностями, структурными данностями со-
держания каждого текста и представляют две значи-
мости, два сознания (речевых субъекта), две само-
стоятельные и не всегда совпадающие точки зрения 
(как внешняя, так и внутренняя). Указанные струк-
туры способны демонстрировать героя как косвен-
ным образом (в «рассказе о герое», либо в «событии 
рассказывания»), так и прямым способом (актуали-
зирующим «зримого» героя, действующего в рамках 
порученной автором роли). При этом, с одной сторо-
ны, в тексте превалирует «экспрессивная функция»; 
с другой, – «репрезентативная функция», которые, 
однако, «могут уживаться друг с другом в пределах 
одного текста самыми разнообразными способами» 
[8, с. 133].

Указанная смысловая диалогическая конструк-
ция действует в горизонтальной, вертикальной оп-
позициях, а также в смешанных (комбинированных) 
структурах. Таким образом, целое героя формирует-
ся не по принципу синтагматической цепочки6, а по 
принципу синтагматической иерархии7, в которой 
смысловые составляющие (синтагмы8) находятся 
друг с другом в бинарной оппозиции, возникающей 
при расслоении музыкальной ткани на семантиче-
ские планы как «рельеф» и «фон»9. 

Учитывая диалогическое взаимодействие двух 
точек зрения – автора и героя – внутренний мир ге-
роя, с одной стороны, может рассматриваться как 
кругозор героя; с другой стороны, мир героя может 
быть рассмотрен как окружение, в котором он нахо-
дится. 

Между тем, об идее, герое, сюжете и других ка-
тегориях поэтики, составляющих смысловое целое 
музыкального произведения, в музыкознании выска-
зываются в форме свободных пояснений и вольных 
словесных характеристик10. В этом смысле, особен-
но «не повезло» категории героя. Этому, как мы уже 
убедились, способствовало несколько причин. Одной 
из них явилась общая тенденция отождествления 
героя с лирическим героем, при этом также обнару-
жилась неспособность выявить категорию героя как 
содержательно-смысловую структуру музыкального 
текста традиционными средствами анализа. Другая 
состоит в том, что героя как категорию поэтики, по-
видимому, ещё «не разглядели» в силу того факта, 
что «средой его обитания» в конкретном выражении 
оказалась в наибольшей степени детская музыка11. 
Несмотря на свою кажущуюся простоту, детский 
фортепианный репертуар остаётся во многом terra 
incognita. Исследователи незаслуженно мало уделя-
ют ему внимания – считается, что это всего лишь ди-
дактический материал, предназначенный для «вну-
треннего» пользования.    

Однако именно музыкальный текст пьес детско-
го репертуара способен продемонстрировать героя 

(персонажа) как «биологически конкретное суще-
ство» и как «социально-конкретную личность», ко-
торая оставаясь альтернативной автору значимостью 
(«другой»), обладает своим голосом и способен осу-
ществлять помимо речевого, любое другое действие. 
Субъектная организация текста предполагает целую 
систему разных голосов, начиная с героев, воплоща-
ющих человека (включая все возрастные категории), 
и заканчивая известными сказочными (и не только) 
персонажами, репрезентирующими антропоморфные 
существа. Героя как основное действующее лицо (что 
соответствует литературной трактовке данной кате-
гории) представляют в тексте семантические фигу-
ры – устойчивые обороты с закреплённым значением 
(ключевые интонации)12 и сюжетно-ситуативные 
знаки, вызывающие конкретные предметно-образные 
семантические представления (из этих «бытующих 
интонаций» складывается «устный интонационный 
словарь» эпохи). Семантические фигуры, репрезен-
тирующие героя, имеют отношение к категории зву-
ковых и незвуковых явлений. Они охватывают обшир-
ную лексику различной этимологии, включая в текст 
прямые, а также переносные (первичные, вторичные) 
значения и выполняют изобразительную функцию, ко-
торая, в свою очередь, подразделяется на предметно-
информирующую и оценочную13. Заключая в себе 
исходные, устойчивые (коренные) значения, смысло-
вые структуры персонифицируют героя (персонажа) 
в музыкальном тексте, являются его атрибутивными 
и ситуативными признаками. На роль атрибутивных 
признаков претендуют семантические образования, 
которые конкретизируют героя с точки зрения его 
биологических (или социальных) свойств. Они сооб-
щают о его национальной принадлежности, возрасте, 
поле, характерологических особенностях (отвечают 
на вопрос: «Кто это?»). Социально-бытовые проявле-
ния героя реализуются в коммуникативной ситуации 
и актуализируются ситуативными признаками, кото-
рые, однако, тесно связаны с атрибутивными. Ситуа-
тивными признаками обозначаются пространственно-
временные параметры героя: конкретизируется место 
действия, характер его развёртывания (они в свою 
очередь, указывают и на психологическое состоянии 
героя). Все признаки неизбежно проявляются только 
в действии, поэтому ситуативные признаки обеспе-
чивают презентацию атрибутивных. 

Поведение героя является средством выявления 
характера. А характер проявляет себя различным 
образом в ситуациях. Кроме того, в идентификации 
героя участвуют также оценочные признаки, которые 
присутствуют в лексике автора-Повествователя, либо 
автора-Рассказчика (в них содержатся сведения о фи-
зических и личностных особенностях героя, которые 
окрашиваются морально-психологической оценкой). 
Вступая в контекстные отношения в процессе развёр-
тывания текста, указанные признаки (атрибутивные 
и ситуативные), представляют элементы отражённой 
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действительности (прямо или косвенно «сигнализи-
рующие» о присутствии героя), участвуют в созда-
нии целостного художественного образа. 

Количество героев в тексте регламентируется 
автором, но границы их реплик далеко не очевид-
ны в тексте. Их дешифровка представляет опреде-
лённые трудности. Героев в тексте может быть 
много, причём заголовки пьес могут создать уста-
новку на множественность участников действия, но 
не конкретизируют их составы. В тексте могут быть 
два героя («Дедушка и внук» И. Арсеева, «Бабочка и 
цветок» Л. Тимофеева, «Кот и мышь» Ф. Рыбицкого, 
«Два петуха» С. Разоренова и др.). Однако заголо-
вок не всегда полно и точно информирует об этом: в 
пьесах «Мама всегда права» Р. Калсонса, «Кукушка-
невидимка» Р. Шумана, «Золотистый жучок»  
Й. Черника, «Прыг-скок» Д. Львова-Компанейца 
анализ выявляет присутствие второго героя, кото-
рый скрыт в фактуре пьесы, но участвует в действии 
и выступает полноправным партнёром в сюжете. 
Как полилогические, так и диалогические конструк-
ции в любом случае демонстрируют семантические 
оппозиции. 

Текст может экспонировать одного героя. В этом 
случае семантический анализ обнаруживает и его, 

и объективную значимость, альтернативную герою 
(место действия, авторское слово). Как в случае пря-
мого его показа, так и при воспроизведении скрытой 
структуры, прямое или косвенное присутствие героя 
в тексте можно подтвердить путём проведения про-
цедуры семантического анализа, который поможет 
выявить его признаки – атрибутивные и ситуатив-
ные. 

Структурное присутствие в музыкальном тексте 
героя в виде интонационной лексики различного про-
исхождения даёт возможность с бóльшим вниманием 
анализировать и выявлять связи музыкального об-
раза с действительностью. Одновременно разделе-
ние текста на смысловые сегменты («куски роли» –  
К. Станиславский) позволяет обнаруживать факт 
присутствия в тексте признаков героя, его действий, 
местонахождения во времени и пространстве, а так-
же ставить и решать конкретные исполнительские 
(режиссёрские) задачи осмысленного интонирования 
на сюжетно-образной основе.

Адаптацию теоретической модели к практиче-
ской работе с текстом и прикладные методические 
разработки интонационных этюдов и ролевых игр см. 
в публикуемой главе из учебника Е. Царёвой «Игра-
ем вместе с учителем».

1 Понятие текста разрабатывается, как известно, в линг-
вистике и литературоведении, в музыкальном искусстве его 
обоснование дал М. Г. Арановский. М. Г. Арановский диф-
ференцировал понятия «нотного» и «музыкального» текста 
и создал дефиниции музыкального текста (Арановский М. Г. 
Музыкальный текст. Структура и свойства. – М.: Композитор, 
1998). Согласно теории музыкального текста, музыкальное 
произведение рассматривается как сложная структура, в ко-
торой нотная запись лишь отчасти регламентирует смысло-
вую интерпретацию. Поэтому необходимо различать нотную 
графику и музыкальный текст, в котором и осуществляются 
основные смыслообразующие процессы. При этом музыкаль-
ный текст является воплощением известной политекстовой 
ситуации – «текст в тексте» (Ю. М. Лотман).

2 М. Г. Арановский отмечает: «Говоря об изображении 
Человека в музыке, мы должны учитывать метафоричность 
этого понятия (в отличие, скажем, от литературы или живо-
писи)» [Указ. соч. С. 16].

3 Как известно, художественный текст ни коим образом 
не соотносится непосредственно с личностью автора. Автору, 
как «конститутивному моменту формы» (М. М. Бахтин), при-
надлежит только целое текста, составленное из высказываний 
субъектов речи. Точно так же обстоит дело и с музыкальным 
текстом: в произведении высказываются, или «поступают» 
(М. М. Бахтин), либо альтернативные автору герои, либо 
знаки-заместители авторского присутствия в тексте – пове-
ствователь, рассказчик, лирический герой, обладающие в ко-
нечном счёте статусом героя (разница заключается главным 
образом в степени персонификации указанных категорий, 
репрезентирующих автора). Таким образом, «вне героя не до-
стигается убедительно и устойчиво всею полнотою видения 

автора», «вне героя и его собственного сознания нет ничего 
устойчиво реального» [4, с. 22].

4 Впервые о присутствии образа человека в музыкальном 
содержании заявлено в статье В. В. Медушевского «Человек 
в зеркале интонационной формы» (Советская музыка. – 1980. 
– №  8. – С. 39–48).  

5 О мигрирующих интонационных формулах с закре-
плённым значением см.: [10].

6 «Текст не представляет собой простую последователь-
ность знаков в промежутке между двумя внешними граница-
ми. Тексту присуща внутренняя организация, превращающая 
его на синтагматическом уровне в структурное целое» (Лот-
ман Ю. М. Анализ поэтического текста. Структура стиха. – 
Л., 1972. – С. 63].

7 В синтагматике иерархии, по словам Ю. М. Лотмана, 
знаки связаны «как куклы-матрешки, вкладываемые одна в 
другую» [Указ. соч. С. 35]. Эта известная лотмановская ана-
логия художественного текста с куклой-матрёшкой, заклю-
чающей в себе множество вложенных друг в друга кукол всё 
меньшего и меньшего размера, весьма точно отражает явле-
ние интертекстуальности, действующей на всех уровнях.

8 Данные сегменты, репрезентирующие высказывания 
различной протяжённости, могут быть обозначены как ре-
плики, поскольку принадлежат различным субъектам речи.

9 «Отношения между единицей и контекстом диалектич-
ны и подвижны. Эта подвижность имеет как горизонталь-
ный, так и вертикальный аспекты. Последний весьма важен, 
поскольку вытекает из иерархической организации текста. 
Структура, выступающая при одном ракурсе в качестве кон-
текста, при другом, более широком обзоре окажется едини-
цей» [Указ. соч. С. 51].
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10 Широкое бытование свободных литературных анало-
гий, зачастую не связанных с объективной сущностью му-
зыкальной образности, подтверждает факт отсутствия раз-
работанной системы специальных аналитических процедур 
по выявлению содержательных структур музыкального тек-
ста. Поскольку только «по степени употребления понятия, по 
удельному весу в нём метафорического значения можно су-
дить об уровне состояния теории данного предмета, научно-
теоретической разработанности представления об объекте» 
(Тараева Г. Р. Общие проблемы теории музыкального языка. 
Система музыкального языка // Музыка. Обзорная информа-
ция. –  М., 1988. – Вып. 1. – С. 8). 

11 Имея ввиду известное высказывание В. В. Медушев-
ского о первичном появлении в музыке человека с конкрет-
ными биологическими признаками (половыми, возраст-
ными, характерологическими) как о персонажном (что, в 
свою очередь, ознаменовало рождение музыки для детей, 
предполагающей детское вúдение) [Медушевский В. В. 
Указ. соч. С. 42], можно утверждать, что в детский репер-
туар герой «пришёл» сразу в двух ипостасях одновременно:  
1) как персонаж (первые образцы персонажа принадлежат 
Р. Шуману («Дед Мороз») и П. Чайковскому («Баба-яга»);  
2) как герой, воспроизводящий образ конкретного человека 
со всеми присущими ему признаками, подразумевающими 
не только биологические, но также личностные и социально-
исторические.

12 Термин «ключевая интонация», обозначающий мигри-
рующие из текста в текст семантические фигуры – устойчи-
вые обороты с закреплённым значением, принят в Лаборато-
рии музыкальной семантики УГАИ как наиболее подходящий 
для адаптации семантических представлений начинающих 
исполнителей об интонационной лексике. 

13 Л. Н. Шаймухаметова описала несколько групп интона-
ционных образований, квалифицированных как мигрирующие 
интонационные формулы: звуковые сигналы, речь, движения 
и пластика в элементах музыкальной речи, музыкальные 
инструменты, бытовая музыка и музыкально-риторические 
фигуры [10]. На основе предложенной типологии Д. И. Бая-
зитова дала описание интонационной лексики в содержании 
произведений детского фортепианного репертуара. Попадая 
в контекст детской тематики, общераспространённые инто-
национные формулы обретают новые значения и актуализи-
руются в ином облике. В результате существенно расширился 
перечень семантических фигур моторно-двигательной этимо-
логии (были описаны фигуры шага, бега, прыжка, качания, 
скольжения), интонаций речевой этимологии (интонации 
плача, утверждения, восклицания), описаны знаки-образы и 
клише, воплощающие представления о различных музыкаль-
ных инструментах [6].
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О концепции практической семантики 

Задача создания современного креативного учебника во многом 
зависит от позиции преподавателя в его отношениях с музыкальным 
текстом. Подразумевается, что исторически в практике музицирова-
ния сложились два типа в системе отношений «музыкальный текст 
– исполнитель»: регламентированный – интерпретация первоначаль-
ного авторского текста (уртекста) и свободный (его аранжировка).  
В любом случае всё зависит от степени понимания музыкантом за-
конов смысловой организации текста. Большинство учебников для 
начинающих музыкантов построено на репертуарном принципе, где 
стратегией обучения является количественное накопление навыков 
через изучение произведений разных эпох и стилей. При этом трак-
товка содержания и его анализ происходят на интуитивной основе и 
носят стихийный характер. Ещё более спонтанно делаются различного 
рода «творческие задания» в области преобразований музыкального 
текста – их обычно называют «игрой на слух» и «подбором аккомпа-
немента». Поскольку речь идёт об обучении, этот процесс требует раз-
работки практических технологий, которые должны обрести чёткий 
и систематичный вид, и также могут успешно копироваться, распро-
страняться, тиражироваться без ущерба для творческого вдохнове-
ния пользователя. Методика – это личный опыт, который чаще всего 
уникален и неповторим. Технология же строится на закономерностях. 
Работа с музыкальным текстом – на закономерностях его смысловой 
организации. 

Царёва Е. Ю. Играем вместе с учителем: уч. пособие 
для начинающих пианистов. – Уфа: Лаборатория музы-
кальной семантики, 2008: нот. (Методические комментарии и 
фрагмент главы I).

Методические комментарии 

Фортепиано в ДМШ – ведущий инструмент. Ему отводит-
ся главная роль не только как специальному инструменту, но и 
как инструменту дополнительному – включённому в систему 
обязательной подготовки исполнителей разных специально-
стей. Известно, что не меньшую роль играет его применение в 
предметах теоретического цикла.  Музыкальный язык осваива-
ется через фортепиано также и в процессе обучения преобразо-
ванию текста (аранжировке), и в обучении композиции. Иначе 
говоря, роль фортепиано в воспитании креативного мышления 
универсальна, она не ограничивается специальными задачами 
изучения репертуара и приобретением узкопрофессиональных 
навыков исполнительского мастерства.

Актуальность создания учебного пособия под названием 
«Играем вместе с учителем» обусловлена необходимостью форми-
рования творческого подхода ученика к авторскому тексту, осмыс-
ления его не только с грамматической, но и с содержательной сто-
роны на самом раннем этапе обучения. Слова «игра», «играем» 
понимаются здесь и в прямом, и в переносном смысле. Прежде 
всего, это игра на фортепиано в нетрадиционной форме  ансамбле-
вого музицирования: развёртывание двухручных пьес совместно с 
учителем в 4 руки путём преобразования текста в смысловую пар-
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Современный учебник  
для начинающего музыканта

В номере 2 (7) за 2010 г. журнала 
ПМН публикацией статьи кандида
та искусствоведения В. Третьяченко 
мы пытались привлечь внимание не 
только к новым подходам в обучении 
музыке, но и к вопросу «Каким дол
жен быть современный учебник для 
начинающего музыканта?» 

Этой проблеме посвящена оче
редная подборка материалов. 

В современной педагогике и му
зыкальной, и общеобразовательной 
школы ценится инновационный 
подход, всё более активно внедря
ется ТРИЗ – техника решения изо
бретательских задач. Это возможно 
и необходимо на всех без исключе
ния уроках музыки, объединяющих 
задачи рационального изучения 
музыкального языка с творческим 
внедрением в художественный мир 
музыкального произведения. Компо
зитор, исполнитель, слушатель – три 
необходимых звена в воспитании 
начинающего музыканта – совмеща
ются в предлагаемых ниже разно
образных нетрадиционных формах 
деятельности. Они способны разбу
дить воображение, а значит, – воспи
тать современную творческую лич
ность с креативным мышлением.

УДК  78.072.1-2(7)
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титуру, то есть аранжировки авторского (первоначального) текста без записи, в устной форме.  
Эта технология разработана Лабораторией музыкальной семантики Уфимской государствен-
ной академии искусств под руководством доктора искусствоведения, профессора Шаймуха-
метовой Л.Н. Благодаря  технике семантического анализа, в тексте обнаруживаются  особые 
–  смысловые структуры музыкального текста. Они, получив название ключевых интонаций, 
служат основанием для создания исполнительского сценария и разработки ролевых игр.

Ролевая игра является универсальной и результативной моделью креативного обучения. 
В предлагаемом пособии она представлена  в особой форме, близкой природе музыки и ис-
полнительским традициям музыкального и театрального искусства – в форме интонационно-
го этюда, который помогает конкретизировать смысловые задачи, закладывает элементарные 
навыки анализа текста и его последующей грамотной художественной артикуляции. Интона-
ционный этюд предполагает развёртывание смысловых структур пьесы в диалоги и ансамбле-
вую партитуру с участием учителя  и ученика на двух, либо на одном фортепиано в 4 руки.

В условиях ролевых игр учащиеся знакомятся с ключевыми интонациями – самыми 
главными интонационными оборотами, которые часто встречаются в произведении  и ха-
рактеризуют героев, персонажей или предметный мир. Благодаря закреплённым значени-
ям, ключевые интонации легко узнаются во многих текстах.

Часто пьеса содержит две или несколько ключевых интонаций. В этом случае возникает 
музыкальный диалог или большая сцена с участием разных действующих лиц, где каждый 
герой имеет свои индивидуальные реплики.

С помощью ролевых игр в сознании учащихся формируются семантические представ-
ления на основе восприятия типичных оборотов речевого, пластического, сигнального про-
исхождения, а также вырабатываются навыки артикуляции, аранжировки, импровизации, 
ансамблевого музицирования, чтения с листа. В ролевых играх исполнитель одновременно 
с разучиванием нотного текста  постигает особенности смысловой организации музыкаль-
ного текста, учится составлению исполнительского сценария.

Обучение навыкам творческого преобразования первичного  авторского текста в  фор-
ме интонационного этюда лучше начинать с привлечения  репертуара, специально подо-
бранного для этой цели. В пособии предложены примеры такого рода заданий на материале 
музыки различных жанров и стилей. Это и старинные уртексты эпохи барокко, и несложные 
пьесы для бытового музицирования, и фольклорные композиции с сюжетным развитием. 

Пособие состоит из трёх глав:  Глава I. Герой, персонаж и ключевые интонации  музыкаль-
ного текста;  Глава II. Герой и автор в музыкальном тексте; Глава III. Музыкальные диалоги. 

Задания первой главы направлены на формирование представлений о смысловых 
структурах музыкального текста и основных категориях поэтики и практической семан-
тики. Связь героя с ключевыми интонациями произведения позволяет рассматривать его 
как структуру текста с содержательными значениями. Ученик учится постигать смысловую 
организацию произведения в музицирующей форме, наблюдая за героем в различных си-
туациях, сюжетных действиях и выступая от его имени. Он учится определять количество 
героев в музыкальном тексте, их отношения с окружающим миром, природой  и другими 
участниками действия. Ученик также отвечает на вопросы: где находится герой, что он де-
лает, какое у него настроение, что происходит в сюжете. Начинающий исполнитель осваи-
вает навыки грамотной выразительной артикуляции на интонационно-образной основе, 
произнося текст от имени конкретного героя или персонажа. Выразительная артикуляция в 
условиях ролевых игр оказывается мотивированной содержательными структурами текста, 
что помогает и в традиционных условиях работы по освоению репертуара.

Во второй  главе даются примеры на полиструктурную смысловую организацию компо-
зиторского текста, когда, к примеру, в клавирном тексте встречаются полижанровость или 
признаки «неклавирного» текста (quasi-оркестровой партитуры), введены цитаты, «прямая 
речь» героя, параллельные сюжетные действия. Парадоксально «устроены», к примеру,  ис-
полнительские сценарии «песен», которые никто не поёт,  или «танца», который не танцуют, 
а «играют в оркестре», различные диалоги с участием двух героев (Кот и мыши; Карабас-
Барабас и Куклы;  Осёл и Кукушка и т.д.).  Часто пьесы дают повод для развёртывания сцена-
риев, в котором  герои выполняют параллельные действия: «Кузнец бьёт молотом по нако-
вальне» (основное действие) и одновременно «напевает песенку» («прямая речь»).  Главный 
герой пьесы Трубач (его «прямая речь» – сигнал фанфары) «солирует в «оркестре», одновре-
менно «оркестр играет сопровождение к  польке». Оба  веселят танцующий народ. И вся эта 
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полифония музыкальных, внемузыкальных и иных – предметных смыслов обнаруживается 
в текстах фортепианных произведений. Фортепиано как инструмент, используемый в ан-
самблевом музицировании, даёт более широкие возможности для развёртывания текстов в 
смысловые партитуры, чем пьеса, предназначенная для двухручного исполнения.

В работе делается акцент на возможности создания вторичного, исполнительского тек-
ста путём преобразования первоначального содержания, задуманного композитором. Во 
многих случаях такие преобразования приводят к созданию текста с новым содержанием 
– то есть к аранжировке.

В третьей главе предлагаются разработки ролевых игр, построенные на развёрнутых 
высказываниях или изображениях героев. В результате такой деятельности формируются 
представления о различных формах диалога. Общение действующих лиц показано в разных 
ситуациях и обстоятельствах (к примеру, Осёл и Кукушка спорят и участвуют в «певческом 
конкурсе»; Собачка и её Хозяин на прогулке обсуждают важное событие – появление улич-
ной кошки). Часто встречаются пластический диалог – изображение танца с участием двух 
героев; сцены музицирования (диалоги певца и музыкального инструмента, двух инструмен-
тов, солиста и ансамбля) и другие.  

Все интонационные этюды снабжены методическими комментариями: анализом ключе-
вых интонаций первоначального текста, а также разработкой вторичных  текстов – исполни-
тельских сценариев, где одни и те же герои могут участвовать в разных действиях и событиях. 
В анализе первоначального (композиторского) текста содержатся указания на присутствие 
в тексте тех или иных действующих лиц и распределение ролей между исполнителями.  
К каждому интонационному этюду разработаны «Вопросы и задания»,  направленные на ана-
лиз музыкального содержания авторского произведения и его ключевых интонаций, опре-
деляется связь семантических фигур с главными героями произведения и их действиями.  
В конце пособия расположена «Памятка учителю» – словарь основных терминов музыкаль-
ной поэтики и семантики, которые постоянно используются в  практической работе.

  Методические разработки ролевых игр в других произведениях могут применяться 
педагогами на основе предложенной технологии аналогично. 

Итак, в ролевых играх учащиеся осваивают музыкальную речь и приобретают необходи-
мые исполнительские навыки, решая художественные задачи в активной музицирующей фор-
ме.Разработки ролевых игр методического пособия рассчитаны на совместную творческую 
работу учителя с начинающими пианистами в классе специального и общего фортепиано. 
Оно также может быть использовано в предметах «Фортепианный ансамбль», «Аранжиров-
ка», «Импровизация», «Музицирование» и «Композиция», – везде, где есть место творчеству.

Глава I. Герой, персонаж и ключевые интонации  
музыкального текста

Музыкальное произведение так же, как и стихотворение, повесть или рассказ, имеет 
своё содержание, которое записал нотными знаками композитор. Оно раскрывается через 
главных участников событий. Их называют героями или персонажами. 

Герой  часто обозначается в названии пьесы, которое указывает на человека или сказоч-
ное существо как главных действующих лиц (например, «Клоун»,  «Воробей», «Ёжик», «Ло-
шадка»). В заголовке может быть обозначено место, где с героями происходят различные  
события («В лесу», «В деревне», «У ручья» и т. п.). 

Герой не всегда имеет собственное имя, но автор всегда сообщает о нём какие-то важ-
ные  сведения: изображает его внешний вид или особенности поведения, движений (ёж 
– колючий, белки – прыгают,  утка ходит вперевалку, бабочки порхают). Иногда герои узна-
ются в музыкальной пьесе через характерные звуки, которые они умеют издавать (собачка 
тявкает, лягушки квакают, воробей чирикает). 

Персонаж – это герой, созданный воображением писателя –  автора сказки, рассказа, 
повести, либо драматурга – автора театральной пьесы или кинофильма. Вспомним попу-
лярных персонажей из любимых сказок и мультфильмов: Колобка, Буратино, Дюймовочку, 
Чебурашку, Красную Шапочку, Микки Мауса и т.д.

Композиторы вводят знакомых и любимых персонажей в свои  композиции, рассказы-
вают о них новые увлекательные истории. Пианисту, исполняющему авторскую пьесу, при-
ходится быть и актером, и режиссёром-постановщиком «музыкального спектакля». Иначе 
говоря, он должен уметь донести содержание музыки до слушателя.
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Ключевые интонации  – признаки главного героя и персонажа
Первый раздел посвящён  ролевым играм, которые мы будем исполнять на фортепиано 

в ансамблевой форме вместе с учителем. Чтобы составить исполнительский сценарий пье-
сы, необходимо научиться узнавать в музыкальном тексте героев и персонажей и определять 
их признаки. Признаками присутствия в музыкальном тексте героев и персонажей являют-
ся главные интонационные обороты, которые часто повторяются в тексте. Они называются 
ключевыми интонациями и передают основное содержание произведения. С их помощью 
мы научимся отвечать на важные вопросы о содержании пьесы: кто является главным ге-
роем, какой герой участвует в музыкальной пьесе, что он  делает, где находится, сколько 
героев представлено в пьесе, какое у них настроение.

Интонационный этюд № 1 «Клоун-акробат»
Главного героя пьесы, написанной  композитором В. Стояновым, характеризуют две 

родственные по смыслу ключевые интонации: «прыжок» (такты 1-3; 5-7) и «кувырок» (так-
ты 4, 8). Эти сложные трюки исполняет на арене цирка Клоун-акробат.

Пример № 1            В. Стоянов. «В цирке» Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном 

тексте  пьесы (пример № 1) ключевые инто-
нации («прыжок» и «кувырок»), благодаря 
которым мы узнаём главного героя – Клоуна-
акробата.

2. Исполните пьесу в ролевой игре, рас-
пределив материал верхней строки между 
двумя руками1. Аккомпанемент в нижней 

строке сыграет учитель.

1 Ноты со штилями вверх исполняются левой рукой, со штилями вниз – правой рукой.

Интонационный этюд № 2 «Ёжик»
Главный герой пьесы Д. Кабалевского – Ёжик. Он колючий, поэтому признаком его в 

тексте является ключевая интонация секунды. Она чаще других появляется в тексте пье-
сы. Другая важная ключевая интонация – «фигура притопа». Её ритм также звучит в пьесе 
много раз (такты 2, 4, 8,12). Помимо этого, в здесь есть «скрытая» в нотах «фигура шага». 
Весело шагающий  вприпрыжку по дороге ёжик часто встречается в народных сказках и 
мультфильмах. 

Поскольку в пьесе несколько ключевых интонаций, на их основе можно разработать 
несколько разных исполнительских сценариев.

Ключевые интонации пьесы:
а) Ёжик  б) Ёжик шагает     в) Ёжик танцует            

Пример №  2            Д. Кабалевский. «Ёжик» Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном 

тексте пьесы (пример № 2) ключевую ин-
тонацию колючего Ёжика. Она записана на 
разных строках нотного текста.

2. Найдите и покажите в тексте «фигуру 
притопа».

3. Исполните роль Ёжика на фортепиано 
в двух разных исполнительских сценариях.

Исполнительский сценарий «Ёжик танцует»
Сыграйте интонационный этюд совместно с учителем. Ученик в роли Ёжика озвучивает 

«фигуру притопа» октавой выше («Ёжик танцует») в тактах 2,4,8,12 во время исполнения 
всей  пьесы учителем.
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Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном тек-

сте пьесы (пример № 4) ключевые интонации 
«звона бубенчиков», записанные автором от 
разных звуков.

2. Найдите и покажите в тексте пьесы 
быстрый «шаг-бег» лошадки.

3. Исполните интонационный этюд на 
основе предложенного ниже сценария с ис-
пользованием разных ключевых интонаций 

пьесы.

Исполнительский сценарий «Ёжик шагает»
Ученик в роли Ёжика исполнит ритм непрерывного шага героя (октавой выше) одно-

временно с исполнением основного текста пьесы учителем. Ритм шага не виден в нотной 
записи, но он хорошо ощущается  в метре пьесы. Его можно озвучить непрерывно повто-
ряющимся ритмическим сопровождением –  остинато.

Интонационный этюд № 3 «Воробей»
У главного героя пьесы «Воробей» композитора А. Руббаха есть несколько ключевых ин-

тонаций. Все они связаны с основными действиями героя: он радостно прыгает и одновре-
менно звонко чирикает. В конце пьесы происходит 
важное событие: Воробей вспорхнул и улетел.

Пример № 3       А. Руббах. «Воробей»

Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите (пример № 3) 

ту часть текста, в которой обозначено новое 
событие («Воробей вспорхнул и улетел»).

2. Найдите и покажите в пьесе часто по-
вторяющуюся танцевальную  «фигуру при-
топа». Объясните, почему композитор её ис-
пользовал.

3. Исполните интонационный этюд в 
ролевой игре по предложенным ниже сце-

нариям.

2 Если ученик затрудняется в исполнении форшлага, то его можно заменить секундовым кластером fis-g.

Исполнительский сценарий «Воробей прыгает и чирикает»
Исполните в роли Воробья ритмическое остинато на основе форшлага fis-g в верхнем 

регистре фортепиано2. У вас получатся два разных действия: «Воробей прыгает» и «Воро-
бей чирикает». Одновременно учитель сыграет основной текст пьесы.

Исполнительский сценарий «Танцующий Воробей»
Исполните роль Воробья, повторяя форшлаг непрерывно в виде  ритмической «фигуры 

притопа».  Одновременно учитель сыграет основной текст пьесы.

Интонационный этюд  № 4 «Весёлая лошадка»
Главный герой пьесы – маленькая лошадка. Она живет в зоопарке и катает детей. На шее 

у лошадки висит красивый колокольчик-бубенчик. Он весело звенит, когда лошадка бежит 
по кругу.  

Пример № 4               Р. Леденёв. 
«Лошадка с колокольчиками»
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В этой пьесе также есть несколько ключевых интонаций. Ритм быстрого «шага-бега» 
и «звон бубенчиков» – форшлаг (пример а) обозначают два разных действия: «лошадка 
бегает по кругу» и «бубенчики звенят». Если собрать несколько звуков мелодии в созву-
чие (трихорд), то получится ещё одна ключевая интонация – «звон колокольчиков» (при-
мер б). Остинатный ритм одновременно показывает  цоканье копыт лошадки. Ключевые 
интонации передают через текст пьесы внешний облик персонажа и все его основные 
действия.

Ключевые интонации пьесы:

Пример а)                                                       Пример б)
      Бубенчик                                                                       Звон колокольчиков

Исполнительский сценарий «Лошадка бегает по кругу…»
Вариант 1. Учитель сыграет пьесу в авторском оригинале. Ученик, исполняющий роль 

Лошадки, сопровождает пьесу от начала до конца  «звоном бубенчиков» (пример а) октавой 
выше).

Вариант 2 .Учитель сыграет пьесу в авторском оригинале с учеником, сопровождаю-
щим её от начала до конца «звоном колокольчиков» (пример б) октавой выше). 

Интонационный этюд  № 5 «Марш с колокольчиками»
В пьесе И. Штрауса (пример № 5) показаны звуки весёлого карнавального шествия. 

Ключевыми интонациями пьесы являются «ритм шага» и «звон колокольчиков», которыми 
часто пользовались во время народных праздников, карнавалов и на торжественных цере-
мониях.

Пример № 5        И. Штраус.  «Персидский марш»
В темпе марша

Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном тек-

сте пьесы (пример № 5) ключевые интона-
ции колокольчиков, которые представлены 
в пьесе в сочетании с ритмом карнавального 
«шага-шествия».

2. Исполните интонационный этюд со-
вместно с учителем.  Колокольчики в ритме 
«шага-шествия» (отмечено в тексте в скоб-
ках) сыграет ученик, распределив материал 
между левой и правой руками. Учитель озву-

чит остальной текст пьесы. 

Интонационный этюд  № 6 «Колобок»
Главное действующее лицо пьесы композитора А. Николаева – Колобок. Это – извест-

ный персонаж  любимой сказки. В пьесе несколько ключевых интонаций. Они обозначают 
настроение персонажа и все основные  действия, которые он выполняет.
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Колобок был очень рад, что ушел от бабушки и дедушки. Его весёлое настроение пере-
даётся танцевальной «фигурой притопа» (такты 4,8; 12 – 14). Главное действие персонажа 
может быть обозначено словами: «катится, катится Колобок…» Ближе к окончанию пьесы 
(последние 4 такта) обнаруживается новое событие: «Колобок покатился быстро и скрылся 
из виду».

Вопросы и задания:   
1. Найдите и покажите в тексте (при-

мер № 6) ключевую интонацию «фигуры при-
топа». 

2. Найдите в тексте эпизоды, обозначающие 
разные действия персонажа: «катится, катит-
ся Колобок…» и «Колобок покатился быстро и 
скрылся из виду». 

3. Исполните интонационный этюд совмест-
но с учителем. Ученик сыграет  четыре последних 
такта («Колобок покатился быстро и скрылся из 
виду») двумя руками, учитель – основной текст 

пьесы.

Сколько героев в музыкальном произведении?

В музыкальном произведении может быть два, три и больше героев и персонажей. Если 
в пьесе есть события, а герои совершают какие-то поступки, то их называют «действую-
щими лицами» – от слова «действие»,  которое выполняют герой или персонаж. Герои и 
персонажи участвуют в самых разных действиях: они разговаривают, ссорятся, мирятся, 
играют, переживают друг за друга и оценивают свои и чужие поступки. Герои и их действия 
представлены в тексте ключевыми интонациями, которые произносятся3 в исполнитель-
ском тексте в разных сюжетах.

Интонационный этюд  № 7 «Микки Маус и Кот»
Известный персонаж популярной серии мультфильмов Микки Маус неожиданно 

появился в пьесе композитора М. Шмитца (пример № 7). В нашем исполнительском сце-
нарии он решил пошалить с Котом. В композиторском тексте обнаруживаются две ключе-
вые интонации: «фигура бега» весёлого мышонка (верхняя строка) и «фигура шага» кота 
(нижняя строка).

Пример № 7  М. Шмитц.  «Рэг Микки Мауса»

3 Выразительное произнесение  интонаций в музыкальном тексте называется артикуляцией. Записыва-
ется артикуляция в нотном тексте при помощи знаков артикуляции (легато, стаккато, акценты и т. п.).

4 При повторном проигрывании учитель и ученик могут поменяться ролями: учитель – Кот, ученик – 
Микки Маус.

Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном тек-

сте пьесы (пример № 7) «фигуру бега» проказ-
ника Микки Мауса.

2. Найдите и покажите в нотном тексте пье-
сы (пример № 7) «фигуру шага» ленивого Кота.

3. Исполните интонационный этюд со-
вместно с учителем. Ученик сыграет «шаги 
Кота» (нижняя строка) двумя руками по тексту. 
Учитель озвучит «фигуру бега» Микки Мауса, 
распределив материал верхней строки между 
двумя руками: Микки Маус бегает, прыгает, 
суетится. Синкопы (в тактах 2,4,6) маркируют-

ся путём их переноса на октаву вверх4.

Пример № 6  А. Николаев. «Колобок»
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Интонационный этюд № 8 «Танцуем менуэт»
В фортепианной пьесе В.-А. Моцарта (пример № 8) – два главных героя: изящная Дама 

и галантный Кавалер. Они танцуют менуэт. Этот придворный танец был очень популярен 
в XVIII веке.

Пример № 8         В.-А. Моцарт. «Менуэт»

Ключевые интонации менуэта:
а) шаг Кавалера с приседанием (нижняя строка, 

такты 1-3)
б) реверанс Кавалера (нижняя строка,т.4, т.8) 
в) приседания Дамы (верхняя строка, такты 1-3)
г) «парный реверанс» (т. 4; т. 8), который состоит из поклонов Дамы (верхняя строка) и 

Кавалера (нижняя строка). Дамы и Кавалеры приветствуют друг друга.

Вопросы и задания:
1. Найдите в нотном тексте (пример № 8) 

главных героев пьесы – Кавалера и Даму.
2. Найдите и покажите в нотном приме-

ре «парный реверанс» Дамы и Кавалера.
3. Распределите роли и исполните инто-

национный этюд совместно с учителем. 
4. При повторном проигрывании поме-

няйтесь ролями.

Интонационный этюд  № 9 «Свирель и Волынка»
Главными героями фортепианных пьес могут быть музыканты, играющие на различных 

музыкальных инструментах. Мы познакомимся с ними в интонационных этюдах № 9-14. 
В следующей пьесе (пример № 9) изображена сцена музицирования с участием двух 

героев – деревенских музыкантов. Один из них играет на свирели, другой – на волынке. Му-
зыканты сопровождают своей игрой весёлые уличные танцы, поэтому должны уметь играть 
пьесу в разных вариантах – повторять текст по-разному. 

Пример № 9     Эстонский танец
Вопросы и задания:

1. Найдите в нотном тексте пьесы 
(пример №  9) наигрыш свирели.

2. Найдите в нотном тексте пьесы ости-
натное сопровождение волынки.

3. Сыграйте интонационный этюд со-
вместно с учителем в разных вариантах ис-

полнительского сценария.

Исполнительский сценарий «Свирель и Волынка…»
Ученик исполнит роль 1-го Музыканта, играющего на свирели (верхняя строка), одно-

временно с учителем, исполняющим роль 2-го Музыканта, играющего на волынке (нижняя 
строка).

Исполнительский сценарий «Две свирели»
Ученик исполнит роль Музыканта, играющего на свирели (такты 1-4), затем изобразит 

диалог двух свирелей. Для этого нужно разделить мелодию (такты 5-12) на реплики (между 
двумя руками) и сыграть каждую вторую реплику октавой выше. Например: такты 5-8 – 1-я 
свирель (левая рука); такты 9-12 – 2-я свирель  (правая рука) октавой выше. 

Учитель исполнит роль Музыканта, играющего на волынке, в нижнем регистре форте-
пиано.
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5 Приём зеркального отражения состоит в следующем: верхняя строка читается в скрипичном ключе, но 
исполняется в нижнем регистре, нижняя- читается в басовом, но исполняется в верхнем регистре6. Реплики 
1-го Трубача лучше сыграть правой рукой октавой выше.

6 Реплики 1-го Трубача лучше сыграть правой рукой октавой выше.

Вопросы и задания:  
1. На какой строке нотного примера 

(верхней или нижней) расположена сигналь-
ная  интонация фанфары? 

2. Исполните интонационный этюд, 
разделив текст на реплики музыкантов, 
играющих на разных трубах (1-й Трубач и 
2-й Трубач). Их озвучит ученик в разных 
октавах фортепиано (поочерёдно правой и 
левой руками)6. Учитель в это время испол-
нит аккомпанемент (нижняя строка нотного 

текста).

Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в нотном тек-

сте пьесы (пример № 11) реплики трубачей, 
играющих по очереди.

2. Найдите и покажите в нотном тексте 
пьесы трубачей, играющих одновременно.

3. Найдите и покажите в нотном тексте, 
как распределяются реплики героев.

4. Составьте динамический план ис-
полнения пьесы и сыграйте интонационный 
этюд совместно с учителем в динамическом 

диалоге – перекличке разных трубачей. 

Интонационный этюд № 12 «Эхо в лесу»
На примере танцевальной пьесы Л.Бетховена мы познакомимся с ключевой интонаци-

ей роговых сигналов, которая звучит в оркестре у двух инструментов и называется «золотой 
ход валторн». Она состоит из последовательности интервалов «терция-квинта-секста». Этот 
сигнал  композиторы часто применяли для изображения сцен охоты или создания сюжетов 
«Эхо в лесу».

Интонационный этюд  № 11 «Удалые трубачи»
В следующей фортепианной пьесе (пример № 11) – четыре трубача.  Фанфарные интона-

ции здесь также являются ключевыми. Трубачи играют то по очереди, то одновременно.

Пример № 11   М. Шух. «Удалые трубачи играют сбор»

Исполнительский сценарий «Играем на разных инструментах»
Сыграйте интонационный этюд на основе первого сценария «Свирель и Волынка», за-

тем повторите пьесу в зеркальном отражении, поменявшись ролями5. 

Интонационный этюд № 10 «Трубы»
Главные герои пьесы композитора В. Бёрда (пример № 10) – два музыканта, играющих 

на трубах. В их исполнении звучат сигнальные интонации, которые называются «фанфа-
ра». Этот сигнал играли трубы на рыцарских состязаниях и во время военных шествий.  
В пьесе Бёрда интонация «фанфары» является ключевой. Она звучит поочерёдно у 1-й  и 
2-й Трубы (верхняя строчка) по звукам до-мажорного трезвучия.

Пример № 10                В. Бёрд. «Трубы»



243

И н н о в а т и к а  в  м у з ы к а л ь н о м  о б р а з о в а н и и
2011, 2 (9)

Интонационный этюд  № 13  «Охота»
Главными героями пьесы Э. Мегюля (пример № 13) являются четыре валторны, которые 

звучат по-разному: громко (на близком расстоянии) и тихо (далеко). У них несколько клю-
чевых интонаций. Это знакомый нам «золотой ход валторн», а также две другие сигнальные 
интонации: «сигнал выдержанного тона» и «квартовый возглас».

Пример № 13                Э. Мегюль. «Пьеса»

7 Обратите внимание на то, что в тактах 9 – 10 композитор использует неполный «золотой ход» (без 
квинты).

8 Желательно играть на двух фортепиано.

Вопросы и задания:
1. Найдите и покажите в верхней 

строке пьесы (пример № 12) «золотой ход 
валторн» в прямом (терция-квинта-секста) 
и обратном движении (секста-квинта-
терция)7

2. Исполните интонационный этюд со-
вместно с учителем8. Ученик сыграет «зо-
лотой ход валторн» двумя руками в разной 
динамике в сюжете «Эхо в лесу»: 1-я, 2-я 
валторны – «близко» ( f ); 3-я, 4-я валторны 
– «далеко» ( P). Учитель озвучит остальной 

текст пьесы.

Вопросы и задания: 
1. Найдите и покажите в примере  

№ 13 ключевые интонации валторны:  
а) «золотой ход валторн»; б) «сигнал выдер-
жанного тона» (повторяющийся звук «ре»);  
в) квартовые возгласы («ре – соль»). 

2. Исполните интонационный этюд со-
вместно с учителем. Ученик сыграет первую 
реплику (такты 1-4) двумя руками в дина-
мике форте («близко»), учитель – эхо (такты 
5-8) в динамике пиано («далеко»). 

3. Придумайте свой вариант исполне-
ния интонационного этюда с делением ре-
плик по два такта («близко» –  форте, «дале-

ко» –  пиано).

«Играем вместе с учителем», – и в прямом, и в переносном смысле этот лозунг может 
быть поставлен эпиграфом к любому учебному предмету или учебному пособию. Совмест-
ное творчество, игра в ансамбле, участие в ролевых играх и нетрадиционных формах чтения 
с листа, редактирования, аранжировки, интерпретации произведения не может не заинте-
ресовать любого ученика – даже скептически настроенного к «скучным» занятиям на ака-
демическом уроке музыки.

Пример № 12            Л. Бетховен. «Экосез»

Q
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ABSTRACTS3 4

HorIzonS of MUSIcologY

Vitaly A. Shuranov
Aesthetics and Hermeneutics:  
in Search of Musical Meaning

The article points at the problem of spiritual nature of music 
and unfortunate lowering of its character in current theoretical 
and philosophical analyses. The principle of this study is based 
upon the comparison of typological aspects of aesthetic and 
hermeneutic interpretations of the artworks. The author provides 
the examples from music of the common practice which borrow 
the method from either aesthetic or hermeneutic positions. 

Keywords: spiritual content of music, understanding of 
musical meaning, aesthetics, heremeneutic, analysis of musical 
text

Nina P. Kolyadenko, Anna N. Melnikova
On Relation of Synestheticism and Intertextuality  

in Analysis of Musical Texts
The article sheds light on the interrelation between 

intertextuality and synesthetic interpretation of musical texts, 
an approach that is becoming actual in modern musicology 
(synesthesis – the intersensual association). The analysis of 
Edison Denisov’s creative work shows that integrating the two 
approaches results in a wider range of possible interpretations of 
an art text.

Keywords: Synesthesia, intertextuality, synesthetic 
interpretation, Edison Denisov's creative work

Ljudmila N. Shaimukhametova
Migrating Intonational Formulae as the Phenomenon  

of Musical Thinking
In the focus of the article lie the semantic processes appearing 

in the musical theme. The author demonstrates the formation of 
the one of the most important mechanisms of musical thinking, 
that of the link of migrating intonational formula with the image-
representation and the consequent birth of the unique artistic image 
of the musical theme, the latter being the content component of 
the musical works of various genres and styles.

Keywords: semantics, semantic figures, topics, theory of sign

Mikhail A. Fuksmann
Possibilities of Realization of Crescendo  

and Diminuendo by Means of MIDI and Sampling
In this article the author undertakes an attempt of modeling 

of several loudness manifestations in acoustic music via 
technologies of Musical Instrument Digital Interface (MIDI) and 
sampling. The author suggest not only the theoretical description 
of MIDI possibilities in the sphere of performing crescendo and 
diminuendo but also the interpretations of loudness processes 
in the fragments of musical compositions. The data of these 
interpretations are described by means of both traditional musical 
notation and MIDI terms.

Keywords: Crescendo, diminuendo, MIDI, loudness, 
sample

InternAtIonAl DIvISIon 

Bengt Edlund
Shaving Schenker

The title of the paper is explained by the fact that “Occam’s 
razor” is applied to Schenkerian analysis. The guiding idea of 
this critical assessment of the metodology of tonal analysis is that 
several concepts in Schenkerian theory, and the analytical artifices 
associated with them, violate a basic principle in scientific/
scholarly work: the law of parsimony. One should not increase, 

beyond what is necessary, the number of postulates required 
to explain a phenomenon. The problem addressed by Occam’s 
principle is of course aggravated to the point of giving rise to an 
evil circle if the auxiliary ideas influence, or even predetermine, 
the analytical results – results that are then used as evidence for 
the theory. Schenker’s reading of the main theme of the third 
movement of Beethoven’s Piano Sonata in D minor, Op. 31. No. 2,  
is chosen to demonstrate this criticism. It is first shown how 
ideas like “unfolding”, “covering”, added virtual notes, and the 
preference for stepwise motions, combine to produce a local 
fundamental structure that perfectly complies to a Schenkerian. 
Then, working bottom/up without preconceived notions as to 
how tonal music must be organized, an alternative analysis is 
proposed. Three subtly different structures emerge, structures that 
are hidden away by the standardized Schenkerian approach, and 
that do justice to the musical peculiarities of the theme and make 
it fit in better with the other themes of the movement.

Keywords: Schenkerian analysis, critique of Schenkerian 
analysis, Beethoven’s keyboard sonatas, Occam’s Razor, 
reduction, alternative tonal analysis

Jurgen Essl
Sonata and Chorale: on Synthesis of Form  

in Organ Sonatas of Mendelssohn Bartholdy
The article is dedicated to the relationship of chorale and 

sonata forms in the Six Sonatas for Organ by Felix Mendelssohn 
Bartholdy. The author discusses the transformation of chorale 
melodies in the context of fugue and sonata forms and creation of 
the genre of chorale sonata.

Keywords: chorale, sonata, organ, Mendelssohn Bartholdy

Gulnar T. Alpeissova 
To the Question of National Component  

in Musical Education of Kazakhstan
This article analyses the ethnoculturological component of the 

musical education system in Kazakhstan. The author emphasizes 
the changes and actions that recently have taken place in the 
training of Kazakh national musicians including development of 
new disciplines, establishment of new departments in Kazakhstan 
universities, and other. The article is concluded by the comment 
that a number of problems still exist in the area which require 
comprehensive approach.

Keywords: ethnos, musical education, Kazakh national 
music

MUSIc In tHe SYSteM of cUltUre

Alexander I. Demchenko
Regularities of Artistic-Historical Evolution 

The author provides distinct criteria for such definitions 
of essential chronological measurements of artistic-historical 
evolution as stage, period, epoch and era. Evolutional process 
is investigated in detail within each epoch in regard to some 
characteristic features of constituent periods; their inevitable 
changes being proved both by the natural movement from 
the origin to disappearance and by the interaction of the two 
determinative ways of artistic thinking (romanticism and realism, 
that respond to the notions of classicism and positivism). On the 
basis of the revealed development stages, the author makes a 
conclusion about the gradual acceleration of the artistic-historical 
process and rhythmical interchange of its phases that can be 
metaphorically called light and shadow. Hence, possibilities 
to make predictions are stated; these can be applied to general 
historical evolution as a whole.

Keywords: essential constituents of the artistic-historical 
process 
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Irina M. Krivoshey
Biblical Topoi in the System of Image-Bearing Means  

in Poetics of Russian Arts Song
The article is devoted to the role of biblical images, motifs 

and subjects in forming of poetics of Russian chamber vocal 
music.Тhe difficult crossing of author’s and biblical context is 
examined in the aspect of value-semantic orientations of the 
Russian culture.

Keywords: chamber vocal music, Russian romance, biblical 
words and phrases, biblical names and subjects

Galina N. Dombrauskene 
The Scheme as an Instrument of Analysis of Musical-
Semantic Structures of German Protestant Chorale

The article focuses on protestant chorale, the genre which 
has become an important channel of communication of religious 
experience in the period of Reformation. Especially remarkable in 
this respect is the role of melodies-symbols. The author analyses 
the chorale «Aus tiefer Not schrei ich zu dir» by Martin Luther 
as it has been implemented in some works of J. S. Bach. The 
author uses the schematic depiction of the theme of chorale, as 
well as of thematicism of the parts in the Art of Fugue, in the 
prelude and fugue in E flat minor from the WTC/I and explains 
the principle of unveiling of musical-semantic construction of the 
hymn, formation of the symbol, and transmission to the musical 
work its hidden meanings and contexts.

Keywords: Protestant chorale, symbolic of the protestant 
chorale, J. S. Bach and the protestant chorale, musical symbology

Antonina S. Maximova
«Zefir and Flora»:  

European Debut of Vladimir Dukelsky  
in the Ballets Russes of S. Dyagilev

The paper deals with a ballet Zephyr and Flora (1925) by  
V. Dukelsky in the context of Sergey Dyagilev “Ballets Russes.” 
The analysis of its stylistic components, details of creation and 
history of perception reveals the complex of the features of ballet, 
which gives a reason to include it into the context of Russian 
national musical tradition. The paper provided with musical 
examples and illustrations. 

Keywords: Russian music, Russian music abroad, V. Dukelsky, 
Sergei Diaghilev «Russian Ballets», «Zephyr and Flora» 

Anna A. Zondereger
Prokofiev and Shostakovich: To the Problem  

of Creative Parallels
The article provides a comparison of biographies and work 

of two outstanding masters of the 20th century on an example 
of the First Piano Concerto of Dm. Shostakovich and Classical 
Symphony of S. Prokofiev. Through analogies between these 
compositions, seen in different planes (a positive emotional tone 
of both works, biographies, social and cultural contexts, style 
projections and creativity evolution), the author emphasizes the 
deep differences between the two composers.

Keywords: First Piano Concerto of D. Shostakovich, 
Classical Symphony of S. Prokofiev, Viennese classicism

Ludmila E. Kumekhova 
Urban Culture and Ethnomusic 

The work outlines the problems of higher education training 
of young specialists in the sphere of culture under existing 
conditions of post folklore extension. The organizational 
experience for the major «Amateur and Folk Arts» specialty with 
national and regional richness of content which is being offered at 
North-Caucasian State Institute of Arts shows the definite, clear-
cut ways for overcoming the existing problems in the sphere of 
ethno cultural education. 

Keywords: North Caucasus, higher education, folklore, post-
folk condition, urban culture, youth folklore movements

Аlexsandra Krylova
Advertisement of Artistic Events

In this article the issues of art events’ advertising, its 
peculiarities and aesthetic value are discussed. The author 
examines the leading advertising genres used for art projects’ 
promotion, which include announcement, review, bill, musical 
advertising video, and others. The author also suggests that the 
understanding of the specificity of these genres contributes to 
the successful promotion of the objects of high art including 
academic music.

Keywords: Academic music, audio-visual communication, 
bill, musical advertising video

Yelena V. Smirnikova
The Phenomenon of Rock Music  
in Yegor Letov’s Interpretation

The article is devoted to creative work and philosophical 
outlooks of Yegor Letov. Letov is a leader of Siberian punk-rock. 
The article describes main ideas of his creative work.

Keywords: Russian rock-music, Siberian punk-rock, Yegor 
Letov

Galina Ye. Kaloshina
Theological Concepts in the Work  

of Olivier Messiaen
The article considers the impact of neo-catholic theosophy 

on worldview and artistic concepts of the twentieth century of 
Messiaen compositions (G. Marsel, Th. de Chardin, H. Beck 
and other theologists). The author demonstrates that Messiaen 
positions himself as a proponent of ideas, doctrines and the 
miracles of the Christian faith, “the man” of the Tradition by 
presenting the concept of religious-philosophical tragedy with 
the area of Divine Enlightenment in the final movement. The 
leading level of his compositional dramaturgy is philosophical-
symbolic. It reveals the signs and symbols of Christian faith. For 
its evocation the author uses both canonical and non-canonical 
resources. Catholic paradigm of the neo-Thomism admits such 
a complex synthesis of the expressive resources of different 
millennia for the sake of Faith concept and Christian Church-
Love triumph. 

Keywords: Christen Tradition in music, transcendence, 
liturgy, symbol в музыке, mystery

on tHe HIStorY of rUSSIAn MUSIc

Izabella I. Krylovskaya
Chanter’s Terminology at the Turn  

of the 17th Century: Azbuka  
of Monk Khristophor «Kljuch Znamennyi»

Studying the singing terminology in the Azbuka Kluch 
Znamennyi by monk Khristophor gives the chance to realize the 
depth of professionalism in the art of Church singing at the turn 
of the 17th century. Despite the diversity of terminology, there 
is strict differentiation by functional principle. The comparative 
analysis of the Azbuka of Khristophor allowed establishing the 
presence of core vocabulary of melodic structures. There is also 
the evidence of its constant replenishment. This allows the author 
to make a conclusion about continuous creative process in singing 
art of medieval Russia.

Keywords: monk Khristophor, Azbuka, Znamennyi Chant, 
Kluch Znamennyi, Russian medieval music, Russian Church 
singing



246

Svetlana M. Filaretova
Orchestral Performances in Corps de Cadets  

of the Emperor’s Russia
The article is devoted to performing arts in Corps de cadets, 

namely, the performance on wind and stringed instruments. Based 
on archival sources and materials of the pre-revolutionary period 
the author discusses the enrollment requirements in musical classes, 
types of exercises and requirements for technical equipment. The 
author provides the analysis of repertoire for the Cadet Orchestra: 
suggests its main directions and draws parallels with the repertoires 
of the regimental bands of the Imperial Army.

Keywords: Corps de cadets, a brass band, a string band

MUSIcAl cUltUreS of rUSSIA

Beslan G. Ashkhotov
Popular Creative Activity as a Part  

of Contemporary System of Education
The author addresses the issue of ever accelerating 

globalization leading to the integration of political, social-
economic, and cultural spheres and thus making more and more 
complicated the folk music existence. The author underlines the 
urgency of preparation of the experts of new type, ready to adapt 
to the phenomena of postindustrial period. The author describes 
the work of North Caucasus Institute of Arts in this direction.

Keywords: musical education, popular creative activity, 
folklore of the North Caucasus

Lada L. Pylneva
Investigation of the Work of Buryat, Tuva  

and Yakutia Composers
The article is dedicated to the work of national composer’s of 

Buryatia, Tuva and Yakutia as a part of art of Russia. The study of 
nonlinear processes in history of Siberian culture require choosing 
the context-dependent method. This method gives a possibility to 
determined national, regional and all-Russian specificity in Siberian 
composer’s music. The author refers to the works of Russian 
researchers of art and culture and to a rich the factual material. 

Keywords: music culture of Buryatia, Tuva and Yakutia; 
composers of Siberia 

Zarina M. Tlekhuray 
Folk Sources of Piano Music of Adyghe Composers 

(on the Example of Music of Umar Tkhabisimov)
The article is devoted to the research of folklore sources of 

piano music of Adyghe composers. On the basis of the analysis 
of piano works of Adyghe composers of «an amateur stage», on 
the example of U. Tkhabisimov's,the author reveals the basic 
folklore sources of their piano music, have tracked interrelation 
of national and professional traditions.

Keywords: Adyghe composers, Adyghe folk music, piano 
music

MUSIcAl lAngUAge In ItS HIStorIc evolUtIon

Eygenij A. Pinchukov
The Problem of Minor Mode: a Historical Approach

Phenomenon of (major-minor) inflection has been considered 
for a long time a feature of sonorous material in music, therefore 
minor was regarded as the issue of acoustic research aimed at 
explanation of minor triad. In fact, the sense of inflection is a 
function of musical mentality which emerges during the evolution; 
thus, a reasonable approach to this issue should be the research of 
its origin. In the modal harmony of the 16th century a minor was 
formed as a precursor of classic tonal minor.

Keywords: musical-theoretical systems, minor, plagality

Irina M. Shabunova
The Orchestration in the Content Structure  

of a Musical Work
This article is devoted to the orchestral dramaturgic concept 

and orchestral coloring as the main principles of orchestration 
that influence the content of the composition. 

Keywords: orchestra, orchestration, dramatic concept, 
coloring, instrumental theatre

MUSIcAl genre AnD StYle 

Ljudmila P. Kazantseva
«Russian Passions» of Alexey Larin:  

To the Problem of Genre
The article is dedicated to an original interpretation of the 

genre of passions by contemporary Moscow composers Alexey 
Larin in his oratorio «Russian Passions» for soloists, choir and 
percussion instruments with organ on the texts from the New 
Testament, Russian folk and church texts (1993-1994). While 
underlying the fundamentals of the genre of Passion (passions), 
composer refracts them through the prism of the traditions of 
Russian music. Continuing the line of M. Mussorgsky, going 
through the choral creations of G. Sviridov and V. Gavrilin,  
Y. Butsko and V. Kalistratov, A. Larin goes on a fruitful path of 
evolution of the genre and the Russian sacred music. Inscribed in 
Russian musical culture, combining domestic orthodox, folk and 
theatrical traditions, «Russian passions» helped the composer to 
treat the Evangelical events as a part of a great sacred culture of 
Man.

Keywords: Alexey Larin, Russian Passion, genre, chorus, 
theatricality, action

Natalya V. Petkus
On the Border of Periods and Styles:  

the «Stylistic Modulation» in Early Music of O. Eiges
There has been a sharp change of artistic styles at the turn 

of the 20th century. This applies to both European and Russian 
traditions. The aesthetic principles of the epoch of Romanticism 
and its symbolist concept of art have given an impetus to avant-
garde and a neopositivistic aesthetics. Article is devoted to 
the study of influence of this general process on evolution of 
creativity of the Moscow composer of O. Eiges (1905-1992). In 
the center of author’s attention lies harmony of his early piano 
sonatas.

Keywords: harmony in music at the turn of the 20th century, 
sonatas for piano, Oleg Eiges

creAtIve ProfIleS of tHe ScHolArS

Olga A. Skrynnikova, Anna V. Ukrainskaya
Eygenij Trembovelsky 

Dr. Trembovelsky is the author of several monographs and 
numerous articles dedicated to the questions of music theory 
and aesthetics, symphonicism and musical texture, connections 
between folk and academic music, metropolitan and provincial 
cultures, stable and improvisatory components of music, 
the problems of style in music of Mussorgsky, Brusilovsky, 
Zhubanova, Zaichikov and other composers. The article contains 
both biographical information and the evaluation of his work as 
a critic, lecturer, public figure, teacher, organizer of numerous 
cultural projects, such as festivals, conferences, meetings and 
competitions. The combination of all these facets of his activity 
provide an example of a fruitful professional career.

Keywords: Yevgeny Trembovelsky, Russian musicologists, 
musical culture of Voronezh
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MUSIcAl text AnD ItS PerforMer

Evelina E. Chernysh
Articulation Signs as the Form of Instrumental Specificity  

of Keyboard Sonatas of Haydn
This article is devoted to the instrumental specificity of 

articulation markings of Joseph Haydn’s keyboard sonatas. 
Study of articulation markings and peculiarities of its use by the 
composer can point the way to solve one of the topical problems 
of modern musical science – choosing the keyboard instrument. 
Based on theoretical treatises of the 18th century and modern 
scientific research, the author proved that some kind of articulation 
markings in specific contexts can be realized only on the touch-
sensitive instruments like Clavichord and Fortepiano. 

Keywards: Joseph Haydn, keyboard sonata, Harpsichord, 
Clavichord, articulation markings, Tragen der Töne

Kseniya N. Morein 
Acoustic Images of Musical Instruments  

in Keyboard Sonatas of D. Scarlatti
In this article the keyboard sonatas of D. Scarlatti are 

studied in the context of ensemble music-making traditions of the 
Baroque. The composer's Urtexts are analyzed from positions of 
quasi-score properties of keyboard compositions of the 17-18th 
centuries. The author reviews the instrumental clichés, fixed in 
2-stave clavier notation of D. Scarlatti's sonatas. Also, the author 
presents those possibilities for development of contemporary 
performing which are offered by a transformation of the Baroque 
keyboard music into ensemble and orchestra scores.

Keywords: D. Scarlatti, Baroque keyboard music, score, 
sonata, ensemble music-making traditions of the 17th century

Artur A. Mingazhev
The Signs of Quasi-Orchestral Score  
in the Keyboard Music of Beethoven

This article addresses the issues of study of a semantics 
of musical text organization of piano pieces by Beethoven and 
describes the attributes of the quasi-score: the acoustic images 
of the orchestral instruments, the grammatical structure – the 
dialogue of orchestral etymology and their semantic functions.

Keywords: musical semantics, quasi-orchestral indications 
of keyboard composition, piano pieces by Beethoven

Sergey Y. Vartanov
Five Aphorisms by A. Schittke:  

the Conceptual Interpretation of the Cycle
The article investigates the ways of integration of conception 

in the interpretation of piano cycle of the ”Five aphorisms”–
composition of A. Schnittke of the late period. The author 
suggests that main idea for the performer in this case should 
be an associative plot, which allows him or her to point out the 
major spheres of the vocabulary of the text. Schnittke suggests 
the changes of genres, which produce abrupt shifts in the musical 
language. The role of forming of the whole method of “fall down” 
is in the focus of this article. The main idea is the contrast of 
all means of expression on the basis of contradiction of dynamic 
levels.

Keywords: piano interpretation, conceptual integration, 
associative plot, motive-plastic signs, fall down

Vladimir F. Tretjachenko
Musical Textbooks and Their Role  

in Forming the Foundations of Violin Performance
The author considers the phenomenon of musical text 

from the standpoint of musical pedagogy. Specific intonational 
structures comprise the field of musical meanings, perception 

of which leads to performer’s realization of the operational and 
technical plastic component of a musical work. Thus, the musical 
text is interpreted in this article as an important constituent of 
learning process. 

Keywords: musical text, inflexion lexicon, violin, scholastic-
creative discussion

MUSIcAl PerforMAnce:  
ItS HIStorY AnD cUrrent StAte

Sergey A. Aizenshtadt
Stylistic Quest in the Piano Performance  
in the Countries of Far-Eastern Region

The main stylistic features of piano playing in China, Japan 
and Korea are considered in connection with national cultural 
traditions. The great attention is paid to adaptation of the model 
of European art of piano playing to the cultural ground of the Far 
East. The work displays some typological characteristics of Far 
Eastern piano schools.

Keywords: the Far East, piano 

Anton N. Pavlovsky
Dedicated to Natalya Shakhovskaya

Article is devoted to the anniversary of outstanding famous 
cellist Natalya Shachovskaya (autumn-2010) and musical works 
for cello and orchestra which were created specially for her by 
Russian composers Lev Knipper, Sofia Gubaidulina and Sergey 
Berinsky in 1960-1990s.

Keywords: cello concerto, Natalya Shachovskaya, Lev 
Knipper, Sofia Gubaidulina, Sergey Berinsky

Larisa E. Slutskaya
On Formation of Channels of Communication Between 

Musician-Performer and Audience
The article is dedicated to the questions of the role 

of professional musical education in the development of a 
musician-performer in preparation for the realization of his or 
her professional activities in the modern socio-cultural sphere. 
The author analyses the relationship between the artist and 
the audience at present and examines different types of public 
perception, grounds the necessity of professional training for 
musicians, which makes it possible to open the communication 
channels between the artist and the audience.

Keywords: musical sociology, musician-performer, the 
creative sphere of culture, professional musical education, self-
realization

Radjap Yu. Shaikhutdinov 
On Evolution of Professional Art  

of Bayan Performance in Bashkiria
The article addresses the early stage of development of 

professional bayan performance in Bashkiria. The article offers 
the descriptions of early performers, teachers and composers for 
bayan. It also raises the question of interpretation of music of  
T. Karimov, A. Kukubayev and N. Inyakin.

Keywords: bayan, music performance and pedagogy, folk 
instrumental art

tecHnIQUe of coMPoSItIon  
of tHe 20tH centUrY

Yekaterina G. Okuneva
The Composer-Avant-Gardist Bo Nielsen:  

the Forgotten «Genius from the Malmberget» 
The article presents a career of Swedish avant-garde composer 

Bo Nilsson which was known in 1960th, but is almost forgotten 
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today. The author tries to draw a portrait of the ambiguous 
person, analyzes some of his compositions. The article reveals 
mystifications which were created by the composer and also a 
reaction of public to his acts.

Keywords: Avant-garde, Darmstadt, the Swedish music, the 
Swedish avant-garde, Bo Nilsson, Bengt Hambraeus 

Mikhail N. Bakumenko
The Questions of Theory of Pattern  

in Music of the 20th Century
Author of this article analyzes the main statements of Russian 

musicologists concerning the term «pattern,» which is typical 
for contemporary minimalist technique. Based on stage music 
and theoretical position of American composer Steve Reich, the 
author suggests his own definition of pattern. This phenomenon 
is considered within its compositional and creative contexts. 
The new aspect which the author brings into the discussion is 
a view on technological style of minimalists in the light of their 
philosophical and aesthetic ideas. 

Keywords: contemporary music, American composers, 
minimalism, pattern

Tatyana G. Drachyova
Author’s Monogram in the String Quartets  

of Béla Bartók
The article is devoted the insufficiently studied question 

of inclusion of the author's monogram in the pitch system used 
by Béla Bartók. The author traces the influence of the given 
sound complex on harmony and tonal structure of Bartók’s 
string quartets. It is proved, that various and consecutive use of 
the monogram in all quartets promotes their association into a 
macrocycle.

Keywords: music monogram, quartets, Bela Bartok, pitch 
organization

Olga V. Tytyk
To the Question of Modal-Intonational Paradigm  

of the Blues Melody
This article is devoted to the problems of the blues mode and 

the structure of blues melody. The article examines a number of 
theories of the blues mode. The author suggests a new approach 
by analyzing the intonation and mode of blues melody. The author 
deduces common intonation formulae of blues melody which 
form the basis of its generative model. The author considers a 
personal level of the melodic model on the examples of the blues 
by Muddy Waters and John Lee Hooker. The new approach to the 

analysis of the blues mode enables examining it in connection 
with melody, harmony and the form.

Keywords: blues mode, generative model of blues melody, 
personal model of blues melody

InnovAtIonS In MUSIcAl eDUcAtIon

 
Ljudmila N. Shaimukhametova

Theoretical Foundations of the Concept:  
the Fdaptation to the Pracice

The article proves the necessity of translation of the reading 
of musical text by the beginners from the grammatical level 
to the semantic level. This new concept of practical semantics 
makes possible the rethinking of the content of the original source 
and gaining the technology of its variant transformation in two 
directions: interpretation and arrangement.

Keywords: practical semantics, musical content, reading of a 
musical text, creative teaching, innovations in musical education 

Rimma M. Baikieva
To the Development of the Category of the Hero  

in the Musical Text of the Pieces for Children
In the center of author’s attention lie the musical text as a 

complex polysemic structure, one of categories of which is the 
hero, a model of human being and anthropomorphic ideas in 
various realizations. The author demonstrates the methods of 
detection of explicit and implicit signs of presence of hero in the 
musical text. She uses semantic analysis of intonational lexic as 
an instrument of analysis.

Keywords: creative teaching, musical-semantic analysis, 
categories of musical poetics 

Yelena Yu. Tsareva
Playing Together with the Teacher:  

a New Textbook for the Beginner Pianists
The article covers the excerpts from the textbook by Yelena 

Tsareva, a part of the new developments in the area of creative 
pedagogy in the elementary level of the children’s music schools. 
The textbook is designed for the lessons in piano and contains the 
assignments in arrangement and solution of core artistic problems. 
It is intended for the development of artistic imagination of the 
students. The assignments are done in the nontraditional forms 
of ensemble musicianship by means of unfolding the keyboard 
notation into a larger “meaning bearing score.”

Keywords: role playing, piano, innovation in musical 
pedagogy, piano ensemble 
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the Kazakh musical language. 

Beslan G. Ashkhotov is Dean of the Research of the North-
Caucasian State Institute of Arts, Doctor of Arts, Corresponding 
Member of Adyghe (Circassian) Academy of Sciences, a member 
of Composers Union of the Russian Federation, Professor, the 
author of monographs on «Traditional Adyghe lament song – 
ghybza» and «Adyghe folk polyphony». He has more than hundred 
publications in the field of general musicology, ethnomusicology 
and culture science. His scientific interests are related to the theory 
and history of folk music and poetic creativity, the professional 
art of Kabardino-Balkarian composers, the musical study of 
local folklore, the problems of musical and culture science 
education. The author is the first to work on the research of the 
specific features of the folk songs of Adyghe (Circassian) and 
to determine the ontological principles of social, moral, ethnic 
and aesthetic significance and self-determination of the folklore 
genre. With comparative method of analysis being involved in 
the context of all-caucasian artistic performance, the author puts 
forward the hypothesis of autochthonity of solo-chorus form of 
Adyghe folk songs. 

Rimma M. Baikieva is Candidate of Arts, Docent of the 
Department of Specialized Piano of the Ufa State Ismagilov 
Academy of Arts. She is the member of the Laboratory of 
Musical Semantics. The area of her scientific interests includes 
the questions of musical semantics, psychology, theory of piano 
performance and pedagogy. She has published a number of 
articles in collections in different cities of Russia.

Mikhail N. Bakumenko – a lecturer of Computerization 
of Musical Activities Department at the Novosibirsk State 
Conservatoire named after M. I. Glinka. He is postgraduated 
Student at the Department of Musicology faculty in Novosibirsk 
State Conservatory. Participated in conferences «Intellectual 
Potential of Siberia», «Panorama of Music in Russia» (Novosibirsk, 
2004, 2008), «Art of XX century as Art of Interpretation» (Nizhniy 
Novgorod, 2005) and others.

Evelina E. Chernysh is the accompanist at the Department 
of Orchestral String Instruments of the Saratov State Conservatory 
named after L. Sobinov. She has received her degree as a pianist 
at the Saratov’s Conservatory in 2007, and then in 2008, she 
entered to the post-graduate course and finished it in 2010. The 
subject of her scientific research is articulation of Joseph Haydn’s 
keyboard sonatas.

Alexander I. Demchenko is Doctor of Arts, Professor, 
Chair of the regional Dissertation Committee of the Saratov 
State Conservatory named after L. Sobinov. He is a full member 
of the Russian Academy of Natural Sciences, a member of the 
Journalist’s Union and a member of Composer’s Union of the 
Russian Federation. He has published a number of monographs, 
articles on history of Russian music, musical ethnography, and 
methodology of music scholarship. He combines teaching with 
lecturing and working as a musical critic.

Galina N. Dombrauskene is Candidate of Arts, a Docent 
of the Department of History of Arts and Culture of the Maritime 
State University named after Admiral G. Nevelsky. She explores 
the musical and semantic structures of Protestant chorale, its 
intertextual connections. She’s published number of articles on 
this subject, in 2006 an article “The Metatext of a Protestant 
Chorale in Space of Musical Culture” came out of print. 

Tatyana G. Drachyova is currently a degree candidate at 
the Department of Music Theory of the Ural State Conservatoire 
(academy) named after M. Musorgsky. The sphere of her 
scientific interests covers studying of the pitch organization in 
string quartets of Béla Bartók.

Bengt Edlund after studying the piano turned to musicology. 
He took his doctoral degree in Uppsala in 1985, and has since then 
been active as teacher, researcher, and professor at the Department 
of Musicology at Lund University. In his scholarly work, he has 
mainly dealt with issues of music theory and analysis; in addition 
he has devoted himself to questions of interpretation, music 
cognition, and aesthetics. For a number of years Bengt Edlund 
worked as a music critic.

Jurgen Essel is the Dean of Department of Conducting, 
Piano, Organ and Period Keyboard Instruments, Professor of the 
State Higher School of Music and Performance in Stuttgart. He 
is an organist and composers. He studied church music and organ 
performance in Stuttgart, took courses in Vienna. Dr. Essel is 
touring Europe, USA, Russia. He is the author of many original 
compositions and interpretations of music for organ. 

Svetlana M. Filaretova is degree candidate at Petrozavodsk 
State Conservatory named after A. Glazunov. Her research 
interests include musical culture in the Cadet Corps of Imperial 
Russia. She is the author of several publications in the periodical 
magazines.

Mikhail A. Fuksmann is currently Associate Professor of 
Music Theory at the Rostov State Rakhmaninoff Conservatoire. 
His degree in theory is from the Rostov State S. Rakhmaninoff 
Conservatoire. He has presented several regional and national 
meetings and has some published and forthcoming articles, 
covering the areas of contemporary composition and composers, 
and also musical pedagogic.

Galina Ye. Kaloshina is Candidate of Arts, Professor 
at the Department of History of Music at the Rostov State S. 
Rakhmaninoff Conservatoire. She has graduated from Rostov 
State University, majoring in mathematics and cybernetics and 
from the Gnesin Musical-Pedagogical Institute and its aspirantura. 
Her Candidate Dissertation is dedicated to the poly-genre 
symphonic works of A. Honegger (1987). She has read her papers 
at the national and international conferences. Professor Kaloshina 
studies the different types of symphonization, genre and style 
interaction of complex musical and non-musical genres. 

Ljudmila P. Kazantseva is Doctor of Arts, a Professor of 
the Department of History and Theory of Music of the Astrakhan 
Conservatory and Volgograd Institute of Art and Culture. The 
member of the International Informatization Academy and Russian 
Academy of Natural History, of the Composer’s Union of Russian 
Federation. Her theoretical concept of musical content, presented 
in her books Basics of Theory of Musical Content (2001), The 
Author in the Musical Content (1998), Musical Content in the 
Context of Culture (2009) and other publications, has been 
introduced into pedagogic practice in Russia. She has been 
awarded with numerous prizes of the all-Russian competitions of 
scholarly papers. Dr. Kazantseva is a participant and organizer of 
international conferences, the editor of scholarly publications.
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Nina P. Kolyadenko is Doctor of Art, Candidate of 
Philosophy, Professor and the Chair of History, Philosophy and 
Art Theory at the Novosibirsk State Conseravtory named after 
M. Glinka. She is conducting research in the field of synthesis 
and synesthesis of arts and musicality as category of aesthetics. 
Professor Kolyadenko has published 44 scientific works including 
3 monographs, and has participated in international conferences 
in Moscow, Astrakhan, Kasan and Novosibirsk. 

Irina M. Krivoshei is Candidate of Arts, Docent at the Ufa 
State Academy of Arts named after Zagir Ismagilov. The sphere 
of her scholarly interests is related to the problems of content 
analysis of chamber vocal music. Her latest publication is the 
monograph Extramusical Components of a Vocal Work (Ufa 
2005).

Аlexsandra V. Krylova is Doctor of Culturology, 
Candidate of Art, Professor. She graduated from the Rostov State  
S. Rakhmaninoff Conservatory as a musicologist; she also gradu-
ated from the post-graduate school (aspirantura) of the Gnesin 
Academy of music. She is the author of more than seventy articles 
about vocal music, music in commercials, and art management. 

Izabella I. Krylovskaya is Candidate of Arts, the senior 
lecturer at the Department of Art criticism at Far-Eastern State 
Technical University in Vladivostok. The scope of her scientific 
interests includes various genres of vocal music, history of vocal 
art and vocal pedagogy. Krylovskaya often appears with concert 
programs as the chamber singer. The author is the constant 
participant of various All-Russia and international scientific 
conferences. Recently, Izabella Krylovskaya has received grants 
of the Department of Art Criticism of Far East State Technical 
University which was used to support the research in the area of 
Old-Russian vocal paleography. 

Ludmila E. Kumekhova is Docent, the Chairman of History 
and Theory of Music of the North Caucasus State of Arts. She is 
an Honored Worker of Science of Kabardino-Balkar Republic. 
Her scientific interests include investigations of socio-cultural 
and historic factors of ethnic professional art in the sphere of 
musical culture. 

Antonina S. Maximova is postgraduate student at the 
Department of Music History of Petrozavodsk State Conservatory 
named after A. Glazunov. She took part in eleven scientific 
conferences (Russian and International), awarded the diplomas 
for the best student works. She is the author of 17 publications, 
including a paper in VAC journal “Music and Time”. Scientific 
interests include 20th Century Music, Music of Russian composers 
abroad.

Anna N. Melnikova recently completed a work on a 
Candidate dissertation in postgraduate school at the Department 
of Music Education of the Novosibirsk State Conseravtory 
named after M. Glinka. The subject of her research is synesthetic 
interpretation of Edison Denisov's creative work. She took part in 
international conferences in St. Petersburg, Kazan, Krasnojarsk, 
Novosibirsk. 

Artur A. Mingazhev is postgraduate student at the Laboratory 
of Musical Semantics of the Ufa State Academy of Arts named 
after Zagir Ismagilov, composer, and musicologist. Author of 
articles on issues of quasi-orchestral attributes of keyboard text. 
He develops the technology of computer multimedia components 
application in the creative education program.

Kseniya N. Morein is postgraduate student of Musical 
Semantic laboratory of Ufa State Academy of Arts named after 
Z. Ismagilov, solo performer and art director of period music 

ensemble "Navis Temporis." The mail direction of development 
of this ensemble is transcriptions of keyboard music of the 17th-
18th centuries as quasi-ensemble compositions. The repertory 
of the ensemble includes keyboard music of D. Scarlatti that are 
performed as instrumental duets, trios and quartets.

Yekaterina G. Okuneva is Docent at the Department of 
Music Theory at the Petrozavodsk State Conservatory named 
after A. Glazunov. In 2006 she defended a thesis and earned the 
degree of Candidate of Arts. She has been an active participant 
of a number of international conferences. Her area of scientific 
interests covers the European musical avant-garde of the 1950-
60, modern techniques of composition, and the Scandinavian and 
Finnish music of the 20th century.

Аnton N. Pavlovsky is a postgraduate student at the 
Moscow State Tchaikovsky Conservatory. In 2008 he graduated 
from the conservatory. In 2003 he graduated from specialized 
school in Ufa State Academy of Arts. In 2003 he entered the 
Moscow State Conservatory named after Tchaikovsky in the class 
of People's Artist of USSR, Professor Natalya N Shakhovskaya. 
He is currently a graduate student at CIM. Winner of Russian and 
International Music Competitions. Winner of the state youth prize 
of Shaikhzay Babic. He toured a number of cities in Russia, as 
well as Belgium, Germany, UK, Netherlands, Norway, France, 
Switzerland and other countries.

Natalya V. Petkus is graduate student at the Department 
of Music Theory of the Urals State Conservatory named after  
M. P. Mussorgsky

Eygenij A. Pintchukov is Candidate of Arts, Docent at 
the music theory Department of the Ural State Conservatory. 
The sphere of academic interests includes mode and harmony. 
In his dissertation «Plagal formation of modes in monody and 
polyphony of oral tradition» (1986) he works out the concept 
“plagalism” and examines the origin of monodic chromaticism 
and flamenco harmony [plagal formation of modes].

Lada L. Pylneva is currently Associate Professor of 
Novosibirsk State Conservatoire. She became Candidate (doctor) 
of Art in 2000. L. Pylneva has participated in regional and national 
conferences, and she’s an author of number articles about the 
history of musical culture of Siberia. 

Irina M. Shabunova is Candidate of Arts, Associate Pro-
fessor at the Rostov State S. Rakhmaninoff Conservatoire. Her  
creative interests includeorchestral music of modernity, the  
examples of art-historic reconstruction of music of the past, stylis-
tic trends of the 20th century. Among the published works there are 
the research papers devoted to the theory and history of orchestra, 
organology and creative activity of the contemporary composers. 

Radjap Yu. Shaikhutdinov – performer (accordion), the 
prize-winner of the All-Russian and international competitions, 
the Honored Artist of the Russian Federation and the Republic of 
Bashkortostan, Professor of the Department of Folk Instruments 
of Ufa State Academy of Arts named after Zagir Ismagilov. 
Radjap Shaikhutdinov has trained 50 prize-winners of All-
Russian and International competitions, has numerous published 
scientific works, among which there are articles on the issue of 
folk instrumental performance, arrangements for accordion; he is 
editor of collection of transcriptions musical notation.

Ljudmila N. Shaimukhametova is Doctor of Art, Professor 
of Ufa State Academy of Arts named after Zagir Ismagilov, 
Honored Worker of Arts the Russian Federation. She is the Head 
of the Laboratory of Musical Semantics. Dr. Shaimukhametova is 
the author of more than 150 scholarly publications in the areas of 
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music theory and musical pedagogy. She has founded the school 
of Russian semantic analysis. Dr. Shaimukhametova is the Chief 
Editor of the journal Music Scholarship/ Problemy Muzikal’noi 
Nauki and its addendum Creative Pedagogy at the Children’s 
Schools of Music.

Vitaly A. Shuranov is Candidate of Arts, Prorector of the 
Academic Affairs of the Ufa State Academy of Arts named after 
Zagir Ismagilov. He organized a number of regional and national 
conferences, edited a number of collections of articles dedicated 
to the problem of content of artistic text, history and theory of 
music. The main direction of his research interests is Christian 
musical culture

Olga A. Skrynnikova is Candidate of Arts, Prorector 
of Research, Chair of the Department of History of Music of 
Voronezh State Academy of Arts, the Docent. She is the author 
of the monograph Slavic Cosmos in the Operas of N. A. Rimsky-
Korsakov (Moscow, 2005). She published more than 20 scholarly 
works, edited four collections of articles, managed several 
projects as a part of the program “Russian Culture of the 2006-
2011,” including Bolkhovitin’s Readings. Her area of scholarly 
interests is Russian and western music of the 19-20th centuries, 
contemporary musical art and avant-garde. 

Larisa Ye. Slutskaya is Candidade of Arts, Prorector of 
Academic Affairs, Professor at the Department of History and 
Theory of Performance, Honored Worker of Culture of Russian 
Federation. The topic of her dissertation is “Perfecting the 
Professional Preparation of Musicians-Performers (From the 
experience of piano department of Moscow State Tchaikovsky 
Conservatory).” She participated in scholarly conferences and 
seminars. She has more than 70 publications in scholarly journals 
and collections.

Yelena V. Smirnikova is а post-graduate student at the 
Saratov State Conservatory named after L. Sobinov. She teaches 
musical literature in Saratov Region College of Arts. At present 
she is working on her Candidate dissertation, the subject of her 
research is Russian rock-music. 

Zarina M. Tlekhuray is postgraduate student at the 
Department of Music Theory and Composition at the Rostov State 
Rachmaninoff Conservatoire. Now she is the piano teacher at the 
college by Rostov State Rahmaninov Conservatoire (academy) 
and the accompanist of at the Department of Woodwind and 
Percussion Instruments. 

Vladimir F. Tretjachenko is Candidate of Arts, Senior 
teacher at Krasnoyarsk State Academy of Music and Theatre, 
working for doctoral degree at the Department of Musical 
Education of the Novosibirsk State Conservatory of the named 
after M.I. Glinka. He is the winner of All-Russian contest in new 
technologies in artistic education "Balakirevskiy project-2006" 
(Moscow). The field of his scholarly interests is history and theory 

of violin pedagogy. He has published more than 50 scientific 
works, including the monograph The Paths of the Development 
the Genre of Violin Etude, as well as compositions for violin 
"Baby concerto", "Concertinо" (published by "Composer", Saint 
Petersburg), collections of the plays and the textbook "Violin 
ABC-book".

Yelena Yu. Tsareva is teacher at the Children’s Music 
School, a graduate of the Department of Music Theory of Ufa 
State Academy of Arts named after Zagir Ismagilov. She is the 
author of the textbooks and teaching guides. She publishes her 
materials in the Bulletin of the Laboratory of Musical Semantics, 
entitled Creative Learning at the Children’s Music Schools.

Olga V. Tytyk is a postgraduate student at the Department 
of Analytical Musicology at the Russian Academy of Music 
named after Gnesins, a lecturer at the Department of History and 
Theory of Music at the Military Institute of Military Conductors. 
She is a winner of the All-Russian competition among students’ 
research in musicology (Moscow, 2008). The theme of her thesis 
is “American Blues: the poetics of a genre.” The main area of her 
scientific interests is the popular music of the twentieth century. 
She is currently designing and developing a training program 
“Popular music: the basics.”

Anna V. Ukrainskaya is Candidate of Arts, a Member 
of Composer’s Union of Russian Federation, Docent at the 
Department of Music Theory of Voronezh State Academy of 
Arts. She is the author of more than 100 articles in journals and 
newspapers dedicated to the musical life of Voronezh. Her area of 
interests is contemporary musical culture.

Sergey Ya. Vartanov is Candidate of Arts, Professor of 
Specialized Piano Department of Saratov State Conservatory named 
after L. Sobinov. The subject of his research is the phenomenon 
integration of a musical work on the basis of associations with 
its plot. S. Vartanov regularly performs solo recitals and delivers 
papers at Russian and international conferences. He published 
over 40 articles, including in the magazine: Fortepiano -“EPTA-
RUSSIA”, in collected articles: To Alfred Schnittke is devoted, In 
Memory of M. Etinger. Recently he had published a monograph 
Musicology, Musical Academy, Music scholarship.

Anna A. Zondereger is Associate Professor at the Department 
of Music History of Petrozavodsk State Conservatory named 
after A. Glazunov. She is a degree candidate at the Department 
of History of Music of the St. Petersburg State Conservatory 
named after N.A. Rimsky-Korsakov. The topic of her Candidate 
dissertation is “The 1st Piano Concerto of Dmitry Shostakovich 
in the Context of His Works of the Early 1930s.” Her scientific 
interests are related to music of Shostakovich and to the questions 
of genre and style evolution of the music of the 20th century. She 
has participated in the national and international conferences, has 
published articles on the topics of Russian and western music and 
contemporary musical art.
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Издательскому дому 
«КЛАССИКА-xxI» 
исполняется 15 лет

Уважаемые читатели!
В связи с этим событием мы планируем провести мини-фестивали из-

дательства в 15 российских регионах. В рамках фестивалей состоятся му-
зыкальные ярмарки с участием ведущих музыкальных издательств России, 
встречи с авторами и героями самых известных книг – ведущими педагогами 
и музыкантами-исполнителями, ожидаются специальные гости из знамени-
той Джульярдской школы (США), Передвижного музыкального музея (Герма-
ния) и много других сюрпризов. Для проведения фестивалей мы остановили 
свой выбор на следующих городах: Санкт-Петербург, Петрозаводск, Самара, 
Саратов, Ростов-на-Дону, Новосибирск, Красноярск, Екатеринбург, Кемерово, 
Хабаровск, Владивосток, Казань, Уфа, Калининград, Липецк, Пермь, Ханты-
Мансийск, Челябинск, Белгород… Однако, без вашей помощи нам в таком се-
рьёзном проекте никак не обойтись! Если среди наших читателей в перечис-
ленных городах и регионах есть энтузиасты, готовые помочь «Классике-XXI» 
с координацией действий по организации фестивалей, просим связаться с 
нами по тел. +7 499 235 73 22 или e-mail info@classica21.ru 

Всем добровольцам мы привезём наши лучшие книги в подарок и вру-
чим дипломы организаторов юбилейного Фестиваля Издательского дома 
«Классика-XXI»! И второе крупное событие, намеченное на 2012 год: этим ле-
том в Москве состоится Первый Межрегиональный форум «Школа искусств 
будущего».  На Форуме – независимой выставке достижений в области худо-
жественного образования – будут представлены самые яркие российские и 
зарубежные образовательные проекты в сфере искусств последних десяти-
летий. К проведению мероприятий приглашаются известные деятели куль-
туры, менеджеры государственных и коммерческих организаций культуры, 
социологи, психологи, футурологи, юристы, журналисты ведущих СМИ.

Семинары Форума будут включать теоретические и практические заня-
тия, параллельно с которыми будут действовать тематические площадки для 
обмена опытом, накопленным в разных регионах РФ. Для наших гостей мы 
готовим специальную программу посещений самых передовых московских 
учебных заведений искусств, экспериментальных площадок, театров, кон-
цертных залов... Приём предварительных заявок на участие в Форуме начина-
ется 1 октября 2011 года и продлится до 20 апреля 2012 года. Заявка должна 
содержать составленную в свободной форме анкету с указанием места рабо-
ты, должности, краткой биографии и интересующей Вас тематикой семина-
ров. Адрес для приёма заявок: info@classica21.ru, факс +7 499 235 73 22. 

Как видите, год предстоит насыщенный и интересный. И мы приложим 
все усилия, чтобы порадовать Вас новыми открытиями и возможностями.

До встречи!
Искренне Ваш,

Александр Карманов
генеральный директор

Издательского дома «Классика-XXI» 


