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ПОНЯТИЕ ИНТОНАЦИИ В ПОЛИФОНИЧЕСКОЙ МУЗЫКЕ

Понятие «Интонация» – одно из ключевых 
в современном музыкознании. Интона-
ция стала достоянием немалого числа 

фундаментальных исследований (Б. Асафьева,  
В. Васиной-Гроссман, Н. Герасимовой-Персид-
ской, Я. Йиранека, В. Медушевского, В. Холопо-
вой и др.), а также специализированных музы-
кальных словарей и справочников [2; 3; 10–12], 
включая Интернет-издания. В них интонация 
определяется очень многообразно. Одна из трак-
товок вытекает из концепции интонации Б. Аса-
фьева. Выдающийся российский уч ный отнюдь 
не был приверженцем раз и навсегда заданной 
аксиомы. Его шлифовка термина, движение и эво-
люция мысли запечатлелись в довольно разных 
высказываниях об интонации. Следуя семанти-
чески-культурологическому подходу Асафьева, 
интонацию правомерно определить как наимень-
ший образно-смысловой элемент музыки. Как ос-
новополагающие признаки, в н м заявлены при-
надлежность интонации к содержательной сфере 
музыки и определ нная масштабность – это малая 
(краткая) единица. Получившее распространение 
в российском музыкознании, такое понимание 
станет отправной точкой данного материала1.

Понятие интонации как у самого Асафьева, 
так и у его последователей находится в развитии. 
Один из аспектов такого углубления в понятие – 
постижение интонации в полифонической ткани. 
Полифония заставляет вернуться к вопросу о том, 
как материализуется, звуково «овеществляется» 
интонация в музыке. Рассматривая этот вопрос, 
предпримем к интонации несколько подходов.

Первый подход – структурный. В его рам-
ках необходимо уточнить, как звуково структу-
рируется интонация в полифонии. Здесь следует 
учитывать такую специфику полифонии, как ток 
энергии, беспрерывное становление музыкаль-
ной мысли, вуалирование цезур. Это качество 
полифонической ткани отличает е  от гомофон-
но-гармонической, где дружные, ясно и однознач-

но обозначаемые всеми голосами цезуры ч тко 
оформляют собою мотивы и фразы – материаль-
ные структуры идеальных смыслов интонации.  
В полифонии естественно длительное становле-
ние без членения на соответствующие интона-
циям структурные единицы. При этом словес-
ный текст в вокальных произведениях не всегда 
способен образовывать звуковые структуры, как 
это происходит, например, в начале мессы «Notre 
Dame» Г. де Машо, где все голоса долго распева-
ют последний слог слова kyrie, а границы между 
потенциальными мотивами и фразами стираются 
(пример № 1). Что же в таком случае можно счи-
тать звуковым эквивалентом лаконичной смысло-
вой единицы? Ответ видится таким: в полифонии 
повышается значимость динамических энергий 
по сравнению с тормозящими, архитектониче-
скими, поэтому музыкальная интонация не обяза-
тельно кристаллизуется лапидарными мотивами 
или фразами, для не  вполне естественны и более 
размытые звуковые очертания.

Другой подход к вопросу о звуковом «ове-
ществлении» музыкальной интонации – фактур-
ный. Хорошо известно, что довольно часто зву-
ковое «одеяние» интонации музыканты находят в 
мелодии и отождествляют интонацию с фрагмен-
том мелодии. Cближение и взаимозаменяемость 
понятий наблюдается не только в живой практике 
общения музыкантов. То же, фактически, порой 
делает и научная мысль. У М. Арановского, В. Бе-
лого, В. Ванслова, А. Оголевца, В. Васиной-Грос-
сман, М. Карпычева, Е. Назайкинского, А. Со-
хора, Н. Шахназаровой, отчасти Б. Асафьева 
встречаются понимания интонации как фрагмен-
та мелодии. Например, М. Арановский пишет: 
«Мелодия есть разв ртывающаяся во времени и 
воспринимаемая как линия последовательность 
объедин нных интонационной связью тонов, 
обладающая единством структуры и содержа-
ния» [1, с. 37]. Здесь уместно вспомнить о том, 
что свою лепту в формирование «мелодической» 

1 Подробнее о свойствах музыкальной интонации см.: [4, гл. 4 «Музыкальная интонация»].

Теория музыки
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концепции интонации вн с Б. Яворский, который 
объясняет интонацию с позиции теории ладо-
вого ритма, как наименьшую мелодико-струк-
турную единицу звукового потока, представля-
ющую собой «сопоставление двух различных 
по тяготению звуков (или моментов) тритонной 
системы» [9, с. 4], а интонирование – как «прин-
цип осуществления звукового оформления при 
посредстве интонаций» [8, с. 23]. При понимании 
интонации как мелодии подч ркивается рисунок 
линии («восходящая интонация», «кружащаяся 
интонация», «скачкообразная интонация», «вол-
нообразная интонация»), последовательность 
мелодических интервалов («секундовая интона-
ция», «терцовая интонация», «интонация квар-
ты», «интонация сексты»), ладовые характери-
стики (устои и неустои).

Нужно признать, что понимание интонации 
как фрагмента мелодии имеет исторические кор-
ни. Так, известно, что в традиции грегорианско-
го хорала интонацией называли начальную фра-
зу мелодической композиции, поющуюся соло. 
В старинной музыке некоторые интонации обре-
ли довольно стабильную мелодическую звуко-
вую форму и стали мелодическими формулами 
(«интонация lamento», «призывная интонация», 
«вопросительная интонация»; риторические 
фигуры anabasis, catabasis, circulatio, passus 
duriusculus и др.). Не будем, однако, забывать, 
что для интонации одноголосие – возможный 
вид, как правило, в одноголосной ткани. В мно-
гоголосии же интонация охватывает весь ком-
плекс выразительных элементов, как считают 
Я. Йиранек, Л. Мазель, С. Скребков, А. Сихра. 
Как справедливо отмечает В. Медушевский, «ни 
одно из явлений аналитической организации му-
зыки [интервал, лад, аккорд, ритм и т. д. – Л. К.]  
не правомерно отождествлять с интонацией. Но 
каждое из них становится стороной интонаци-
онной формы…» [5, c. 67]. Это положение не 
исключает возможности того, что какой-либо из 
компонентов способен по степени художествен-
ной значимости превалировать над другими, 
не исключая их. В такой роли может оказаться 
мелодия (при нейтрально-фоновом аккомпа-
нементе в многоголосии), гармония (скажем, 
«именная») и т. д. Допустимыми в связи с этим 
оказываются производные от базисного понятия 
«темброинтонация» (С. Слонимский), «гармо-
ническая интонация» (Ю. Кремл в), «ритмоин-
тонация» и «интонация динамики и артикуля-
ции» (Ю. Холопов) и др.

Безусловно, в многоголосной музыкальной 
ткани проблема интонации усложняется. Свои 
трудности нахождения и атрибутирования инто-
нации таит в себе полифония. Что в ней считать 
звуковой формой интонации – главный вопрос, 
имеющий как практическое, так и теоретическое 
значение.

Помочь ответить на него может понятие по-
лифонии. Как известно, полифония – «вид мно-
гоголосия … представляющий собою сочетание в 
одновременном звучании двух и более мелодий» 
[7, c. 432]. Но что при этом происходит в инто-
нировании? Ответ на этот вопрос подсказывает 
типология полифонии, в частности, основные 
тематические виды полифонии: имитационная, 
подголосочная и неимитационная (контрастная).

В имитационной полифонии заданная одним 
голосом музыкальная интонация появляется в 
других голосах. При этом интонация (напомним: 
наименьшая смысловая единица) воспроизво-
дится как постоянно варьируемый фрагмент ме-
лодии, демонстрируя такое качество, как поли-
морфность – множественность звуковых версий 
одного смыслового ядра. Интонация лаконична, 
св рнута, формульна. Варьируя звуковую форму, 
она может охватить большие временные объ мы 
(вплоть до целостного музыкального произведе-
ния) и тем самым приобрести статус «генерали-
зующей» интонации (В. Медушевский).

Если оценивать результат действия «генера-
лизующей» интонации, то следует сказать, что 
на основе одной интонации возникает интона-
ционное поле, выдерживаемое на протяжении 
крупного построения или даже целостной музы-
кальной формы. В хоре Benedictus Орландо Лас-
со вариационные преобразования одной и той 
же интонации порождают мелодический про-
филь каждой из хоровых партий и передаются 
из голоса в голос (пример № 2). 

Картина усложняется в том случае, если му-
зыкальную тему составляет не одна, а после-
дование двух или более интонаций и образует-
ся полиинтонационное поле. В фуге И. С. Баха  
g moll из I тома «Хорошо темперированного кла-
вира» линейно и имитационно варьируется ком-
плекс из двух интонаций: объединяются в одну 
фразу или развиваются порознь выразительный 
лирико-мелодический и двигательный мотивы 
(пример № 3). В фуге на четыре голоса С. Шейдта 
таких интонаций три: призывный долго длящий-
ся звук, решительные размашистые кварто-квин-
товые шаги и гаммообразный бег (пример № 4).
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В подголосочной полифонии одновременно с 
основным голосом звучат другие. При этом един-
ственная интонация также воспроизводится ва-
рьированно. Один из образцов подголосочности 
– напев «Уж вы горы Воробь вские», записанный 
фольклористкой Е. Э. Лин вой в Воронежской 
губернии (пример № 5). Со временем одна инто-
нация может последовательно смениться другой. 
Соответственно этому происходит смена одного 
интонационного поля – другим. Горизонтальный 
вектор разв ртывания музыкальной мысли приво-
дит к формированию целостного полиинтонаци-
онного поля, как это было в аналогичном случае с 
последованием имитируемых интонаций. 

Наконец, в неимитационной или контрастной 
полифонии мы имеем дело с одновременным со-
существованием разных интонаций. Полиинтона-
ционное поле здесь творится при помощи верти-
кальной координаты музыкальной ткани. Именно 
это происходит в тр хголосной инвенции h moll 
И. С. Баха: напевная лирическая интонация по-
стоянно совмещается с настойчивой механисти-
чески-двигательной (пример № 6). Одновремен-
ное сочетание нескольких интонаций – при м, 
используемый на стадиях развития (разработка 
фуги и сонатной композиции) и результирования 
(реприза и кода фуги, сонатной и тр хчастной 
композиций), а также в экспозиции многотемной 
фуги с одновременным показом тем. Он широко 
применяется и в оперных ансамблях. Так же, как 
и в имитациях или подголосочности, допустимо 
сохранение вертикального контраста с последо-
вательным обновлением интонаций.

Сказанное об интонации в имитационной, 
подголосочной и неимитационной полифонии 
действительно и для такого сложного вида вза-
имодействия голосов, как полифония пластов. 
Вл. Протопопов, обративший внимание на это 
явление, характеризует его следующим образом: 
«Под “полифонией пластов” разумеется такое 
одновременное сочетание, где место мелодий 
могут занять целые многоголосные, многозвуч-
ные комплексы, каждый из которых обладает 
характеристичностью» [6, с. 66]. Исследователь 
показывает полифонию пластов в операх М. Му-
соргского, где параллельно протекают разные 
действия, в одновременности сосуществуют 
разные группы персонажей. Она также возника-
ет и в инструментальной музыке наших совре-
менников в условиях сверхмногоголосия.

Впечатляющий образец полифонии пластов 
находим в пьесе «Зóрю бьют» из хорового цик-

ла «Пушкинский венок» Г. Свиридова (пример 
№ 7). Здесь друг на друга наслаиваются бес-
страстно-застылое приглуш нное хоральное 
пение, дал кий призывный «трубный сигнал» у 
сопрано и монолог баса. Композитор мастерски 
объединяет три интонационных поля, добива-
ясь впечатляющего художественного эффекта. 
Серь зный задумчивый монолог приобретает 
многозначность: это и лирическое откровение 
умудр нного жизненным опытом человека, из 
рук которого в вечернем сумраке «ветхий Дан-
те выпадает»; это и жанровая зарисовка, сценка 
из жизни, в которой малое личное пространство 
персонажа вписано в большое пространство, на-
полненное то отдал нным, то приближающимся 
церковным пением и доносящейся издалека во-
енной трубной фанфарой; это и обобщ нно-сим-
волическое напоминание о смерти (memento 
mori) посредством звуковых знаков – мрачное 
хоральное пение (словно отпевание) и трубные 
призывы, возвещающие приход ангелов.

Третий подход к вопросу о звуковом «овещест-
влении» музыкальной интонации – семантиче-
ский. Здесь наше внимание сосредоточивается на 
смыслообразовании. Как известно, в полифонии 
диалектически соединяются две силы: времен-
ное становление мысли и е  пространственная 
организация. Если при анализе полифонической 
ткани пользоваться понятием интонации как 
фрагмента мелодии, мы будем преувеличивать 
линеарное начало и упускать вертикальную коор-
динату. Между тем именно вертикаль важна для 
смыслообразования интонации в имитации как 
подражании, каноне, в создании эффекта «эхо», в 
риторической фигуре «фуга», для построения мо-
дели игры. Имитационные вторы в комическом 
дуэте Папагены и Папагено из финала «Волшеб-
ной флейты» В. Моцарта шутливо подч ркивают 
полное единомыслие персонажей в их семейной 
идиллии (пример № 8). В первой из фортепи-
анных Вариаций на русскую народную песню 
«Среди долины ровныя» М. Глинки светлая на-
певно-элегическая интонация определяет жизнь 
всех голосов тр х-четыр хголосной фактуры, и 
«панмелодизм» усиливает лиричность этой му-
зыки (пример № 9).

Ещ  более сложно устроена интонация в тех 
случаях, когда невозможно отдать предпочтение 
горизонтали или вертикали. При этом интонация 
возникает в отдельно взятых голосах и в то же 
время ещ  одна «интонация высшего порядка» 
– в соединении нескольких линий. Такое явле-
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ние часто в музыке И. С. Баха, где контрастные 
интонации складываются в новый смысл – не-
расторжимое единство противоположностей, 
олицетворяющее диалектически-противоречи-
вую целостность как модель устройства бытия. В 
тр хголосной инвенции f moll воедино сцеплены 
три интонации: мерно сползающий вниз бас с 
фигурой passus durius culus, нервные вопроше-
ния и хроматически заостр нные экспрессивные 
реплики (пример № 10). Приходится фактически 
говорить об иерархическом образовании инто-
национного поля с простыми интонациями в ка-
ждом из голосов и сложно-составной интонаци-
ей, рождающейся в одновременном соединении 
двух или более голосов.

Соображения о полифоничности как важ-
ном смыслообразующем начале интонации воз-
вращают нас к названному ранее ряду понятий 
«темброинтонация», «гармоническая интона-
ция», «ритмоинтонация», «интонация динами-
ки и артикуляции». Думается, этот ряд следует 
продолжить. Исходя из того, сколь важной для 
интонации может быть внутренняя координация 
голосов в многоголосии, правомерно к назван-
ным видам присоединить «полифоническую ин-
тонацию», суть которой состоит в перекличках, 
совмещениях и других видах пространствен-
но-временной координации голосов.

С точки зрения смыслообразования в поли-
фонической музыкальной интонации значитель-
ный интерес для исследователя представляет 
такое явление, как скрытое голосоведение. Не-
редко приходится слышать о появляющихся при 
подобных обстоятельствах скрытых интонаци-
ях, и особенно о таких знаковых интонациях, 
как монограмма Баха (прежде всего в творчестве 
этого композитора), некоторые риторические 
фигуры. Описанная ситуация провоцирует му-
зыковеда, и он особой доблестью считает обна-
ружение подобных скрытых интонаций. Однако 
на деле они далеко не всегда могут возникнуть.

Звуки, дистанцированные во времени, а 
иногда и в пространстве (благодаря разным ре-

гистрам и тембрам), ведут себя достаточно ав-
тономно. В них возможно усмотреть скрытую 
гармонию, скрытую полифонию, скрытое двух-
голосие, скрытое тр хголосие. Вместе с тем 
их схематическая совокупность не порождает 
свойств, необходимых для подлинной живой, 
выразительной интонации. Они остаются неким 
звуковым каркасом многоголосного полотна и 
некоторыми свойствами напоминают серию – 
скорее допускают рациональное вычленение 
и умозрительную группировку, чем живут как 
звуковое единство, обладающее собственными 
жанровыми, стилевыми, эстетическими и други-
ми чертами. Именно это происходит в темах фуг  
с moll, Cis dur, e moll, F dur, h moll из I тома «Хо-
рошо темперированного клавира» И. С. Баха и 
темах многих других его произведений, а также у 
его современников Г. Ф. Телемана, Д. Скарлатти, 
Ф. Поллини и др. (пример № 11). Показательно: 
рисунок мелодии временами ненадолго развет-
вляется на скрытые голоса, но это не приводит к 
появлению в ней лаконичных единиц со своими 
смыслами, то есть скрытых или тем более явных 
интонаций.

Таким образом, становится ясным следу-
ющее. Интонация «овеществляется» звуковой 
тканью, и полифония – один из вариантов е  
«овеществления». Полифоническая ткань об-
условливает своеобразную звуковую «мате-
риализацию» интонации, здесь возможны как 
тотальное развитие одной интонации, так и 
контрапунктирование нескольких интонаций. 
Длительное вариационно-имитационное или 
подголосочное развитие одной интонации об-
разует «интонационное поле», а такое же раз-
витие нескольких интонаций или же системное 
выдерживание контрастного соотношения го-
лосов – «полиинтонационное поле». Высокая 
смысловая значимость полифонической коор-
динации голосов да т жизнь «полифонической 
интонации». Наконец, стало очевидным, что в 
скрытом голосоведении не следует видеть залог 
непременного образования скрытых интонаций.
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Пример № 10 И. С. Бах.  
Тр хголосная инвенция f moll

Пример № 11 Г. Ф. Телеман. Фантазия

Понятие музыкальной интонации трактуется в музыкознании многозначно. Российская наука продуктивно 
использует его – вслед за Б. Асафьевым – для обозначения наименьшего образно-смыслового элемента му-
зыки. Для музыкальной интонации показательна полиморфность, то есть вариативность звукового оформ-
ления. Интонация легче опозна тся в одноголосной мелодии, но е  атрибуция доставляет трудности в мно-
гоголосной музыке – как гомофонно-гармоническом, так и полифоническом многоголосии. В полифонии 
звуковое оформление интонации различается в зависимости от характера взаимодействия голосов и – соот-
ветственно – от вида полифонии. В имитационной и подголосочной полифонии, как правило, одновремен-
но вибрируют разные звуковые формы одной и той же интонации. Возникает «интонационное поле» или 
«полиинтонационное поле» – полифоническая ткань, образованная соответственно одной или несколькими 
интонациями. В контрастной полифонии одновременно звучат разные одноголосные интонации. Похожий 
результат – одновременное звучание двух или более интонаций – получается при сочетании нескольких 
многоголосных пластов. Высокая смысловая значимость полифонической координации голосов да т жизнь 
– наряду с «темброинтонацией» (С. Слонимский), «гармонической интонацией» (Ю. Кремл в), «ритмоин-
тонацией» и «интонацией динамики и артикуляции» (Ю. Холопов) – также и «полифонической интонации».

Ключевые слова: интонация, полифония, полифония пластов, полифоническая интонация.

The concept of musical intonation has been interpreted in musicology rather ambivalently. Russian scholarship has 
made productive use of it, following Boris Asafiev, who has become noteworthy for indicating the smallest image-
semantic element in music. Musical intonation is characterized by a polymorphous quality, i.e. by its variability of 
sound appearance. Intonation is discerned more easily in a monophonic melody, but its attribution creates difficulties 
in multi-voiced music – in both the homophonic-harmonic and the contrapuntal varieties. In polyphony the sound 
appearance of the intonation varies depending on the character of interaction of the voices and – correspondingly 
– the type of polyphonic texture. In imitational and supporting-voice polyphony, as a rule, various sound forms 
of one and the same intonation vibrate simultaneously. What appears is an “intonation field” or “poly-intonation 
field” – a polyphonic type of texture shaped correspondingly by one or several intonations. In contrasting polyphony 
different single-voice intonations sound simultaneously. A similar result – the simultaneous sound of two or more 
intonations – is produced upon combination of several multi-voiced strata. The weighty semantic significance of 
polyphonic coordination of voices – along with “timbre-intonation” (Sergei Slonimsky), “harmonic intonation” 
(Yuri Kremlyov), rhythmic intonation” and “intonation of dynamics and articulation” (Yuri Kholopov) – also gives 
life to “polyphonic intonation.”

Keywords: intonation, polyphony, polyphony of strata, polyphonic intonation.
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 РИЧЕРКАР, РИЧЕРКАРНОСТЬ, ТОНАЛЬНО УСТОЙЧИВАЯ ФУГА

О ричеркаре и его разновидностях сказано 
много. Однако не все грани этого уни-
кального музыкального явления освеще-

ны полно. Некоторые вопросы не получили до-
статочно убедительных ответов, а на некоторые 
из них ответов нет вообще. Вс , о чем наука уже 
сказала, повторять нет необходимости, поэтому 
обратим внимание лишь на особенности это-
го жанра и некоторые моменты его истории от 
конца XVI до середины XVII века. Но поскольку 
трактовка и содержательное наполнение самого 
термина до сих пор просто необъятны, то уточ-
ним сразу: объектом нашего внимания является 
инструментальный имитационный ричеркар, 
ибо именно он стал основным звеном интересу-
ющей нас проблемы. 

Главными являются ответы на следующую 
группу вопросов – когда, почему (по каким при-
чинам) и зачем возник ричеркар? Но важней-
ший: где «граница» между ричеркаром и фугой?

Некоторые вопросы звучат весьма прагма-
тично и, возможно, вызовут некий эмоциональ-
ный протест. В особенности это относится к 
воп росу зачем?

Действительно, подходить к музыке (е  фор-
мам и жанрам) с такой прямолинейностью не 
принято. Для музыки обыденность не характер-
на. Музыка величественно необъяснима. Однако 
на протяжении веков она сама да т нам основа-
ние относиться к ней и с прагматичных позиций. 
К примеру, в случаях узкой адресности е  творе-
ний, к которым можно отнести: жанры церков-
ной службы, увеселений (танцы), торжественных 
мероприятий (юбилеи, коронации…), военных 
событий. Следует иметь в виду, что окончатель-
ная оценка музыки осуществляется в зависимо-
сти не от адреса, а от конкретных е  достоинств. 
Одухотвор нность музыки столь велика, что она 
изначально как бы отвергает попытки ответа на 
вопрос зачем? Тем более, что и ответ не может 
быть сиюминутно верным. Его правильность 
«прорастает» постепенно – в ореоле событийно-
го контекста. И лишь время формирует ответ, за-
висящий от многих факторов, сопровождающих 

анализируемое событие. При этом немаловажное 
значение имеет и «место» того или иного собы-
тия в общем эволюционном процессе. Однако 
отказаться от вопроса зачем? в нашем случае нет 
возможности: ведь отношение науки к ричеркару 
различно и, порой, сильно удивляет.

Так, наука настойчиво утверждает и много-
вариантно тиражирует в виде неопровержимого 
постулата мысль о том, что ричеркар является 
предшественником фуги. Такое мнение в ч м-
то справедливо, но лишь с точки зрения XVIII и 
более поздних веков. Собственно говоря, с хро-
нологической точки зрения такие утверждения 
справедливы всегда, ибо любое событие, свер-
шившееся до, всегда предшествует тому, что по-
явилось после. Однако такое категоричное при-
знание ричеркара предшественником фуги не 
имеет ни малейшего отношения к пониманию 
причин (для нас чрезвычайно важных) возник-
новения ричеркара. Мнение (ричеркар – пред-
шественник) основано на знаниях, пришедших 
к нам много позже – из тех врем н, когда соот-
ветствующие новаторства ричеркара конца XVI 
– начала XVII веков действительно оказались 
важными для фуги (но и не только для фуги). 
В момент же возникновения ричеркара речи о 
фуге (если не считать, что каноническую имита-
цию именовали фугой) не было. И быть предше-
ственником несуществующей полифонической 
формы ричеркар никак не мог. Поэтому вопро-
сы когда? и почему? продолжают настоятельно 
требовать ответов. Таким образом, озвученный 
постулат не содержит ответов на обозначенные 
вопросы и не может их содержать. Взаимоот-
ношения же ричеркара с фугой определяются 
не этой, а иной формулой. Она должна звучать 
так: не ричеркар – предшественник фуги, а фуга 
– последовательница ричеркара. Указанная в 
предлагаемом варианте перестановка не нару-
шает ж сткость логики по отношению к сути 
явлений, но движет мысль в правильном направ-
лении, поэтому и необходимость поиска грани-
цы между ричеркаром и фугой продолжает быть 
актуальной и обязательной.
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Итак, вс  по-порядку. Ответ на первый во-
прос (когда?) особенно важен. Речь в данном 
случае ид т вовсе не об астрономическом вре-
мени (год, месяц…), а о музыкальных особен-
ностях эпохи, решительно обострившей необхо-
димость появления жанров и форм, способных 
отразить насущность возникающих новых тен-
денций и приоритетов в европейской профес-
сиональной музыке. Эта эпоха демонстрирует 
стремление к отходу от типизированных форм 
выражения и приближению к формам индиви-
дуализированным. Указанная тенденция оказа-
лась заметной в мелодико-тематической сфере: 
в частности, в постепенном движении к эманси-
пации хроматизма1, то есть к его равноправию 
со звуками диатонических ладов. Это в свою 
очередь отрази лось и на судьбах собственно ла-
довых систем: произошло расширение восьми-
ладовой системы в глареановскую двенадцати-
ладовую. Запущенный механизм решительных 
изменений оказал мощное воздействие на музы-
ку конца XVI века и последующих врем н.

Поиски индивидуальности в мелодико-тема-
тической сфере неминуемо породили дифферен-
цированность многоголосия фактуры (расчлене-
ние его на голоса – мелодически главные, и на 
голоса – их сопровождающие), сказавшуюся в 
появлении признаков гомофонности в фактуре 
с усилением роли вертикали. В этих условиях 
зарождающийся принцип basso continuo не вы-
глядит некоей неожиданностью. Он вполне со-
ответствует «требованиям» фактуры, а терцовая 
структура вертикали решительно вытесняет не-
когда главную – perfetto – вертикаль. 

От признания главенства терцовой верти-
кали и ощутимой разницы между трезвучиями 
мажорного, минорного и уменьш нного накло-
нений «рукой подать» до появления качеств 
функциональности вертикали и появления чув-
ства самостоятельности логики связей этих вер-
тикалей, часто не совпадающей с логикой мело-
дического разв ртывания.

Вс  взаимосвязано и взаимообусловлено. 
Новаторские изменения в одной сфере мгновен-
но отражаются в «поведении» других элементов 
общей системы. Если добавить к сказанному и 
возникновение повышенного интереса к инстру-
ментальной музыке (прич м, имеется в виду не 
только и не столько важность расширения тем-
бровой палитры), то увидим перспективы е  
возможностей в дальнейшем расширении круга 
контрастов фактурными средствами. 

Это было время, обозримое будущее которого 
имело контуры приближающейся тональной си-
стемы, со всем шлейфом обязательных находок 
и достижений2. Эти кратко перечисленные нова-
торства в совершенной (даже – совершеннейшей) 
музыкальной системе XVI века стали мощным 
стимулом для дальнейшего е  развития. Необхо-
димость появления жанра ричеркара – «собира-
теля» воедино основных новаций удивительной 
эпохи – послужила опорой возникновения ком-
плекса причин, среди которых главная связана 
с появлением понятия «содержания» музыки. 
Именно – музыки. Ведь основную ответствен-
ность за содержание в любом сакральном жанре 
н с канонический вербальный духовный текст. 
О содержании же музыки речи не возникало. То 
есть налицо ситуация, при которой «…сотрудни-
чество со словом заставляет музыку “потеснить-
ся”». [4, с. 46]. Однако с появлением самостоя-
тельных инструментальных жанров возникает 
серь зный разговор и о содержании музыки. Но 
значение вербального текста как фактора формо-
образования при этом не уменьшилось.

Ричеркар в эпоху барокко, которая постави-
ла «…инструментальную музыку вровень с во-
кальной» [7, с. 178], стал восприниматься уже не 
только как арсенал разнообразнейших средств 
экспонирования и развития материала, но и как 
некая конкретная форма. Она вобрала основные 
достижения форм, инспирированных силой вер-
бальных законов, что напрямую указывает на из-
менение первоначального статуса этой формы, 
поскольку в вокально-хоровых жанрах XV–XVI 
столетий вербальный текст являлся не только ос-
новным носителем «содержания» произведения, 
но и основным аргументом формообразования. 

Примером может служить форма строфиче-
ского мотета, где формообразующее значение 
вербального текста весьма велико. Ричеркар 
охотно принял эту форму, но соединил силу вер-
бальных содержательных аргументов с музы-
кальными. При этом заметим: во многих чисто 
музыкальных компонентах музыкального содер-
жания сильны вербальные истоки.

Так сформировалась ричеркарность – ком-
плекс признаков ричеркара, обеспеченный бо-
гатством его контрапунктической техники, 
использованной как в функции средств формо-
образования, так и в роли факторов содержа-
тельности в инструментальных жанрах. 

Справедливость требует сказать, что сфор-
мировался этот комплекс ещ  в XVI веке, но 
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в XVII столетии его функции во многом изме-
нились и – главное – расширились. Таким об-
разом, понятие ричеркарности – это не просто 
некий набор контрапунктических средств. Это 
ещ  и характеристика осознанности использо-
вания композиторами определ нного количе-
ства элементов контрапунктического арсенала 
в вышеотмеченных функциях. Чем больше этих 
элементов применялось для создания конкрет-
ного произведения, тем выше в н м степень 
ричеркарности. Уже в ричеркарах XVI и ряде 
ричеркаров и ранних фуг первой половины и се-
редины XVII века мы сталкиваемся с многочис-
ленными и целенаправленными обращениями 
авторов к помощи тех или иных контрапункти-
ческих при мов, обильно предлагаемых самим 
техническим арсеналом. Все они были созданы 
практикой XV–XVI столетий, но в XVII доведе-
ны жанром инструментального имитационного 
ричеркара до высшей степени совершенства. 

Симптоматично удивительное совпадение 
развития инструментальных жанров с очеред-
ным всплеском интереса к риторическим фигу-
рам вообще и к выделению из них особого типа: 
музыкальных риторических фигур (МРФ). Об-
щее количественное изобилие таковых в XVI–
XVII веках породило иллюзию возможности 
компенсировать за их сч т нехватку конкретики 
«содержания» в инструментальных жанрах му-
зыки. Но количество именно музыкальных рито-
рических фигур освобождает нас от веры в них 
как в некую панацею для определения содержа-
ния (см. примечание 5).

Одной из причин появления ричеркара была 
необходимость динамизации католической мес-
сы. Он вырос из версетт (инструментальные 
– преимущественно органные – вставки). Но 
вс  более укрепляющаяся самостоятельность – 
структурное совершенство и демонстрируемое 
им контрапунктическое богатство – приводят к 
тому, что ричеркар вскоре «покидает» мессу и 
совершает уверенное шествие по просторам про-
фессиональной европейской музыки. Хорошим 
примером сказанному могут служить ричерка-
ры Дж. Фрескобальди, возникшие в первой по-
ловине XVII столетия. К примеру, в мессах «In 
Dominicis infra annum», «In festis duplicibus I», «In 
Festis Beatae Maria Virginis I» отмеченное выше 
структурное совершенство формировалось в про-
цессе обращения ко многим вокально-хоровым 
структурам (строфический мотет), а контрапун-
ктическое богатство связано с широким исполь-

зованием арсенала контрапунктической техники, 
также накопленного практикой предшествующих 
веков3. В этом аспекте ричеркар оказался важ-
ным жанром, решительно аккумулировавшим 
все стремительно нарождающиеся новаторские 
тенденции так называемого «свободного стиля». 
На ричеркар, как видим, пала ещ  и обязанность 
решения возникающих проблем, связанных с 
появлением категории «музыкального содержа-
ния»: ведь к началу XVII века пополнение арсе-
нала средств достигло того уровня, при котором 
контрапунктическая техника становится уже и 
важнейшим содержательным элементом. 

Итак, на вопрос почему мы тоже ответили 
(правда, кратко) и даже начали приближаться к 
ответу на вопрос зачем. 

Ясно, что ричеркар в настоящем контексте 
нам важен не только сам по себе. Важно то, во имя 
чего (зачем?) он возник и начал активно функци-
онировать. Музыкальное искусство, движимое 
имманентными силами, постоянно требовало  
(и требует) развития всех своих компонентов. Но 
при этом надо иметь в виду, что указанная необ-
ходимость в ричеркаре возникала, определялась 
с синхронно крепнущей самостоятельностью 
самого ричеркара. И «разложить» эту связь по 
причинно-следственным «полочкам» весьма за-
труднительно. Так, идеи ричеркарности в союзе 
с имитационной техникой явились силой, а сам 
ричеркар – достаточно универсальным жанром, 
который оказался способным в XVI–XVII веках 
усовершенствовать всю палитру выразительных 
средств и существенно динамизировать (что и 
является ключевым в ответе на вопрос зачем) 
процесс формообразования. В этом случае кон-
трапунктическая техника оказалась неким сред-
ством, уточняющим многие стороны указанного 
«содержания». Эти элементы стали не просто 
деталями арсенала контрапунктической техники, 
а возможно, персонажами содержания, элемента-
ми общей палитры и в ранней тонально-устойчи-
вой вариационной фуге. При этом ричеркарность 
можно воспринимать как некую своеобразную 
единицу измерения музыкального содержания.

К примеру, Андреа Габриэли (1510–1586) уже 
во второй половине XVI века в сво м знаменитом 
четыр хголосном «Ричеркаре в g дорийском» (del 
Primo Tuono), опирающемся на мотетную стро-
фическую форму с тремя мелодиями, демонстри-
рует богатейшую контрапунктическую технику. 

Ричеркар включает семь строф-разделов. 
Начальные пять строф излагают опорную тему 
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только по одному разу в каждом голосе. Посколь-
ку законы строфической формы XVI века требу-
ют применения нескольких равноправных мело-
дий, то Габриэли эти потенциально возможные в 
качестве самостоятельных мелодии использует 
как контрапунктирующие голосà-противосло-
жения4, прич м некоторые из них повторяет, что 
прида т им статус противосложений удержан-
ных. На пути к поискам интонационной индиви-
дуальности тем-мелодий композитор совершает 
отход от принципов строфической формы, что и 
заставляет его сделать первую тему приоритет-
ной. Тем самым наблюдается тенденция к пе-
реходу от многотемного (многомелодического) 
мотета к однотемному, поэтому и в ричеркаре 
другие темы уходят в тень и выполняют функ-
цию противосложений. 

Так, уже в 4-й строфе появляются два 
удержанных противосложения. Взаимоотноше-
ния основной мелодии (темы) с П1 и П2 контра-
пунктически варьируются: появляются стретты 
как у основной мелодии, так и среди противосло-
жений. В 5-й строфе тема и оба противосложения 
звучат в различных контрапунктических сочета-
ниях, а строфа 6 обрушивает на слушателя волны 
всевозможных контрапунктических сочетаний 
всех тр х материалов со всевозможными их пре-
образованиями. Так, во всех голосах поочер дно 
(начиная с педальной клавиатуры) звучит основ-
ная мелодия (тема) в увеличении. Одновремен-
но с ней в других голосах звучит тр хголосная 
стретта (с разным временным сдвигом) на эту же 
тему, но в уменьшении. В качестве контрапункта 
тр м остальным проведениям основной темы в 
увеличении звучат П1 и П2. 

Строфа 7 демонстрирует сложнейшие кон-
трапунктирующие сочетания всех тр х матери-
алов в уменьшении. Как видим, ричеркарность 
щедро раскрыла доступ к своим контрапункти-
ческим запасам. Именно изощр нная контра-
пунктическая техника позволяет накапливать (и 
усиливать) между строфами тот накал контрас-
тов, который обеспечивает динамику становле-
ния общей формы и наполняет е  музыкальной 
содержательностью.

Теперь обратимся к анализу двух ричеркаров 
Дж. Фрескобальди. В них деяния композитора 
«…интересны своей целеустремл нной погоней 
за контрапунктическим идеалом» [10, с. 327–
328]. Заметим, что в первом из них («Ricercare 
cromatico post il Credo» из мессы «In festis 
duplicibus I») отношения к средствам контрапун-

ктической техники близки манере А. Габ риэли, 
но одновременно отличаются большей устрем-
л нностью к конкретике результатов вырази-
тельных (содержательных) возможностей этой 
техники. Так, с т. 19 начинается совместная экс-
позиция Т2 и Т3, но в контрапункте с Т1. При этом 
уже в ответе используется контрапункт дуодеци-
мы (Iv=-11). Дальше (т. 25) Т1 и Т3 звучат в октав-
ной перестановке (Iv=-7). В т. 26 Т1 и Т2 даны во 
вдвойне-подвижном контрапункте. Начиная от  
т. 29 и далее в Т3 и Т1 появляются удвоения деци-
мами и терциями; с т. 31 дано четыр хголосие, в 
котором на Т1 у сопрано накладывается Т2 в ниж-
нюю дециму со стреттой на Т2 в нижнюю унде-
циму и Т3 во вдвойне-подвижном контрапункте 
с риспостой стретты. С т. 41 начинается третий 
раздел ричеркара. В н м появляется ещ  одна 
тема – Т4. Она имитационно (кварто-квинтово) 
излагается в разных голосах. Это изложение Т4 
накладывается на Т1 в увеличении в разных го-
лосах. Ричеркар обнаруживает очевидное стрем-
ление композитора к разнообразию контрапун-
ктических соединений четыр х тем, к тому же Т1 
выполняет ещ  и функцию cantus firmus.

Четыр хголосный органный ричеркар из 
мессы «In Festus Beatae Mariae Virginis I» имеет 
двухчастную структуру и основан на двух темах. 
Т1 в сво м стремлении к индивидуальности уди-
вительно современна и уже достаточно далека от 
идеалов мелодики строгого письма: в ней пред-
ставлены и хроматизмы, и восходящий мелодиче-
ский скачок на сексту (!). Но взаимодействие Т1 
с Т2 и техника их соединений свидетельствуют о 
начале XVII века. К тому же Т2 вступает в функ-
ции противосложения к ответу. Именно в функ-
ции, ибо она излагается в свободном голосе, в то 
время как «настоящее» противосложение продле-
вает голос первого проведения темы. Эта Т2 всту-
пает в различные контрапунктические взаимоот-
ношения с противосложением и с Т1. При этом 
используются все формы подвижных контрапун-
ктов. Аналогичная контрапунктическая ситуация 
наблюдается и в других ричеркарах композито-
ра. Теперь обратим внимание на чрезвычайно 
важное обстоятельство: на логику высотных от-
ношений (высотных контрастов) тем и ответов 
в проанализированных ричеркарах. Они везде 
кварто-квинтовые и воспроизводят знакомые по 
имитационной технике XVI столетия каноны, в 
которых пропоста и риспоста часто соотносятся 
как лад и гиполад (что в скором будущем уже при-
вед т к типу соотношений близкому к T – D).
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Так, в ричеркаре А. Габриэли опорная тема 
звучит 37 раз. Из них 16 раз in g, 20 раз in d и толь-
ко один раз высотные отношения могут быть трак-
тованы как in a. Т2 на протяжении всех семи строф 
высотно одноголосно и стреттно излагается так: 
26 раз in g; 16 раз in d; Т3 начиная с 4-й строфы –  
21 раз, из них – 7 in g, 9 раз in d, а с 5-й строфы –  
5 раз подчин нно, в качестве дублирующего со-
провождения в каком-либо из отмеченных ладов.

В первом проанализированном ричеркаре  
Д. Фрескобальди высотные отношения также 
ориентированы только на два уровня: (in d и in a).  
И во втором ричеркаре этого композитора вы-
сотные отношения те же: то есть ладовые и ги-
поладовые (in c и in g), но при этом уже гораздо 
явственнее прослеживаются будущие Т – D.

Однако формообразующая роль контрапун-
ктической техники в проанализированных ри-
черкарах обязана своими отличиями не столько 
авторским пристрастиям (хотя они очень важ-
ны), сколько стремительно изменяющимся во 
времени (середина XVI века – первая полови-
на XVII века) требованиям к обновлению всех 
элементов музыкальной системы. В том числе и 
элементов контрапунктической техники.

Никак нельзя в свете нашего исследования 
пройти мимо двух фуг (так сам автор назвал свои 
несомненные ричеркары) С. Шейдта (1587–
1654) из второй части знаменитой «Tabulatura 
nova» (1624). Первая из них – «Fuga Contraria» 
(заметим, что она уже очень близка к «настоя-
щему» g moll, a не к in g) гигантских размеров 
(194 такта на 8/4) демонстрирует явный успех 
в поиске интонационно индивидуальной темы. 
Ощущение индивидуальности усилено ответом 
в обращении. При этом начальная пара (тема 
– ответ) обнаруживает очень важный интона-
ционный элемент для музыкальной «темы кре-
ста»5 (так она будет именоваться в скором буду-
щем). При этом возникает типичное обращение, 
«осью обращения» которого становится терция 
(!) минорного лада. Одновременно с этим вся 
фуга – это блестящее торжество ричеркарных 
контрапунктических хитросплетений различ-
ных е  материалов. В качестве примет времени 
и в этом ричеркаре встречаются черты будущих 
тональных отношений. Однако для экспониро-
вания и развития тем (они звучат около 100 раз, 
не считая проведений со всевозможными ритми-
ческими преобразованиями и вычленениями…) 
используются только тональные высоты in g и 
in d. Прочие же тональности (точнее – их вс  

усиливающиеся признаки) обнаруживаются в 
разделах, связанных с каноническими секвенци-
ями, или при изложении в диатонических ладах.

Одно полноценное проведение in c в т. 151–
152 легко объяснимо идеей contraria: квинта от 
g (moll) вверх да т d (moll), а квинта вниз при-
водит к c (moll). Это не нарушает общей едино-
образной ( с точки зрения нашего времени – даже 
однообразной) – так знакомой по ричеркарам 
тех лет – ладотональной картины.

Вторая фуга (G гипоионийский – 154 такта на 
8/4) несколько проще: в ней и количество про-
ведений темы не столь огромно, и масштабы 
скромнее. Но общий характер, набор средств 
экспонирования и развития и тенденции к 
структурной строфичности также разнообраз-
ны и многолики. В обеих фугах композитор 
прибегает к помощи увеличений (двух-, четы-
р х- и восьмикратных) в различных контрапун-
ктических голосах, наложения на увеличенный 
вариант уменьш нных вариантов (тип пропор-
ционального канона), контрастов мензур в раз-
личных разделах фуг, элементов подражательно-
сти (Imitatio Violistica).

Большое значение имеет контраст фактур: в 
обеих фугах присутствуют разделы с последова-
тельным проведением по всем голосам темы в 
увеличении в манере cantus planus (см. ричеркар 
А. Габриэли) в педальной клавиатуре с резким 
и близким по времени эффектнейшим разде-
лом, заполненным стремительными звучаниями 
(Imitatio Violistica) восьмых и шестнадцатых.

Во второй фуге обнаруживается опора тоже 
только на две высотные позиции: in g и in c.  
И только однажды (в т. 27–29) в верхнем голо-
се прозвучала тема в in d, уже весьма близком к  
D dur (см. А. Габриэли), появление которого 
предопределено стреттой.

Итак, мы кратко ответили на поставленные 
вопросы. Кроме последнего: о границах между 
ричеркаром и фугой. Ответ на него возможен 
только при формулировании ч тких признаков 
этих двух (ричеркар-фуга) форм.

Признаки ричеркара:
1. Богатейшая контрапунктическая техника 

как основа системы контрастов в процессе фор-
мообразования.

2. Опора на ладо-гиполадовые (кварто-квин-
товые) отношения в качестве основных.

3. Реализация и дальнейшее развитие сред-
невековых структурных (преимущественно мо-
тетных) форм.
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Признаки фуги второй половины XVII века:
1. Активно развивающаяся тональная система.
2. Главенство кварто-квинтовой имитации, 

появление гармонической функциональности и 
переход от ладо-гиполадовых отношений к то-
нико-доминантовым.

3. Переход от строфических (мотетных) 
структур к структурам, в которых строфа усту-
пила место вариации. 

4. Унифицированность вариационной по 
структуре тонально-устойчивой фуги (тр х- или 
четыр хчастной по форме). 

Первая е  часть есть экспозиция с уже знако-
мыми нам нормами представления тем и их кон-
траста с имитирующими голосами. Вариации же 
есть измен нные повторения экспозиции. При 
этом меняются: схема вступления голосов, по-
рядок тональностей звучания тем, появляются 
новые (неудержанные) противосложения, изме-
няются связки (их масштабы и материал). В про-
цессе выхода на передовые позиции контраста 
тональностей как основы средства формообра-
зования формулируются и принципы дифферен-
циации указанных разделов. Так, Л. Бусслер [1, 
с. 102–105] рассматривает наиболее логичную и 
соответствующую требованиям того периода схе-
му кадансов: экспозиция – на доминанте, первая 
вариация – на верхней или нижней медианте (то 
есть для минора или мажора это параллельная то-
нальность), а вторая вариация – на тонике. При-
мечательно следующее: говоря о схеме кадансов в 
фуге второй половины XVII столетия, Л. Бусслер 
(уч ный второй половины XIX века) пользуется 
терминологией, связанной с тональной системой 
и рожд нными ею гармоническими функциями.

Так выглядят основные признаки (и их раз-
личия) ричеркара и фуги, что позволяет опре-
делить границы между ними. Уже анализ двух 
«фуг» С. Шейдта вплотную подв л нас к воз-
можности решения вопроса о границе между 
ричеркарoм и фугой. 

Музыканты той эпохи, надо заметить, не виде-
ли большой разницы между ричеркаром и фугой: 
явления, знакомые XXI столетию как само собой 
разумеющиеся, в XVII веке находились в стадии 
становления, следовательно, и границы между 
ними не обладали яркой определ нностью. «Ри-
черкар и фуга были синонимичны» [5, с. 187]. 

Речь ид т о терминологической синонимично-
сти. Для такого положения вещей были причины. 
Но в настоящий момент эта причина (синонимич-
ность терминов) – не главная. Она не существен-

на, тем более, что аналогичные ситуации в тер-
минологических сферах возникали (и возникают) 
часто. Гораздо важнее причина, которая связана 
с возникновением тональной системы и появле-
нием ладотонального контраста – этого мощней-
шего средства динамизации формообразователь-
ного процесса. Но для начала и середины XVII 
века значение этого контраста в его чрезвычайно 
важном качестве было недостаточно осознанно, 
ибо контраст этот распространялся в первую оче-
редь на отношения T – D ещ  не отпочковавши-
еся от отношений лад – гиполад. Следовательно, 
и разница между ричеркаром и фугой (с точки 
зрения причин существенных) просматривается 
с трудом. Ярким примером сказанному является 
цикл И. Фробергера «Ричеркар и фуга», создан-
ный предположительно между 1658 и 1660 года-
ми. Это замечательный образец теоретических и 
практических блужданий, неминуемо сопрово-
ждающих процесс возникновения фуги (так на-
зываемой тонально-устойчивой) и прочерчивания 
границы между ричеркаром и фугой.

Так что же есть ричеркар и что – фуга в пони-
мании И. Фробергера? Исчерпывающего ответа 
мы не получим, так как и фуга и ричеркар напи-
саны не просто на одну и ту же тему. Тексты ри-
черкара и фуги совпадают. Разница между ними 
(если не считать мензур, масштабы которых в 
фуге в два раза больше) минимальна и несуще-
ственна и никак не вызывает ощущения наличия 
двух самостоятельных произведений. 

А если вспомнить, что в терминологической 
части итальянской теории ричеркар и есть фуга, 
то станет понятно, почему и С. Шейдт именует 
свои по всем признакам ричеркары, фугами. На 
тот момент истории ричеркар выглядел привле-
кательнее своим изобилием использованных тех-
нических средств и возможностью бесконечного 
творческого преломления этих художественных 
средств в процессе создания музыкального про-
изведения. Вполне очевидно, таким образом, что 
в смешении понятий ричеркар и фуга в практи-
ке XVII столетия виноваты не И. Фробергер и не  
С. Шейдт. Причина – в другом: в неполном осоз-
нании величия потенциала тональной системы 
(ведь на этот момент она пребывала лишь в со-
стоянии активного становления). Но именно эта 
сила, стремительно демонстрирующая свои фор-
мообразующие возможности и над жно берущая 
в свои руки процессы обновлений на всех худо-
жественных направлениях европейской профес-
сиональной музыки, становится главным двига-
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телем общей для всей музыки эволюции XVIII и 
других (вплоть до нашего времени) веков. 

Таким образом, главной в формообразовании 
ричеркара является разнообразная, изысканная 
контрапунктическая техника (ричеркарность), 
а основным признаком формы фуги XVII столе-
тия (позже названной тонально устойчивой) – 
тональный план. Вот где расположена граница 
между ричеркаром и фугой. 

Так фуга, являясь последовательницей изо-
бретательных тенденций ричеркара, открыла 
огромные формообразовательные возможности 
тональной системы (тональный план) и дала 
мощный импульс для дальнейших поисков 
средств и при мов формообразования фуги то-
нально-развивающейся. 

Но это тема уже отдельной статьи.

1 Так, в музыке конца XVI века мы уже слы-
шим хроматизмы в совсем иной функции, нежели 
во времена предыдущие. Эта тенденция ярко пред-
ставлена в пятиголосном мадригале Луки Маренцио 
(1553–1599) «Solo e pensoso» (1599), что требует хотя 
бы краткого анализа музыки. В мадригале дан дли-
тельный восходящий хроматический ход от G до A  
с нисходящим возвращением к D2. Художественное 
значение этого хода подтверждено не только тембром 
и местом в фактуре (soprano), но и ровными дли-
тельностями (целые в манере cantus planus), а также 
и гармонией только терцового строения. Периодич-
ность смен гармоний, как правило, совпадает со сме-
ной звуков хроматического хода. Лишь в некоторых 
случаях на одну целую длительность приходятся две 
гармонии. Для смен гармоний композитор использует 
три варианта соотношений: терцовые, кварто-квин-
товые, либо одноим нные (dur – moll). 

Таким же образом и Джироламо Фрескобальди 
(1583–1643) уже в начале XVII столетия (1635) в 
музыке своих вокальных и инструментальных ричер-
каров (к примеру, «Ricercare cromatico post il Credo» 
из мессы «In Festis duplicibus I», «Ricercare dopo il 
Credo» из мессы «In Festis Beatae Mariae Virginis I») 
обильно использует хроматизацию.

2 Для Иоганна Якоба Фробергера (1616–1667) ри-
черкар, кроме всего прочего, стал «полигоном» для 
удовлетворения «… растущих тенденций к тональным 
экспериментам» [10, с. 328]. Правда, к высказыванию 
автора цитированной мысли следует отнестись крити-
чески. Дело в том, что он имеет в виду Ричеркар cis 
moll № 6 из цикла ричеркаров 1658 года. В н м пред-
ставлена редко употреблявшаяся тогда тональность, 
что образует тональный контраст между разными 
ричеркарами, а не внутри одного ричеркара. Это об-
стоятельство не позволяет чересчур высоко оценить 
тональные эксперименты композитора. Однако само 
по себе появление уже тональности (а не лада с усто-
ем cis) должно быть оценено по достоинству. В этом 
отношении гораздо бòльший эффект эксперименти-
рования в тональной сфере представлен ричеркарами  
Дж. Фрескобальди. Так, его ричеркар из мессы «In festis 
duplicibus I» имеет форму, близкую к basso ostinato: в 

басу дана краткая мелодическая формула, обладающая 
признаками конкретной ладотональности. Вот е  зву-
ки: C, E, F, D, C. Если первое басовое проведение этой 
фразы квалифицировать в качестве «представителя»  
C dur, то последующие 12 е  басовых повторений да-
дут такой «тональный план»: G, D, A, E, D, G, C, F, B, 
Es, F, C. Нетрудно понять, что при таком тональном 
богатстве внутри одного ричеркара демонстрируeтся 
гораздо бòльший тональный эксперимент и, следова-
тельно, с гораздо бòльшей перспективностью в каче-
стве средства (силы) формообразующего процесса.  

3 К примеру, Kyrie из мессы Палестрины «Ut, 
Re, Mi, Fa, Sol, La» имеет ярко выраженную стро-
фическую структуру. Cantus firmus, многократно 
провед нный у S2 сам по себе активно демонстри-
рует богатство технических преобразований мело-
дического гексахорда: он излагается и в прямом, и 
ракоходном движении, в увеличении (с прогрессией 
от двукратного до четыр хкратного) и уменьшении 
(тоже с прогрессией от четыр хкратно увеличенного 
«назад» до прямого и двукратно уменьш нного). Во 
всех остальных голосах одновременно со звучанием 
C.f. появляются каноны конечные и бесконечные, ка-
нонические секвенции, варианты противосложений, 
вертикальные и горизонтальные перестановки раз-
ных контрастных материалов.

4 Здесь и далее мы уже будем пользоваться терми-
нологической базой (тема, ответ, противосложение и 
др.) той будущей формы, которая став последователь-
ницей ричеркара, восприняв и развив его достижения, 
устремилась в будущее и получила название – фуга.

5 Сложность вопроса о музыкальных риториче-
ских фигурах (МРФ) столь велика, что безусловно 
требует отдельного глубокого аналитического ис-
следования. Здесь ограничимся лишь следующими 
размышлениями: да, риторика давно вошла в средне-
вековые Тривиум (в качестве модификата в виде му-
зыки) и Квадривиум. Но принадлежность риторики 
к музыке носит весьма опосредованный характер. 
Правда, в XVII веке фугу целиком пытались трак-
товать (из-за е  стремительно крепнущей структур-
ной стабильности) как МРФ [9, стб. 991]. Но вряд ли 
такая трактовка способна была помочь слушателю 

ПРИМЕЧАНИЯ
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конкретизировать «содержание» этой музыки. Од-
нако очертить некий круг смысловых ассоциаций 
такая трактовка несомненно могла. Позже возникли 
попытки трактовок всевозможных повторений мело-
дических оборотов в теме фуги как элементов МРФ 
[там же, стб. 979]. Со временем (в ходе историческо-
го движения) явственно ощутимо уменьшение значе-
ния МРФ. Оно связано с целым комплексом причин 
общей эволюции эстетических отношений сторон: 
жизнь – искусство. Уменьшение, таким образом, ин-
спирировано самой практикой XVI и, в особенности, 
XVII и XVIII веков. Подавляющее количество (и по-
стоянно увеличивающееся их число) так называемых 
МРФ (на самом деле к музыке в их первоначальном 
предполагаемом значении отношения почти не име-
ющих) постепенно переквалифицировалось в «пер-
сонажей» списка музыкальных терминов. В настоя-
щее время эти списки в учебниках по элементарной 
теории музыки весьма объ мны и имеют определ н-
ное значение для уточнения темповых и эмоциональ-
но-выразительных характеристик при исполнении 
музыки и для восприятия е . Однако музыка XVII и 
XVIII столетий не просто вытеснила многие ритори-
ческие фигуры из статуса «музыкальных», но и по-
родила ряд действительно «музыкальных» фигур. К 
таковым музыкальная практика современности отно-
сит и так называемую «тему креста».

В музыке предыдущих врем н таких интонацион-
но характерных мелодических образований (причис-
ленных нами к МРФ) не было и быть не могло. Пара-
доксальность ситуации очевидна. Ведь «тема креста» 
порождена «по прочтении» библейских канонических 
писаний о житии Христа, а сама музыкальная «тема 
креста» сформировалась лишь на стыке XVII–XVIII 
веков. Великие мастера XIV–XVI столетий искренне 
ярки и выразительны, говоря о страданиях Иисуса 
Христа в своей подвижнической деятельности. Но му-
зыкальной «темы креста» не существовало. Поэтому 
она не существует и в их творениях. Как же так? Ведь 
е  щемящая выразительность несомненно сильна и 
созвучна библейским писаниям. Почему создатели 
пассионов, месс, духовных мотетов, глубоко чувство-
вавшие и переживавшие скорбность описываемой си-
туации не прибегали к столь убедительной по трагиче-
ской адекватности мелодической формуле?

Причина парадокса заключается в том, что (по-
вторюсь) этой интонационно-мелодической фигуры в 
музыке XVI и начала XVII веков не было. И быть не 
могло! Ведь опорой самых ярких форм «темы креста» 
служат интервалы уменьш нных септимы и кварты. 
Этих интервалов в диатонической ладовой системе му-
зыки Средневековья не существовало. Однако по струк-
туре они равны большим сексте и терции (разночтения 
между натуральными и темперированными системами 
в настоящий момент в сч т не бер м). Следовательно, 
сила этих мелодических образований не в структуре 
указанных интервалов, а в ладовом контексте. Этим 
«контекстом» явился минор. Не эолийский лад, а имен-
но уже минор. А если точнее, то минор гармониче-
ский – продукт музыки конца XVII века. Как видим, 
такое превращение больших сексты и терции в умень-
ш нные септиму и кварту стало возможным совсем в 
другую эпоху – эпоху уже «свободного письма». «Сво-
бодное» же письмо, в свою очередь, обозначило путь к 
появлению в музыке (независимо от влияния МРФ) та-
ких интонационных образований, которые не требуют 
содержательной словесной расшифровки. И главным 
виновником этого – буквально революционного – пере-
ворота в области музыкальной содержательности стала 
опера. Многие достижения оперной музыки сформи-
ровали достаточно устойчивое представление о содер-
жательности тех или иных интонационных оборотов, 
ладотональных форм, ритмогармонических построе-
ний, которые, перейдя из вокальных (ария, канцона и 
т. д.) форм в инструментальные, сохранили сво  содер-
жательное наполнение. К примеру, интонации вздохов 
и их инструментальное воплощение в медленных ча-
стях симфоний, сонат, концертов (мангеймцы, Моцарт, 
Гайдн, Бетховен, музыкальный романтизм XIX века). 
Это было открытием минора, который уже сам по себе 
стал выполнять функцию МРФ – стал ею. Так была от-
крыта и многократно приумножена огромная эмоцио-
нальная сила интонационно обновл нной оперной Aria 
lamento. Войдя в сферу инструментальных жанров, она 
не только создала оазисы проникновенной, необыкно-
венно выразительной (порой, скорбной) ранее незна-
комой лирики, но и породила новые драматургические 
отношения внутри жанра и конкретизировала (разуме-
ется, в пределах возможностей самой музыки тех эпох) 
многие стороны е  структуры.
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Новаторские тенденции европейской музыки XVII столетия ярко проявились в инструментальном ричеркаре, 
который сформировал ричеркарность – комплекс признаков ричеркара, обеспеченный богатством контрапун-
ктической техники. Он стал не только важным формообразующим фактором, но и носителем содержательно-
сти в инструментальной музыке. Появление ричеркара и завоевание им передовых позиций в XVII веке созда-
ло основания для развития ряда инструментальных жанров, среди которых особый интерес представляет фуга.

Существует точка зрения, что ричеркар – это предшественник фуги. В статье выдвигается гипотеза о том, 
что не ричеркар является предшественником фуги, а фуга становится последовательницей ричеркара. Такая 
перестановка в паре «причина-следствие» порождает важный вопрос: где граница между ричеркаром и фугой 
и чем она обеспечена?

Анализ многих ричеркаров позволяет найти эту границу и определить основную причину е  появления: 
становление тональной системы. Она обострила важность высотных отношений между различными разделами 
формы и, постепенно заменяя традиционные ладо-гиполадовые отношения на тонико-доминантовые, создала 
условия для появления тональных контрастов – новых и весьма эффективных – в вопросах формообразования.

Фуга XVII века, восприняв технический потенциал ричеркара и воспользовавшись силой тональных кон-
трастов, открыла новую страницу в истории музыки.

Ключевые слова: ричеркар, ричеркарность, мотет, месса, ладовая система, лад – гиполад, тональная систе-
ма, тональный план, фуга. 

The innovative tendencies of 17th century European music were brightly manifested in the instrumental ricercar, 
which shaped the ricercar style – a complex of traits of the ricercar, furnished with an abundance of contrapuntal 
technique. It became not only an important form-generating factor, but also a bearer of substance in instrumental 
music. The emergence of the ricercar and its obtainment of the forefront positions in the 18th century created the 
foundations for the development of a number of instrumental genres, among which of special interest is the fugue.

There exists the opinion that the ricercar is the predecessor of the ricercar. The article brings forth the hypothesis 
that it is not the ricercar that is the predecessor of the fugue, but the fugue is the descendent of the ricercar. This kind 
of interchange in the pair of “cause-effect” generates an important question: where does the boundary between the 
ricercar and the fugue occur, and how is it ensured?

Analysis of a large number of ricercars makes it possible to find this boundary and determine the main reason 
of its appearance: the formation of the tonal system. It exacerbates the importance of high-altitude relations between 
the various sections of the forms, gradually replacing the traditional modal-hypomodal relations with tonic-dominant 
ones, having created the conditions for emergence of tonal contrasts – new and quite effective ones – in the question 
of form-generation.

The 17th century fugue, having appreciated the technical potentials of the ricercar and having made use of the 
power of tonal contrasts, opened up a new page in music history.

Keywords: ricercar, ricercar style, motet, mass, modal system, mode-hypo-mode, tonal system, tonal plan, fugue.
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ФОРМЫ НЕМЕЦКОЙ МНОГОГОЛОСНОЙ ПЕСНИ XV–XVI ВЕКОВ

Вопрос композиционной типологии явля-
ется одним из ключевых при изучении 
немецкой полифонической песни (Lied) 

XV–XVI веков. Соотношение вербального и 
музыкального планов относится к узловым 
проблемам исследовательской традиции, а спо-
собы их координации расцениваются как важ-
нейший жанрово-стилевой показатель. Прич м 
общепринятым является представление о зави-
симости музыкальной формы от поэтической: 
«Параметр формы нередко становится главным 
жанровым показателем. Это относится исклю-
чительно к поэтическому строению, поскольку 
музыкальное является производным и вторич-
ным» [4, с. 107].

Помимо вербального текста и законов его 
организации, прямым образом влияющих на 
музыкальную форму песен, важнейшим их кон-
структивным элементом является cantus firmus 
как целостная тексто-музыкальная структура: 
«Напев зада т интонационный план и протя-
ж нность формы, композиция представляет со-
бой фактурно-гармоническую обработку напе-
ва» [2, с. 67]. Все авторы многоголосных Lieder 
строят их в прямом соответствии со структур-
ными особенностями cantus prius factus’ов. Не-
случайно Георг Форстер в предисловии к со-
бранию «Frische Teutsche Liedlein» (1539–1556) 
подч ркивал, что он «издавал песни не ради 
текстов, а ради композиции» [8, S. 108]. В це-
лом композиции песен определяются строени-
ем тенора, которое в большинстве случаев не 
модифицируется. Исключением являются неко-
торые образцы Volksliedweise – песен на основе 
фольклорных цитат. В них встречается несколь-
ко более свободное обращение со структурой 
тенора1: повторение всех строк или их группы, 
транспонирование, частичные повторения, при-
водящие к «расширенному образованию тенора 
(Erweiterungsbildung)» [12, S. 457].

В немецкой музыковедческой литерату-
ре проговариваются общие закономерности 
формообразования Lied [14], прич м почти ис-

ключительно на уровне вербального текста. 
Вопросу композиционных решений прида тся 
периферийное значение, главное же – анализу 
структуры тенора и способам работы с ним. Так,  
Х. Мозер и К. Гудевиль подробно рассматривают 
закономерности структурирования тенора и его 
возможные модификации, однако изолированно 
от общей композиции песен [12; 13]. Х. Мозер 
указывает на некоторые структурные особенно-
сти песен Пауля Хофхаймера.

Типологию форм ренессансной Lied в свя-
зи с е  стилевыми разновидностями разра-
ботал К. Гудевиль [12], связав тип обработок 
Hofweise (придворный напев) исключительно 
с бар-формой, а Volksliedweise – с Reihungsform 
(строфическая форма), под которой понимаются 
различные пути реализации композиционного 
принципа, основанного на сопоставлении ча-
стей. Правомерность этого заключения, однако, 
не подтверждается материалом. Н. Симакова [6, 
с. 122–124] предлагает следующую типологию 
форм Lied, не включая в поле своего зрения, как 
и другие исследователи, разновидности и моди-
фикации бар-формы: 1) куплетно-строфическая 
форма с куплетом в бар-форме; 2) циклические 
(двух–четыр хчастные) формы.

Во избежание терминологической путаницы 
необходимо уточнить и конкретизировать пре-
жде всего понятие Reihungsform2. При некото-
рых различиях в его понимании отдельными не-
мецкими авторами большинство подразумевают 
широкий спектр структурных моделей и относят 
к этому принципу тв рдые формы песенно-тан-
цевальных жанров, а также строгие вариации 
и даже сквозную форму3. Главным критерием 
Reihungsform является трактовка строфы как 
целостной структуры, чему не соответствует, 
например, тернарная строфа бар-формы. В про-
изведениях исследуемой культуры этот архи-
тектонический принцип адекватно реализуется 
в куплетно-строфической форме с неделимой, 
целостной строфой, в которой решено большин-
ство обработок Volksliedweise.
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Мы разделяем методологическую позицию 
Н. Симаковой и Т. Сорокиной [7, с. 6], согласно 
которой встречающееся иногда принципиаль-
ное разделение бар-формы и куплетно-строфи-
ческой формы в целом неправомерно, так как 
первая является частным случаем второй, харак-
теризуясь особой устойчивостью тексто-музы-
кальной строфы, неоднородным структуриро-
ванием строфы и ясной функциональностью е  
разделов.

Пристального внимания требует и вопрос су-
ществования признаков так называемых сквоз-
ных форм в культуре Lied. Несмотря на то, что 
на протяжении XVI века объ м сквозных компо-
зиций в европейских вокальных жанрах посто-
янно нарастает, в многоголосных Lieder этот вид 
встречается весьма редко: чаще он свойствен 
обработкам Volksliedweise. Собственно сквоз-
ная форма в полифонической Lied характери-
зуется наличием одной разв рнутой строфы, с 
е  масштабностью, нерегламентированной ор-
ганизацией и свободной рифмовкой. В связи с 
этим зачастую выделить сквозную композицию 
как таковую весьма затруднительно. С большой 
осторожностью можно говорить о сквозных 
формах, поскольку во многих песенниках фак-
тически многострофные Lieder нередко пред-
ставлены одной строфой, как правило, имеющей 
внутреннее сквозное строение.

Анализ полифонических Lieder показыва-
ет, что область Reihungsform дифференциру-
ется на куплетно-строфическую, сквозную и 
циклическую формы. Обработки Нofweise и 
Volksliedweise достаточно определ нно атрибу-
тируются по поэтическому тексту, по параметру 
же формообразования прямой закономерности 
не существует: помимо обозначенных К. Гуде-
вилем композиционных решений, Volksliedweise 
нередко созданы в бар-форме, а Нofweise – в 
других видах куплетно-строфической формы.

В куплетно-строфических формах реализу-
ются различные принципы внутреннего стро-
ения строф и строк: 1) безрефренные формы 
(бар-форма и е  разновидности; форма с целост-
ной строфой и «мадригальная» форма); 2) реф-
ренные формы (рефрен-строфа; рефрен-строка).

Бар-форма, сложившаяся в лирике минне-
занга, осталась ведущим типом композиции в 
песнях мейстерзингеров и в полифонической 
Lied XV–XVI веков, в ч м можно усмотреть 
стремление к удержанию основных структур-
ных принципов куртуазной поэзии. Особенно 

этот тип строения характерен для Нofweise, но 
нередко встречается и в Volksliedweise.

Число строф в текстах Нofweise, как и у мей-
стерзингеров, предпочиталось неч тное, – чаще 
три, есть также образец пятистрофной песни 
(«Zucht, Ehr und Lob» Хофхаймера). Количество 
строк в строфах колеблется от 6 до 14. Число 
строф в обработках Volksliedweise вариабельно и 
может представлять как одну строфу, так и бо-
лее, с количеством строк от 8 до 12. При этом ко-
личество строф не всегда достоверно, поскольку 
нередко издатели сознательно не включали пол-
ное число строф, сокращая их, возможно, ради 
экономии места. Только Каспар Отмайер и Георг 
Форстер всегда приводят не менее тр х строф.

Все строки почти равной длины, как прави-
ло, четыр х- или семи-, восьмисложники. Важно 
то, что в текстах Нofweise, как правило, строки 
короткие – четыр хсложники. Наблюдается об-
щая закономерность: последняя строка каждого 
штоллена и абгезанга почти в два раза длиннее 
предыдущих, соответственно − восьми- или 
чаще семисложник; в ритмическом плане она 
уравновешивает всю композицию или е  раздел, 
как в песне Лоренца Лемлина «Es ist ein Frag und 
große Klag»: 

В Volksliedweise длина строк в целом более 
разнообразна, – как двух- и четыр хсложники, 
так и пяти-, шести-, семи- и восьмисложники. 
При этом для данного типа не характерны более 
длинные заключительные строки или их удли-
нение незначительно (например, девятисложник 
после семи- и восьмисложников), например, 
«Die mich erfreut, ist lobenswert» Эразма Лапи-
циды:

Штоллены Hofweise чаще строятся как тер-
цеты со схемой рифмовки аав или авс. В ос-
нове штолленов Volksliedweise обычно лежит 
двустрочник (aa или ab). Однако ж сткого разме-
жевания в этом отношении вс  же не наблюдает-
ся, отклонения от норматива достаточно распро-
странены (например, катрены в «Tröstlicher lieb» 
Пауля Хофхаймера, «Zucht, Ehr und Lob, Auf gut 
gelück» Генриха Финка).
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Ауфгезанг в музыкальном отношении пред-
ставляет собой, как правило, периодичность из 
двух тождественных штолленов. В некоторых 
песнях имеется незначительное варьирова-
ние музыкального материала во втором штол-
лене, например, в «Ich armer Mann» Орландо  
ди Лассо:

В песне Ханса Лео Хасслера «Ach süße 
Seel» также во втором штоллене варьируется 
материал первого, но несколько иначе: начала 
штолленов полностью идентичны, продолже-
ния различны, тем ярче прослушивается нача-
ло абгезанга. Кроме того, абгезанг значительно 
превышает величину ауфгезанга, расширяясь 
пут м повторения вербального текста (строки 
10–12 и 13–15, с минимальным изменением: в 
первом случае «bei Nacht und Tag…», во втором 
– «bei Tag und Nacht…»), а также начального 
мотива сопрано того же абгезанга с вариацион-
ным продолжением:

В отдельных случаях разрастание и неод-
нородное строение абгезанга с выделением 
внутренних подразделов приводит к появле-
нию «кодового» этапа, как, например, в песне 
Стефана Маху «Wer edel ist zu dieser Frist», где 
семисложники заключительного раздела на рит-
мическом уровне и на уровне рифмовки репри-
зны по отношению к строке 9. В музыкальном 
плане этот этап основан на новом материале и 
ясно отдел н от предшествующего аккордовой 
фактурой и паузой во всех голосах:

Модификации бар-формы, хотя и пред-
ставлены единичными образцами, вс  же не мо-
гут быть обойдены вниманием. Форму так на-
зываемого репризного бара4 имеет «Ich stund an 
einem Morgen» Хенрика Изаака:

Ауфгезанг состоит из периодичности двух 
штолленов. Первая половина абгезанга – разви-
вающая и отличается силлабическим изложени-
ем материала, вторая же представляет собой точ-
ную репризу второго штоллена. Таким образом, 
возникает стройная, пропорциональная форма 
– репризный бар с ясными функциями всех раз-
делов.

Образец обратного бара с общей схемой стро-
ения АВВ представляет собой «Wach auff’myn 
hor» Освальда фон Волькенштейна, где тожде-
ственные штоллены звучат после абгезанга:

Целостные виды строфы куплетно-стро-
фической формы количественно не уступают 
песенным образцам, реш нным в бар-форме. 
Как правило, композиции состоят из двух – че-
тыр х строф с нерегламентированным коли-
чеством строк. Строфы могут быть как четы-
р х-, пятистрочными, что более характерно для 
Volksliedweise, так и шести-десятистрочными 
(встречаются в Volksliedweise, показательны для 
Нofweise). Нередко музыкально строфа членит-
ся на две неравные полустрофы, функциональ-
но соответствующие куплету и «припеву» (му-
зыкальный, но не текстовый рефрен). Наиболее 
употребителен катрен с типами рифмовки abcd, 
abab, abcb, aabb, abcc.

Существенным отличительным стилистиче-
ским признаком вида обработки является дли-
на строки. Для Нofweise характерны короткие 
четыр хсложники, нормативным типом строк 
Volksliedweise являются шести-восьмисложни-
ки. Как и в строфе бара, последняя строка по-
лустрофы или строфы всегда длиннее предыду-
щих почти в два раза.

Порядок рифм часто основан на парном 
принципе; некоторые строки рифмуются не-
закономерно, либо вообще не рифмуются. На-
пример, такова обработка Volksliedweise Изаака 
«Zwischen Berg und tiefem Tal», где семистроч-
ная строфа начинается с перекр стной рифмы и 
перерастает в сквозную строфу с ритмическим 
изменением, поскольку пятая строка – длин-
ная (девятисложник). Также на структурном 
уровне можно выявить элемент репризности 
(вторая и последняя строки – шестисложни-
ки), а на уровне рифмовки репризность не под-
тверждена:
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В ряде образцов репризность маркирова-
на возвращением начального типа рифмовки. 
Например, песня Томаса Штольцера «Es dringt 
doher»:

В качестве примера сквозной строфы (и на 
вербальном, и на музыкальном уровнях) приве-
д м «Deutsches Lied» Николауса Ростиуса:

Вероятно в этом и аналогичных случаях 
произвольная рифмовка строфы связана либо с 
элементарным ненахождением правильной риф-
мы, либо с многочисленными перетекстовками 
и вариантами одного текста, в которых нередко 
менялся порядок строк и слов в строке.

Выделение собственно сквозных компози-
ций иногда вызывает затруднения ввиду возмож-
ного причисления к ним строф многострофных 
песен. Исторически не совсем точно было бы 
называть подобные структуры сквозными, более 
оправданным можно считать понятие «мадри-
гальной» формы, для которой характерен сквоз-
ной принцип и отсутствие простой повторности. 
Критериями отнесения пьес к этому типу формы 
являются масштаб, значительно превосходящий 
обычный объ м раздела куплетно-строфической 
формы, наличие ярко выраженных разделов, не-
редко маркированных сменой метра, техники 
письма. Образец такой формы, основанной на 
постоянном обновлении как вербального, так и 
музыкального текстов, – песня Генриха Финка 
«O schönes Weib», – продолжительная компо-
зиция, насыщенная развитием, постепенным 
уплотнением фактуры, соответствием музы-
кального строения вербальному:

Все версии куплетно-строфической формы 
могут быть рефренными. К. Гудевиль отмечает, 
что характерной чертой обработок Volksliedweise 
является пронизанность всего материала рефрен-
ными репликами, что не встречается в Нofweise. 
Однако в некоторых случаях в Нofweise возмо-
жен один завершающий строфу рефрен.

Действие принципа рефренности проявля-
ется многоуровнево. Как пишет Т. Дубравская, 
«особенность музыкально-стиховых форм – от-
ражение в музыке стиховой структуры по прин-
ципу: повторение поэтических строк, рифмен-
ные созвучия воспроизводятся повторением 
соответствующих музыкальных фраз; строфиче-
ской организации отвечает музыкальная куплет-
ность» [1, с. 12]. Автор выделяет в музыкаль-
но-стиховых полифонических формах XVI века 
следующие схемы повторений: 1) AAB – форма 
типа бар с куплетностью в начале, истоки ко-
торой лежат в сонетах, страмботто; 2) ABC…A 
– сквозная форма с репризным обрамлением, 
ведущая сво  происхождение в музыкально-по-
этических балладах; 3) ABCB – форма с «при-
певом», однако более характерная для духовных 
жанров XVI века – мотетов и, главным образом, 
респонсориев (так называемая «респонсорная» 
форма). Е. Панкина [4] предлагает типологию 
рефренности в ренессансной полифонической 
песне. Из ряда возможных типов рефренности 
в рассматриваемом материале встречаются два:  
1) рефрен-строфа; 2) рефрен-строка.

Рефрен-строфа присоединяется к основ-
ной строфе. Количество строк и тип рифмов-
ки не регламентированы; текстовому рефрену 
всегда соответствует музыкальный. Подобные 
образцы демонстрируют ещ  близкую связь с 
фольклорным первоисточником. При этом реф-
рен-строфа распростран н не только в обработ-
ках Volksliedweise, но и в Нofweise5.

Текстовый рефрен может быть различным: 
1) «Fa la la»; 2) звукоподражания («Brim bram, 
Gling glang» – переборы струн или звон коло-
кольчика); 3) целостные синтаксические струк-
туры, как, например, в песне Грегора Пешина 
«Frau, ich bin euch von Herzen hold», где реф-
рен («Bin ich doch dein! / Möchts müglich sein 
/ Ich gäb mich dir ins Herz hinein!») абсолютно 
точно и текстово, и музыкально повторяется 
после всех строф, будучи выделенным сменой 
музыкального материала, фактуры, рифмовки, 
длины строк:

Рефрен-строка может иметь любое место-
положение, однако текстовая рефренность в 
данном случае, как правило, не сопровождает-
ся музыкальной: музыкальная форма несколько 
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автономизируется. Подобный тип рефренно-
сти проникает как в бар-форму, так и в другие 
виды строфы, пронизывая вербальной повтор-
ностью безрефренные музыкальные формы. 
Например, такова обработка Людвига Зенфля 
песни «Es taget vor dem Walde», где имеется 
«вставной» внутристрофный рефрен «stand auf, 
Ketterlein!»:

Близка оригиналу контрафактура этой песни 
с удержанием рефрена («steh auf, Ketterlein») ав-
торства Маттиаса Грайтера – «Es taget vor dem 
holze»:

Единичным исключительным образцом яв-
ляется рассмотренная выше в связи с типом реф-
рена-строфы песня Грегора Пешина «Frau, ich 
bin euch von Herzen hold», в строфы которой вне-
др н рефрен-строка «o mein, o mein!», прич м 
повторяются и текст, и музыка с незначительны-
ми изменениями (при каждом проведении мотив 
смещается на терцию вниз):

Нередко в текстовых формах использует-
ся своего рода обрамление всей поэтической 
композиции одной строкой (обычно первая или 
вторая строка), как, например, в песне Пауля 
Хофхаймера «Greiner zanner»6. «Greiner zanner 
eifrer / Wie gefelt dir das / Das ich bey deim bulen 
sitz, / Du must hinderm ofen schwitz / Wie gefelt 
dir das»:

В данном случае текстовый рефрен не под-
держан музыкальным, и вся композиция разви-
вается по сквозному принципу.

Хансу Лео Хасслеру принадлежат несколь-
ко образцов с определ нными жанровыми 
обозначениями, чего не было ранее, прич м 
итальянского происхождения. Они имеют соот-
ветствующие структурные решения7, в частно-
сти, гальярды в форме итальянского баллетто 
(AABCC), жанрово атрибутируемые строка-
ми «Fa la la» в конце музыкальных разделов. 
Одним из ярких примеров является гальярда 
«Tanzen und Springen», крайние разделы кото-
рой заканчиваются строкой на «Fa la la» (стро-
ка b), становящейся микрорефреном этой не-
большой песни:

Таким образом, немецкая полифоническая 
Lied получает различные архитектонические 
решения, всегда основанные на квадратности, 
пропорциональности разделов и принципах 
песенного формообразования (рефренность, 
повторность). В некоторых образцах связь с 
фольклорной традицией проявляется в боль-
шей степени посредством активного включения 
рефренов разных типов. Показательны различ-
ного рода модификации бар-формы, немного-
численные, но свидетельствующие о внесении 
индивидуально-авторского начала, о професси-
онализации жанра и о соответствии общеевро-
пейским процессам в области песенного формо-
образования.

1 Подробнее о способах работы с тенором см.: [3].
2 Авторство термина не обозначено в справочной 

и научной литературе [12, S. 455].
3 Строгое понимание формообразующего прин-

ципа предполагает структуры, основанные на состав-
ности экспозиционных построений, в противополож-
ность непрерывному развитию – Entwicklungsform. 
Понятие Durchkomponiertes Lied или «сквозная во-
кальная форма» связано с более поздним явлением 
эпохи романтизма [1].

4 Понятие «репризный бар» см. в работах Т. Со-
рокиной [7] и С. Сараевой [5].

5 Рефрен-полустрофа встречается в «Ich klag den 
Tag und alle Stund» Томаса Штольцера.

6 Аналогично в контрафактуре – кводлибете Мат-
тиаса Грайтера «Grainer zancker».

7 Изданы в сборнике «Lustgarten neuer teutscher 
Gesang» («Вес лый сад новых немецких песен», 
1601).
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Статья посвящена особенностям поэтико-музыкальной организации немецкой многоголосной песни XV–
XVI вв. Актуальность данного аспекта проблематики светской полифонии Германии эпохи Ренессанса обу-
словлена е  периферийным положением в немецкоязычной исследовательской литературе. Автор опирается 
на репрезентативный материал песенных собраний Георга Форстера, Людвига Зенфля и Ханса Лео Хассле-
ра. Основываясь на типологических подходах К. Гудевиля, Н. Симаковой, автор рассматривает изучаемый 
материал в аспекте ряда устойчивых позиций: производность в большинстве случаев музыкальной организа-
ции от вербальной; cantus firmus (тенор) в качестве основного конструкта формы; глубокое родство бар-фор-
мы и куплетно-строфической формы; значимость сквозного принципа для строения отдельных целостных 
образцов или строф. Последовательно представлены решения бар-формы в пределах композиционного 
норматива и его модификации, разновидности строфики куплетно-строфической формы, пути реализации 
рефренности (рефрен-строфа, рефрен-строка). К основным результатам относятся обозначение признаков 
влияния инонациональных песенных структур на строение немецкой песни XV–XVI вв., введение понятия 
«мадригальной» формы в отношении изучаемого материала, решение вопроса архитектонической специфи-
ки первоисточников Нofweise и Volksliedweise.

Ключевые слова: немецкая многоголосная песня, бар-форма, рефрен, Hofweise, Volksliedweise, мадригаль-
ная форма.

The article is devoted to the peculiarities of the poetical and musical organization of the German polyphonic song 
from the 15th and 16th centuries. The topicality of the given aspect of the problem of secular German Renaissance 
polyphonic music is stipulated by its peripheral position in research literature in German-language. The author bases 
her research on the representational material of song collections assembled by Georg Forster, Ludwig Senfl and 
Hans Leo Hassler. Basing herself on the typological approaches of  Kurt Gudewill and Natalia Simakova, the author 
examines the researched musical material in the aspect of a number of principled positions: the derivation in most cases 
of the musical organization from the verbal; the cantus firmus (tenor) in the role of the main constructive element of 
the form; the deep relation of the bar-form with the couplet-strophic form; the significance of the through principle for 
the construction of separate integral specimens or strophes. The solutions of the bar-form within the boundaries of the 
compositional standard and its modification and the varieties of the versification of the couplet-strophic form, the paths 
of realization of refrain qualities (refrain-stanza, refrain-line) are presented in a consistent manner. The basic results 
include the indication of signs of influence of song structures from other nations on the structure of 15th and 16th 
century German song, the introduction of the concept of “madrigal” form in relation to the studied material, as well as 
the solution of the architectonic specificity of the sources of the Нofweise and the Volksliedweise.

Keywords: German polyphonic song, bar-form, refrain, Hofweise, Volksliedweise, madrigal form.
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АНДАЛУССКИЙ ЛАД

На фоне европейского музыкального 
ландшафта загадочный лик Испании, 
греческой страны Гесперид, неизменно 

впечатляет и зачаровывает. Особенно притяга-
тельна магия фламенко – высокого искусства 
устной традиции, приобретшего в последнее 
столетие мировое признание. Фламенко – дети-
ще Андалусии (юг Пиренейского полуострова)1, 
территории, совпадающей в своих очертаниях с 
древней Тартессидой пунийцев и римской Бети-
кой. Здесь, как полагают, было родовое гнездо 
иберийского этноса. И именно здесь, в русле 
музыкальной традиции, названной позже канте 
хондо и фламенко2, складывается самобытная и 
цельная в своей органичности гармоническая 
система, представляющая, по словам Мануэля 
де Фальи, «одно из чудес народного искусства».

Условием е  появления была привержен-
ность испанских гитаристов технике расгеадо 
(rasgueado), бряцания, которое составляет основу 
гитарной игры в стиле фламенко. Этим кастиль-
ская гитара, известная уже в XIII веке, отлича-
лась от мавританской с е  щипковой техникой 
пунтеадо, принятой на Востоке: «Использование 
мавританского инструмента было и теперь оста-
тся мелодическим… а испано-латинской гита-

ры – гармоническим, так как при мом расгеадо 
можно извлекать только аккорды. Варварские ак-
корды, скажут многие. Удивительное открытие 
никогда не предполагавшихся звуковых возмож-
ностей – утверждаем мы» [6, с. 62–65].

Оригинальность гармонической системы 
фламенко, е  независимость от общеевропей-
ской гармонии видна уже из того, что композито-
ры прошлого, сочинявшие пьесы «в испанском 
стиле», долгое время были невосприимчивы к 
собственно гармоническим особенностям ги-
тарного токе (toque) – «касания», игры. Из двух 
его основных компонентов – ритмо-фактурного 
и гармонического – они обычно воспроизводи-
ли первый, тогда как значение второго «едва 
осознавалось композиторами (за исключением 
Доменико Скарлатти) вплоть до относительно 

недавнего времени», – пишет де Фалья. «Даже 
Глинка сосредоточил сво  внимание в большей 
степени на орнаментальных формах и некото-
рых кадансовых оборотах, нежели на внутрен-
них гармонических феноменах, производимых 
так называемым toque jondo» [там же, с. 61–62]3.

Согласно Ипóлито Росси, репертуар фламен-
ко делится по ладовой принадлежности на три 
группы песен: а) песни в дорийском ладу (modo 
dórico) – греческий звукоряд от Ми; б) песни в 
мажорном и минорном ладах; в) бимодальные 
песни [16, р. 89]. Мажорные и минорные пес-
ни относятся к жанрам сравнительно позднего 
происхождения. Большинство же старинных 
жанров, в том числе и воспетая Гарсиа Лоркой 
цыганская сигирийя, выдержаны в дорийском 
ладу. Оборотами этого лада, кстати, насыщены 
и минорные песни фламенко. Что касается би-
модальных (двуладовых) песен, то они строятся 
на смешении мажора и опять же дорийского, в 
котором всякий раз завершается копла4. Таким 
образом, ладовым архетипом фламенко является 
modo dórico – греческий дорийский, который со-
ответствует третьему церковному тону, то есть 
фригийскому ладу современной систематики.

Обращение испанских авторов к античной 
номенклатуре объясняется их стремлением под-
черкнуть связь истоков фламенко с греческой 
музыкальной архаикой. Тем не менее термино-
логически это не самый удачный выбор. Ведь 
основной лад фламенко разв ртывается в по-
следовании аккордов, следовательно представ-
ляет собой систему гармоническую. Принятое 
же наименование, во-первых, требует всякий 
раз оговорок, что речь идет не о церковном до-
рийском, а о древнегреческом, и, во-вторых, не 
отражает его специфики, так как термины «до-
рийский» и «фригийский» относятся к сфере 
монодии. Поэтому будем именовать этот лад 
по месту укоренения а н д а л у с с к и м , следуя 
давней традиции этногеографической атрибу-
ции ладов. Такое название ясно указывает на 
южно-испанскую принадлежность лада и не 
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противоречит его гармонической сущности, раз 
уж сами испанские авторы в описании гитарной 
гармонии используют выражения типа «анда-
лусский полукаданс», «андалусская прогрес-
сия» и т. п. Термин «фригийский» в этом случае 
может применяться как технический, например, 
в отношении звукоряда.

В литературе андалусский лад рассматрива-
ется в основном эмпирически, а его теоретиче-
ские интерпретации исходят из тональных ори-
ентиров и вследствие этого нерелевантны. Цель 
данной статьи – предложить альтернативный 
подход, который представляется адекватным су-
ществу описываемого объекта. Задача состоит в 
том, чтобы, не отвлекаясь на многие замечатель-
ные подробности, установить принципиальные 
основания этой модальной системы.

Итак, андалусский лад базируется на фри-
гийской гамме, с той однако особенностью, что 
на е  первой ступени строится мажорный аккорд. 
Параллельным ему оказывается гармонический 
минор, расположенный квартой выше: V мажор-
ная ступень минора (гармоническая доминанта) 
соответствует I мажорной ступени андалусского 
лада. В силу этого андалусский лад нотируется 
с ключевыми знаками данного параллельного 
минора. Андалусский Ми пишется без ключе-
вых знаков – как a moll, андалусский Ля имеет 
в ключе один бемоль – как d moll, андалусский 
Си – один диез, как e moll, андалусский Фа-диез 
– как h moll5.

В посвящ нных фламенко изданиях при-
водятся гармонические обороты и кадансовые 
формулы, показывающие структуру лада. Та-
блица 1 представляет аккордовые комбинации, 
извлеч нные из книги А. Шевченко [7, с. 20–21].

Таблица 1

Начальные группы аккордов каждого строя 
представляют «андалусскую прогрессию» – наш 
фригийский оборот. И почти все другие после-
довательности строятся «по нисходящей», про-

водя в полном, усеч нном или хроматизирован-
ном виде фригийский тетрахорд, например, в 
строе Ми: a–g–f–e; g–f–e; g–fis–f–e. Так, во 2-й 
и 3-й аккордовых группах строя Си фригийский 
тетрахорд e–d–c–h проводится в верхних голо-
сах, сопровождаясь отклонениями к III ступени 
во второй группе, к аккордам II и VI ступеней в 
третьей группе. Вообще аккорды II, III и VI сту-
пеней в андалусском ладу нередко выступают 
совместно, образуя мажорные звенья III→VI и 
VI→II по типу связи доминанта – тоника. Об-
ладая внутренней тенденцией к восхождению, 
эти звенья составляют контраст преобладающей 
направленности вниз.

Следует отметить также удивительно малое 
участие в оборотах аккорда IV ступени – тони-
ки параллельного минора, которому, как гово-
рилось, соответствуют ключевые обозначения. 
Он встречается лишь как начальный аккорд ан-
далусской прогрессии. Немаловажным из того, 
что показывает таблица, являются педали на 
верхних (чаще открытых) струнах гитары, про-
низывающие всю аккордику (настройка гитары: 
e′ – h – g – d – A – E; звучание – октавой ниже 
нотной записи). Это видно по аккордам I ступе-
ни, завершающим каждую комбинацию, а так-
же по примыкающим к ним аккордам, которые 
содержат нисходящий вводный тон (фригий-
скую II ступень). Аккорды I ступени практиче-
ски везде имеют мажорное строение, хотя это 
и противоречит мелодическому фригийскому 
звукоряду. Иногда эта базисная структура нару-
шается педальными нотами, например: побоч-
ный квартовый тон в первой группе строя Си 
– открытая струна e′, диссонанс замыкающего 
аккорда в первой группе строя Фа-диез – три 
верхних открытых струны. Строение вводных 
созвучий, предваряющих аккорды I ступени, 
отличается бóльшим разнообразием. В самом 
простом случае – это мажорное трезвучие II сту-
пени, идущее параллельно вниз. Но чаще этот 
аккорд представляет собой диссонантное со-
четание – варианты аккордов VII и V ступеней 
лада, почти непременно включающие тритон 
между II и V ступенями фригийской гаммы (f–h 
в строе Ми, b–e в строе Ля), опять же с участием 
открытых струн. Изредка VII ступень звукоряда 
повышается, образуя с нисходящим вводным то-
ном острый интервал увеличенной сексты (см. в 
примере: c–ais в строе Си, g–eis в строе Фа-ди-
ез), чем компенсируется отсутствие в таких слу-
чаях тритона. В целом же зависимость аккорди-
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ки фламенко от настройки гитары предста т как 
компромисс устроения лада и аппликатурных 
возможностей.

Так испанские гитаристы «достигают гар-
монических эффектов, обогащающих народную 
музыку Андалусии и Леванта со смелостью со-
временных гармонических концепций», а их 
терпкие диссонансы и природное чувство коло-
рита определяют «неповторимое очарование ги-
тары фламенко» [16, р. 96].

Эти необычные, смелые гармонии возника-
ют из действия самых элементарных при мов, 
которые лежали у истоков многоголосия. Вряд 
ли имеет смысл считать второе созвучие в табли-
це 2 нонаккордом (как его называет Г. Катуар)6, 
поскольку оно образовано параллельным движе-
нием средних звуков на полутон вверх (они бе-
рутся на одном ладке тр х соседних струн), ко-
торое дополняется противодвижением нижнего 
голоса на G и педалью открытой струны e′.

Таблица 2

Столь эффектный результат получен про-
стой, экономной аппликатурой. Иногда же быва-
ет ещ  проще, когда вс  сводится к сочетанию 
первичных форм многоголосия – бурдона (педа-
ли верхних струн) и парафонии, то есть парал-
лельно-ленточного движения, как показано в 
таблице 3 (а).

Таблица 3

В таком понимании третье созвучие в строе 
Ля – даже собственно и не аккорд, то есть не 
нонаккорд III ступени, а лишь прилегающее к 
аккорду вводного тона сочетание, которое обра-
зуется от проведения в нижнем голосе фригий-
ской мелодической формулы a–b–c–b–a на фоне 
тройной педали. Часто удобство игры предпоч-
тительней: в таблице 3 (b) второй аккорд бер тся 
на пяти открытых струнах, вследствие чего фри-
гийский мелодический ход сохраняется лишь в 
среднем голосе, но не в басу (сравним с первым 
оборотом таблицы 1)7.

Словом, вс , в том числе и положение веду-
щих мелодических формул внизу, «в тенóре», 

указывает на то, что гармония эта автохтонна, 
что рождалась она в прямом контакте с инстру-
ментом, не имея за собой никакой предшеству-
ющей «школы» вокальной полифонии или тео-
ретической традиции. И очевидно – это со всей 
определ нностью документировано творче-
ством Д. Скарлатти, – что к XVIII столетию она 
была уже зрелой и полнокровной.

Среди многочисленных «испанских» эпизо-
дов в сонатах Скарлатти встречаются такие, где 
явно имитируются гитарные переборы (пример 
№ 1).

Пример № 1 Д. Скарлатти. Соната К. 492,  
т. 25–32

Здесь андалусский Ми дан с типично ги-
тарной квартовой гармонией первой ступени и 
педалью h на квинте лада. Совершенно в духе 
барокко композитор подчас использует «при-
чудливые» аккорды, вмещающие одновременно 
терцию, кварту, квинту и септиму, например,  
e–gis–a–h–d′.

Островки андалусского лада у Скарлатти 
обычно представлены в чередовании трезвучия 
I мажорной ступени и секстаккорда VII минор-
ной (или V4

3), на что обратил внимание Ральф 
Киркпатрик, трактующий эти гармонии тональ-
но: «Для Скарлатти характерны очаровательные 
мажоро-минорные колебания при чередовании 
IV минорной и V мажорной в пьесах, имитиру-
ющих народную музыку» [11, p. 210]. Он также 
отмечает у Скарлатти аномалии в виде гроздьев 
диссонансов, «гармонических суперпозиций», 
которые производят впечатление концентра-
ции, сжатия лада в одну вертикаль. «Во многих 
случаях общеупотребительные гармонические 
обороты, особенно кадансы, сжимаются до 
такой степени, что их отдельные элементы на-
чинают звучать одновременно» [Ibid., p. 229]. 
Что ж, и здесь мы имеем дело с эпизодами ан-
далусского лада, с чередованием всего двух ак-
кордов, различающихся в данном случае только 
басовым тоном (c–h–c–h в строе Си) (пример 
№ 2).
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Пример № 2 Д. Скарлатти. Соната К. 175,  
т. 28–32

 

Располагая достаточным аккордовым арсена-
лом, андалусский лад на деле часто довольству-
ется лишь двумя-тремя аккордами, которыми 
определяется бóльшая часть движения. Эту осо-
бенность подметил ещ  В. П. Боткин, побывав-
ший на родине фламенко одновременно с Глин-
кой: «Пение оla ... начинается вздохом; гитара 
бренчит тихим мольным аккордом; гармония 
состоит только из двух аккордов, попереремен-
но сменяющихся, сперва тихо и медленно, по-
том все сильнее и скорее» [2, c. 86]. Об этом же 
пишет и Росси: «Канте хондо, наиболее аутен-
тичное и древнее, предста т перед нами в боль-
шой гармонической простоте. Есть напевы, для 
сопровождения которых на гитаре хватает двух 
аккордов; для других достаточно тр х...» [16, p. 
94]. И, подчеркивая, что на первом месте среди 
гармонических оборотов стоит «совершенная 
андалусская каденция», то есть вс  те же два ак-
корда, обобщает: «Песни, основанные на этой 
ведущей комбинации, столь же просты, как и те, 
что опираются на аккорды тоники и доминанты 
в современном мажоре и миноре» [Ibid., p. 95].

Подобное движение на двух аккордах может 
продолжаться сколь угодно долго. Так обстоит 
дело в «Малагенье» И. Альбениса (op. 165, №3), 
где чередование созвучий I–V4

3 лишь иногда на-
рушается другими оборотами, например, прове-
дением андалусской прогрессии в тактах 14–17 
примера № 3.

Пример № 3 И. Альбенис. «Малагенья»

Аналогично строится «Сцена и цыганская 
песня» из «Испанского каприччио» Н. Рим-
ского-Корсакова. Вся пьеса, включая сольные 
эпизоды, обыгрывает различные варианты ан-
далусской каденции, а основная тема ид т ис-
ключительно в чередовании аккордов I и V7 с 
педалью на квинте лада (пример № 4).

Пример № 4 Н. Римский-Корсаков.  
«Испанское каприччио», IV часть

Поэтому подчас достаточно нескольких 
штрихов – характерного ритма и повторений 
андалусской каденции, чтобы создать образ  
à la espagnol, как это встречается в песне Эболи 
(«Песне о фатé») из «Дон Карлоса» Дж. Верди 
(пример № 5).

Пример № 5 Дж. Верди. «Дон Карлос».  
Песня о фате, т. 32–35.

Таким образом, то, что Фалья неопредел нно 
назвал «внутренними гармоническими феноме-
нами», мы можем уверенно идентифицировать с 
повторяемой андалусской каденцией Росси. По-
следняя давно известна как способ многоголос-
ного оформления каденции с suprasemitonium 
modi, верхним полутоном лада, лежащим над 
финалисом, то есть как фригийский каданс, ко-
торый конституировался в теории музыки задол-
го до тональной эпохи.

Показанные в примерах варианты фригий-
ского каданса, на котором зиждется гармони-
ческая система фламенко, являются интонаци-
онной сердцевиной, г л а в н ы м  о б о р о т ом 
андалусского лада, подобно тому как каданс 
D–T, обусловленный subsemitonium modi, ниж-
ним полутоном лада, есть интонационное ядро и 
главный оборот классической тональности.

Впрочем гармония андалусского лада настоль-
ко отличается от тональной, что авторы склонны 
отказывать ей в функциональной организации. 
А. Шевченко пишет, имея в виду старинные 
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жанры канте хондо, что пение в них сочетается 
«с гармоническим (но ещ  не функциональным) 
аккомпанементом гитары» [7, с. 9]. Между тем 
в андалусском ладу направленность вводнотон-
ных созвучий к аккорду I ступени, их связь как 
аккорда тяготения и аккорда разрешения (в тер-
минах Э. Курта) вполне очевидна и обнаруживает 
выраженную функциональную зависимость. Во-
прос лишь в названиях этих функций, точнее – в 
отсутствии таковых. Чтобы избежать тональных 
ассоциаций, обратимся к терминологии старо-
го доброго времени и назов м гармонию первой 
ступени ультимой (лат. ultima – последняя), ибо 
первая – она же последняя, а предваряющий е  
вводнотонный аккорд – пенультимой (pænultima 
– предпоследняя), принимая соответствующие 
обозначения модальных функций U и P.

Однако главные трудности в истолковании 
андалусского лада проистекают даже не из не-
признания за его гармонией функций, а в совер-
шенно неожиданном, непривычном характере их 
проявления. Ведь аксиомой учения о гармонии 
является непреложность ладового центра, устоя, 
который видится однозначно – как тоника. Меж-
ду тем андалусский лад фигурирует в нашей 
литературе как «испанский доминантовый», то 
есть лад, в котором ультима, аккорд I ступени, 
слышится, ощущается двойственно – как устой, 
обладающий окраской доминанты. «Напряж н-
ный устой» – а именно такова ультима в анда-
лусском ладу – вещь не просто странная, но, ка-
жется, вообще невозможная. Это же contradictio 
in adjecto!, скажет читатель, не отдавая себе от-
ч та в том, что как раз наоборот, используемое 
ныне понятие «доминантовый лад» – результат 
банального паралогизма.

Логическая ошибка, проистекающая из бес-
сознательной установки на систему тональных 
функций как единственно возможную, состо-
ит том, что категория «функция» (назначение, 
исполнение, проявление в системе отношений) 
отождествляется с конкретным обликом, каче-
ством проявления этой функции исключительно 
в условиях тональности. Ведь характер обычной 
тоники таков, что никому не приходит в голо-
ву говорить о мере е  устойчивости. По-друго-
му дело обстоит в модальных системах, где как 
раз характер устоя, проявляющийся в градациях 
тоникальности, – вещь актуальная. Напряж н-
ность ультимы в андалусском ладу не мешает 
выполнять ей роль точки притяжения, то есть 
функцию устоя.

Что мы знаем о доминантовых ладах? 
Первым из отечественных авторов их описал  
И. В. Способин в «Элементарной теории му-
зыки»: «Доминантовым ладом минора условно 
назовем такой лад, в котором доминанта одного 
из видов минора служит главной опорой (т. е. 
тоникой)»8. Поясняя наименование, автор при-
водит четыре звукоряда в октаве c–c′ «как бы от 
фа минора различных видов». Слегка расширив 
во втором издании учебника этот параграф, Спо-
собин добавляет, что доминантовый лад от нату-
рального минора есть в то же время фригийский 
лад, доминантовый от мелодического минора 
совпадает с мелодическим мажором и т. д.9 Судя 
по всему, у Способина не было большого дове-
рия к этой гипотезе, он ощущал е  как времен-
ную конструкцию, о ч м свидетельствует лако-
низм и характер его сообщения («условно», «как 
бы»), а также то, что он не использовал понятия 
доминантового лада в консерваторских лекциях 
тех же лет. Так, характеризуя ладовую структу-
ру «Антракта» к 4 действию «Кармен» Ж. Бизе, 
Способин определяет е  в лекциях как «соеди-
нение ионийского мажора и фригийского мино-
ра»10. Для сравнения привед м относящуюся к 
той же пьесе формулировку В. Беркова: «В дан-
ном случае и проявляется в яркой форме перене-
сение гармонического минора в “плоскость” его 
доминанты – доминантовый лад гармонического 
минора»11.

В зарубежной литературе понятие доминан-
тового лада спорадически используется давно. 
Оно восходит к сочинению Петера Мортимера 
о протестантском хорале (1821), где формулиру-
ется положение, согласно которому «всякий лад 
может рассматриваться как доминанта другого 
лада», и вводится термин dominantische Tonart – 
доминантовый лад [15, S. 20 ff]. В популярном 
«Учебнике гармонии» Рудольфа Луи и Людвига 
Тюйе, которым, кстати, пользовался Способин12, 
неоднократно встречается «доминантовый ми-
нор». Так, в разделе об альтерациях (§50) отме-
чается: «Нисходящий вводный тон к тонике зна-
ли с древности из фригийского церковного лада 
... Однако в условиях нашей современной гар-
монии фригийский возможен только лишь как 
доминантовый минор... если мы гармонизуем 
фригийскую мелодию “современно”, финалис 
(мелодическая тоника) никогда не будет гармо-
нической тоникой в нашем понимании, но ока-
зывается либо доминантой a-moll, либо терцией 
C-dur» [12, S. 223].
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В отечественном музыкознании (Ю. Тюлин, 
В. Берков, Л. Адам и др.) подч ркивается мысль 
о несамостоятельности, производности доми-
нантовых ладов от минорных ладов тональной 
принадлежности. Согласно этой гипотезе до-
минантовые лады образуются при смещении 
главной опоры с I на V ступень тональности, 
доминанту. Однако механизм смещения и его 
мотивация не находят в ней сколько-нибудь вра-
зумительного объяснения. К тому же историче-
ские данные (как в случае и с андалусским ла-
дом) не подтверждают эту идею.

Между тем принципиальное решение вопро-
са было намечено уже у Жульена Тьерсо в ста-
тье «Бизе и испанская музыка» (1925). Устано-
вив происхождение мелодии вышеупомянутого 
«Антракта» Бизе (это была переработка «Polo» 
Мануэля Гарсиа), Тьерсо далее пишет, что «ха-
рактерную физиономию» испанских народных 
песен отличает «преобладающее значение до-
минанты», что связано с влиянием мавритан-
ской музыки, «до настоящего времени распро-
стран нной в южных провинциях Испании» [5, 
с. 186]. Далее автор делает внешне наивное, но 
удивительно ясное обобщение, относящееся 
к ладовому строю восточной музыки: «Музы-
кальное чувство восточных народов расходится 
с нашим. В большинстве употребляемых ими 
звуковых последовательностей преобладающее 
значение принадлежит звуку, составляющему с 
нашей тоникой интервал квинты. Именно этот 
звук является интонационным центром, вокруг 
которого группируются другие тона. Он настой-
чиво повторяется в песнях – как в самой вокаль-
ной мелодии, так и в аккордах сопровождающей 
е  гитары; им утверждается заключение» [там 
же]. И хотя автор твердит вс  о том же миноре, 
то есть мыслит в тональном ключе («Эти мело-
дии, попросту говоря, построены на миноре, так 
как тяготение вводного тона чувствуется в них с 
особой остротой. Кроме того, мы можем сказать, 
что основой лада является доминанта»), можно 
пренебречь терминологией, ибо главное заклю-
чается в самом видении дела.

Точка зрения Тьерсо имеет то преимуще-
ство, что устраняет невнятный в своей произ-
вольности момент смещения ладового центра на 
доминанту: этот центр был там изначально, ещ  
в монодийной форме проявления лада. А это оз-
начает, что такого рода «восточные» лады нет 
надобности объяснять посредством европейской 
тональности, и что, не будучи производными, 

они не являются и доминантовыми, а представ-
ляют собой самостоятельное явление.

Подтверждением служит осмысление того 
же предмета, увиденного в несколько иной си-
стеме координат – исходя из заданного тра-
дицией монодического лада, которому только 
предстояло придать гармонию. Вот как описы-
вает историю адаптации европейской гармонии 
к ориентальным ладам синагоги исследователь 
еврейской музыки Абрахам Зеби Идельсон: «Бо-
лее двух веков (от Соломона Росси до Соломо-
на Зульцера) потребовалось для установления 
гармонии в синагогальном пении Европы... 
Очевидно, непреодолимым препятствием стало 
приспособление гармонии к напеву, основные 
черты которого противоречили существующим 
нормам классической гармонии» [9, р. 478]. 
«Первым, кто раскрывает проблему прежде все-
го как еврей и затем как гармонизатор, кто либо 
в сознательном поиске, либо в результате вдох-
новенного озарения (чего мы никогда не узнаем) 
создал систему гармонизации еврейских ладов, 
был Х. Вайнтрауб» [Ibid., p. 482]. Венцом дости-
жений Вайнтрауба (его первые сочинения дати-
руются 1842 годом) стало создание гармониче-
ской системы для ахаво-раббо лада, имеющего 
звукоряд d–es–fis–g / a–b–c′–d′. «Он был первым, 
кто вв л систему транскрипции ахаво-раббо зву-
коряда в тональность его минорной субдоминан-
ты, например, ахаво-раббо Ми – в тональность 
a moll со случайным знаком повышения для 
третьей ступени: соль-диез; ахаво-раббо Соль – 
в тональность c moll со случайным знаком для 
третьей ступени: си-бекар» и т. д. [Ibid., p. 489]. 
Несколько каденций Вайнтрауба (ахаво-раббо 
Фа) см. в примере № 6.

Пример № 6 Каденции Х. Вайнтрауба

Как видим, у Идельсона монодический фи-
налис с приданной ему мажорной гармонией как 
функция не ставится под сомнение, не умаляет-
ся трактовкой в качестве доминанты. Речь ид т 
всего лишь о «транскрипции», то есть о способе 
записи гармонии в минорной тональности квар-
той выше по отношению к реальному, действи-
тельному центру, хотя и имеющему специфи-
чески напряж нный, амбивалентный характер. 
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Что касается «совершенной каденции» нового, 
гармонического лада Вайнтрауба, то она повто-
ряет вс  тот же фригийский каданс (в виде VII–I, 
реже V–I), с тем отличием, что он сопровожда-
ется подчеркнуто открытым проведением уве-
личенной секунды.

И подобные обороты появляются всякий раз, 
когда востребован ориентальный колорит, как, 
например, в теме из «Аиды» Дж. Верди (пример 
№ 7).

Пример № 7 Дж. Верди. «Аида», I д.  
Большая сцена и финал

Чередование аккордов фригийского каданса 
имеет место и в русской «музыке о Востоке». 
Так, в хоре «Ноченька» из оперы «Демон» А. Ру-
бинштейна ориентальный характер сочетается 
с выражением нарастающего чувства тревоги, 
ожидания неизбежного (пример № 8).

Пример № 8 А. Рубинштейн. Хор «Ноченька»

Таким образом, андалусский лад, привле-
кательный в научном плане как автохтонная и 
устойчивая в сво м бытовании «чистая куль-
тура» (как сказал бы биолог), в конечном сч те 
– лишь частное проявление ладообразующего 
принципа, противостоящего принципу, форми-
рующему нашу тональную систему.

Приступая теперь непосредственно к фри-
гийскому кадансу, который в качестве главного 
оборота андалусского лада заключает в себе его 
самое вожделенное, невозможно обойти сто-
роной некоторые общетеоретические вопро-
сы. Ведь никакой теории фригийского каданса 
не существует и, более того, в отечественных 
учебниках даже само понятие такого каданса не 
предусмотрено. 

В теории лада вс  ещ  не осозна тся, на-
сколько революционным событием было от-
крытие вводнотонности, ознаменовавшее слом 
диатонического стереотипа и выход в новое 

интонационное пространство. Вновь и вновь 
задаваясь вопросом о предтечах музыкальной 
интонационности Европы, Борис Асафьев пи-
сал: «К ач е с т в о  в в од н о г о  т о н а  – один из 
важнейших стимулов роста европейской музы-
ки… Только тот, кто пойм т и проследит в евро-
пейской музыке ч у в с т в о  в в од н о г о  т о н а , 
эволюцию этого явления,… разъяснит себе 
историю европейской музыки последних столе-
тий…[разрядка автора. – Е. П.]» [1, с. 229]. И да-
лее: «откуда в европейскую музыку внедрялась 
note sensible? из крестьянской музыки Запада? 
из практики музыкальных ремесленных арте-
лей в городах? Или ещ  от средиземноморской 
музыкальной культуры (не поздний ли Рим?)» 
[там же]. Асафьев не забывает упомянуть о 
необходимости различения «просто полутона 
и полутона как вводного тона», а также связь 
последнего с тритоном: «Разгадка знаменито-
го “пугала” – diabolus in musica, тритона лежит 
всецело в области интонационной борьбы: это 
реакция… против ощущения полутона как ввод-
ного тона…» [там же, с. 230].

Между тем в литературе, где термин «ввод-
ный тон» появляется походя, без попытки истол-
кования, вводнотонное значение иногда припи-
сывают даже большой секунде. Чтобы иметь, 
наконец, точку опоры, сформулируем определе-
ние: вводнотонность – это интенция малосекун-
довой связи, обусловленная действием тритона 
или другого недиатонического интервала13.

Говоря о тритоне, Асафьев также подч рки-
вал, что при формировании новоевропейских 
ладов, например, мажора, в утверждении октав-
ности как преодолении монодийного деления на 
тетрахорды, «тритон…организовывал звукоряд 
в напряж нном восхождении как безусловное 
интонационное единство» [там же, с. 242–243]. 
Точно также фригийский звукоряд, являющийся 
зеркальным отражением мажорной гаммы, орга-
низовывался в единство тритоном, формирую-
щим нисходящий вектор напряжения, что мы и 
видим в андалусском ладу. 

Но каким именно образом выявляется век-
тор, если заключ нная в тритоне напряж нность 
направлена двусторонне? Разобраться в этом 
помогает обычное для гармонии разделение 
тритона средним звуком на тон и дитон. При 
нижнем делении f–g–h (как в малом мажорном 
септаккорде) внешний звук терции h, словно 
поляризуясь, тяготеет вверх. При верхнем деле-
нии f–a–h (как в полууменьш нном септаккорде) 
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внешний звук терции f поляризуется тяготени-
ем вниз (второй звук тритона каждый раз ухо-
дит в тень). Хотя обе группы включают одина-
ковые интервалы (большие секунда и терция, 
малые отсутствуют), в первом случае – ещ  до 
разрешения! – явно ощутима мажорность, а во 
втором минорность. Следовательно, объяснять 
наклонение как тенденцию к восхождению или 
нисхождению – вовсе не значит выражаться ме-
тафорически (как иногда полагают), и речь ид т 
о вполне реальных вещах. Привычная же ассо-
циированность наклонения с терцией – только 
один из выработанных интонированием стерео-
типов и, кажется, достаточно гибкий. 

В сущности иногда довольно простого опы-
та, чтобы добыть важную информацию о свой-
ствах нашего восприятия. Так, если разрешать 
уменьш нный септаккорд самым обычным 
образом в минорное и мажорное трезвучия, 
например, аккорд h–d–f–as в трезвучия c moll 
и C dur, то в первом случае получим устойчи-
вое, не требующее продолжения заключение, 
тогда как во втором результат будет не столь 
однозначным: мажорный аккорд обретает от-
тенок доминантовости, тяготения к минору на 
кварту вверх. Поскольку уменьш нный септак-
корд симметричен, причину различия нужно 
искать в аккорде разрешения, в его сочетании 
с вводным. Вс  объясняется тем, что при раз-
решении в минор между аккордами образуется 
диагональное хроматическое сопряжение h–es, 
которое поляризует восходящую интонацию 
h→ c, тогда как при разрешении в мажор един-
ственное хроматическое сопряжение as–e акти-
визирует нисходящую интонацию as→ g, а ход 
h–c утрачивает сво  главенство (стрелкой поме-
чаем вводнотонный ход). 

Получается, что (1) диагональные сопряже-
ния между тонами аккордов играют существен-
ную роль в оценке гармонического оборота, что 
(2) безусловно важна обратная связь, которая 
ретроспективно «высвечивает» ту или иную ин-
тонацию, становящуюся для нас ведущей и что 
(3) восходящая вводнотонность обеспечивает 
устойчивость разрешения, а нисходящая остав-
ляет ощущение не вполне преодол нной напря-
женности.

Насколько ч тко работает этот механизм по-
казывает следующий фрагмент из пьесы Хоаки-
на Турины «Гарротин». «Доминантсептаккорд» 
начального оборота меняет свой первичный век-
тор, направленность вверх (при нижнем деле-

нии тритона f–g–h), только по причине необыч-
ного разрешения в ля мажорный аккорд – как в 
обороте S7–D мелодического минора (пример  
№ 9).

Пример № 9 Х. Турина. «Гарротин»  
(Памяти Тарреги, № 1), т. 22–25.

И хотя оба созвучия мажорны, из-за диа-
гонального сопряжения f–cis, выявляющего 
нисходящее тяготение f→ e, оборот да т ощу-
щение мягкой минорной окраски при напря-
ж нности ультимы. Подобного рода «тонкие 
материи» не подвластны традиционной теории 
функций, и она предпочитает не замечать, что 
даже простая замена a на as в до мажоре ме-
няет и качество тоники, теряющей часть своей 
тоникальности.

Поэтому ясно, что мажорность ультимы, 
парадоксальным образом сочетающаяся в анда-
лусском ладу с фригийским звукорядом, пред-
ставляет собой главнейший пункт в раскрытии 
природы этого лада.

Ещ  немецкие теоретики XIX столетия, за-
нимавшиеся церковными ладами в связи с гар-
монизацией хорала, неоднократно указывали на 
необходимость завершения фригийских мело-
дий мажорным трезвучием. Леопольд Хайнце, 
для которого фригийский суть «бесспорно пре-
краснейший, наицерковнейший и наиболее сво-
еобразный лад», писал, что из-за невозможности 
использовать в этом ладу автентическую каден-
цию музыканты «обходятся п о л у к а д е н ц и -
е й  ля эолийского, то есть оборотом a–E, либо 
применяют свойственное фригийскому ладу 
заключение с помощью ре минорного трезву-
чия – упомянутый ф р и г и й с к и й  к а д а н с , 
который звучит очень харáктерно, по-церков-
ному прекрасно и торжественно. Заключитель-
ное трезвучие здесь всегда получает б о л ь ш у ю 
т е р ц и ю , благодаря чему вся каденция чрезвы-
чайно выигрывает в силе, достоинстве и красоте 
[разрядка автора. – Е. П.]» [8, S. 185–186].

Итак, чем же объяснить необходимость ма-
жорной ультимы во фригийском кадансе? Про-
вед м ещ  один опыт в тр х последовательных 
фазах умозаключений (см. схему). При неодно-
кратном чередовании двух пустых квинт, отсто-
ящих на полутон (1), слух, не имеющий предва-
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рительной настройки, вс  же начинает ощущать 
некоторое преимущество второй квинты, так что 
квинта на f, хотя и слабо, начинает тяготеть вниз. 
Это можно объяснить диагональным сопряже-
нием в тритон f–h. Хотя последний предполагает 
двустороннее разрешение, движение квинт вы-
являет больше тяготение f→е, так как e – прима, 
основание квинты.

В чередовании двух мажорных трезвучий в 
кадансе II–I (2), который Росси называет обыч-
ным (usual), связанность пенультимы и ультимы 
значительно обостряется благодаря появлению 
двух хроматических сопряжений c–gis и f–gis. 
Наконец, в классическом фригийском кадансе 
VII–I (3) те же условия дополняются новыми, 
обеспечивающими полноту выражения нисхо-
дящих интенций: второй тритон d-gis, а также 
положение вводного тона f в роли малой терции 
аккорда интенсифицирует минорность целого 
и направленность вниз. Очевидно, что главный 
«виновник» высокой степени спайки, сцепления 
созвучий в кадансе – мажорная терция gis, так 
что даже введение в пенультиму тритона, когда 
она превращается в полууменьш нный септак-
корд V ступени (h–d–f–a в андалусском Ми), уже 
мало что меняет. И та же терция – причина на-
пряж нности ультимы, которая ощущается нами 
как доминантовость. Поэтому-то мажорность 
ультимы, входящая в противоречие с фригий-
ским звукорядом, воспринимается здесь как аб-
солютно необходимый и естественный момент. 
Так объясняется мажорное замыкание всех свя-
занных с suprasemitonium modi гармонических 
образований, включая разные виды фригийского 
оборота.

Сравнивая музыкальные системы Востока 
и Запада, Ален Даниелу сказал: «Каждая имеет 
свои возможности, которые отсутствуют у дру-
гих... Каждая имеет свое предназначение, свя-
занное с определ нной жизненной философией. 
Как средству человеческого самовыражения, 
ей нельзя найти заменителя»14. Уже ранние па-
мятники композиторского творчества Испании 
свидетельствуют о тяге испанцев к фригийскому 
наклонению. Среди многочисленных полифони-
ческих песен Анчьеты, Мильяна, Пеньялосы, де 

ла Торре, дель Энсины и других композиторов 
siglo de oro велика доля произведений фригий-
ской принадлежности. Не случайно Франкино 
Гафури на рубеже XVI века отмечал: «Испанцы 
в своей музыке имеют обыкновение рыдать, так 
как весьма любят применение бемолей»15. Свой-
ственный иберийской ментальности этос как 
«особенная страсть к несчастью, которая есть в 
душе у каждого человека» (Лев Толстой), столь 
отличный от мироощущения среднеевропейца, 
– вот мотив и условие культивирования анда-
лусского лада. Излучаемая андалусским ладом 
«ностальгия бесконечности» была в сво  время 
чутко подмечена Фридрихом Ницше, влюбл н-
ным в «Кармен»: «Здесь иная чувственность, 
иная страсть, иное веселье. Эта музыка весела, 
но вес лость эта не французская и не немецкая, 
е  вес лость африканская; над ней тяготеет рок, 
е  счастье скоротечно, неожиданно, беспощад-
но» (цит. по: [4, с. 20]).

В многократном чередовании гармоний глав-
ного оборота Е–d–E–d–E..., которым иногда на-
долго исчерпывается движение, ощущается не 
только тяготение одного аккорда к другому, но 
и потребность вс  новых и новых повторений. 
Пружина этого функционального механизма 
кроется в игре тритоновых сопряжений, которые 
возникают в «трении» созвучий и высвечивают-
ся восприятием в своего рода пульсации, пооче-
р дно: в аккордовых сменах один тритон разре-
шается в квинту пенультимы, а другой – в приму 
ультимы.

Таблица 4

В то же время ни тот, ни другой не разре-
шаются полностью, двусторонне, а разрешение 
одного сопровождается обнаружением второго 
– и так сколь угодно долго. Так устанавливает-
ся своеобразный режим автоколебаний, или, 
по выражению Р. Киркпатрика, «род пьянящей 
монотонности», напряж нная статика которо-
го призвана передать ностальгический этос 
фламенко. Это искусство non-finito, где смысл 
самовыражения не в динамике столкновения, 
борьбы и разрядки, а в поддержании длитель-
ного парения в найденном эмоциональном про-
странстве.
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1 Андалусия (Andalucía) – страна вандалов (также 
как Каталония – страна готов, готланд); автономная 
область Испании со столицей в Севилье, включаю-
щая провинции Альмерия, Кадис, Кóрдова, Гранада, 
Уэльва, Хаэн, Мáлага и Севилья.

2 Канте хондо (cante jondo) – глубокое пение; 
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Ладовый архетип фламенко усматривают в древней монодии – греческом дорийском (средневековом фри-
гийском), который испанские гитаристы трансформировали в аккордовую, гармоническую систему, поэ-
тому стало необходимым дать основному ладу фламенко новое название – андалусский лад. Между тем 
в российском музыкознании он известен как «испанской доминантовый лад», который считается произ-
водным от гармонического минора, где опора перенесена с тоники на мажорный аккорд доминанты. Эта 
не имеющая исторических оснований трактовка обусловлена спецификой проявления модально-гармо-
нических функций. Мажорный аккорд первой ступени (при фригийском звукоряде) резко отличается от 
обычной тоники напряж нной, «доминантовой» окраской, что однако не мешает ему выполнять функцию 
ладового центра, начинающего и заканчивающего движение. Основу гармонического разв ртывания здесь 
составляет чередование аккорда первой ступени c созвучиями нисходящего вводного тона (аккордами II, 
VII6, V43 и др.), то есть многократно повторенный фригийский каданс, в котором сочетается диада мо-
дальных функций – ультима и пенультима (ultima & paenultima). Такое устройство лада призвано выразить 
ностальгический этос фламенко, присущее испанской ментальности «трагическое чувство жизни» (Ми-
гель де Унамуно). 

Ключевые слова: андалусский лад, доминантовый лад, вводный тон, фригийский каданс, ультима, пенуль-
тима, модальные функции.
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The modal archetype of the flamenco may be perceived in ancient monody – the Greek Dorian mode (the Medieval 
Phrygian), which the Spanish guitarists transformed into a chord-based, harmonic system, as a result of which it 
became necessary to endow the chief flamenco mode with a new title – the Andalusian mode. At the same time, 
in Russian musicology it is known as the “Spanish dominant mode,” which is considered to be derived from the 
harmonic minor, where the significance is transferred from the tonic to the major chord of the dominant scale 
degree. This interpretation, devoid of historical foundations, is stipulated by the specificity of the manifestation 
of modal-harmonic functions. The major chord on the first scale degree (in a Phrygian mode) differs considerably 
from an ordinary tonic scale degree in its intensive “dominant” coloration, which nonetheless does not hinder it 
from carrying out the function of a modal center, beginning and finishing off the motion. The basis of harmonic 
unfolding is comprised here of alternation of the chord on the first scale degree with sonorities of a descending 
leading tone (with the chords II, VII6, V43, etc.), i.e. the Phrygian cadence repeated many times, which holds a 
combination of the dyad of modal functions – the ultima and paenultima. This kind of arrangement of the mode 
is called upon to express the nostalgic ethos of the flamenco and the “tragic feeling of life” peculiar to Spanish 
mentality (according to Miguel de Unamuno).

Keywords: Andalusian mode, dominant mode, leading note, Phrygian cadence, ultima, paenultima, modal 
functions.
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ПРЕЛОМЛЕНИЕ АНТИЧНОЙ ТРАДИЦИИ  
В СОВРЕМЕННОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ ПОНТИЙСКИХ ГРЕКОВ

Значение древнегреческой цивилизации бес-
ценно для всего мира. Великие достижения 
философии, науки, искусства, литературы, 

языка стали основой европейской культуры. 
Греки создали школу для воплощения классиче-
ских идеалов, способствовавших развитию всей 
последующей культуры и оказавших огромное 
влияние на умы людей. Не угасает интерес и к 
музыкальной эстетике Древней Греции. В клас-
сически простой, отч тливой форме в ней содер-
жатся почти все проблемы, которые будут затем 
подниматься музыкальной теорией и эстетикой. 

Музыкальная эстетика играет особую роль 
в системе эстетической теории Древней Греции. 
Поэтому закономерно, что музыкальной эстети-
ке Древней Греции посвящены фундаментальные 
исследования А. Лосева, В. Шестакова, Е. Герц-
мана, Р. Грубера1. Многие молодые авторы также 
пишут о музыкально-эстетических проблемах, 
поднимаемых в трудах античных авторов. 

Системное изучение музыкальной культуры 
Древней Греции – фундаментальная проблема 
особой сложности. В исследовании культуры 
понтийских греков возникает вопрос: существу-
ют ли связи понтийской музыкальной традиции 
с культурой Древней Греции? 

Понтийские греки, о которых пойд т речь, 
это потомки греков-эллинов, переселившиеся на 
территорию Южного Причерноморья. По дан-
ным исторической науки греки-эллины появля-
ются в тех краях в период Великой греческой ко-
лонизации с VIII по VI века до н. э.2 Жизненный 
путь народа был непрост. Начавшись в эпоху 
Колонизации, то есть со становления греческих 
колоний, он затем проходит через правления 
многих самодержцев, попытку создания свое-
го первого государства – Понтийского царства, 
достигает времени создания Трапезундской им-
перии, которая просуществовала около 260 лет 
и пала под гн том турецко-османского ига. Не-
смотря на уничтожение, истребление, геноцид 
понтийских греков (1916), которому в мае этого 

года будет ровно сто лет, понтийский народ смог 
это преодолеть. 

Сегодня понтийцы проживают в большин-
стве городов Российской Федерации, а также в 
Армении, Грузии, Украине, Азербайджане, Ка-
захстане, Узбекистане, Греции, Турции, США, 
ФРГ и Канаде, образуя сообщества и мирно 
сосуществуя с другими народами. Часть гре-
ков-понтийцев продолжает жить на историче-
ской родине – Понте, то есть на территории со-
временной Турции. 

В поисках ответа на вопрос, как соприкаса-
ются современная музыкальная культура пон-
тийских греков и культура античного мира Гре-
ции, возникло предположение, что такая связь 
есть, хотя она имеет вид не последовательно 
сохранявшейся и передававшейся традиции, но 
скорее напоминает некие пунктирные линии, 
как бы следы традиций дал кого прошлого. По-
пробуем обрисовать эти пунктирные связи.

Как известно, для античной культуры харак-
терна синкретическая форма искусств. По мне-
нию большинства исследователей, песня, танец 
и игра на музыкальном инструменте первона-
чально и долгое время существовали как единое 
целое. «В “Законе” Платона особенностью по-
нимания музыки является неотделимость музы-
ки от слова и танца, – отмечает А. Лосев. – Древ-
ние вообще не допускали чистой музыки как 
таковой. Музыку они понимали в соединении со 
словом и с танцем» (цит. по: [1, с. 37]). 

Обращаясь к изучению музыкальной культу-
ры современных понтийцев, также необходимо 
рассматривать музыкальное искусство в синкре-
тическом единстве, где основной особенностью 
музыкальной традиции древности была «неот-
делимость музыки от слова и танца», так назы-
ваемая хорейя (χορεα).

Греки придавали музыке и танцу исключи-
тельное значение и приписывали им определ н-
ные функции или назначения. В первую очередь 
это сказывалось в воспитании. На музыке и  
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музыкальном воспитании строилась вся систе-
ма общественного образования древних греков. 
Платон высказывает традиционную для всей ан-
тичной эстетики мысль, утверждая, что «тот, кто 
не упражнялся в хороводах, человек невоспи-
танный, а кто достаточно в них упражнялся, тот 
воспитан» [там же, c. 6]. «Мусическое искусство 
вс  более проникает вглубь души и всего силь-
нее е  затрагивает; ритм и гармония несут с со-
бой благообразие, а оно делает благообразным и 
человека, если он правильно воспитан, если же 
нет, то наоборот. Кто в этой области воспитан 
как должно, тот очень остро воспримет разные 
упущения и недостатки в природе и в искус-
стве» (цит. по: [2, с. 51]). 

И сегодня понтийские греки придерживают-
ся мнения, что грек-понтиец, не знающий сво-
ей культуры – песен, танцев, хотя бы мелодий и 
текстов своих песен, – не патриот. Для этого на-
рода танцевальная культура – единение народа. 
«Патриоты нашего народа, это люди влюбл н-
ные и знающие свою историю, культуру, тради-
цию греков Понта», – говорит И. И. Петанов3. 
Н. Ф. Тифтикиди, который занимался изучением 
культуры понтийских греков, писал: «Быть или 
стремиться стать греком – это судьба. И необ-
ходимо через всю свою жизнь пронести верное 
служение музыке и культуре греков-понтийцев» 
(цит. по: [6, с. 229]).

Н. Ф. Тифтикиди также утверждал в своих 
работах, что понтийское музыкальное искусство 
– явление синкретичное. Оно включает в себя 
сплав пения, танца и инструментального сопро-
вождения. 

Ил. 1. Понтийская лира

Одна из очевидных внешних аналогий связа-
на с главным инструментом, сопровождающим 
народную музыку, – понтийской лирой (греч. – 
Ποντιακα λυρα), так именуется инструмент, при-
шедший на Понт из дал кой древности. Изобра-
жения на античных произведениях искусства и 
различные тексты античных авторов позволяют 
предположить, что понтийская лира имеет пря-
мое отношении к лире Древней Греции. Но, как 
оказалось, их связывает, скорее всего, только 
общее название, а внешне и по способам звуко-

извлечения понтийская лира – это принципиаль-
но иной инструмент. И. Шабунова приводит сле-
дующее описание античной лиры: «Лира – это 
древнейший греческий щипковый инструмент, с 
мембраной из панциря черепахи. Она, вместе с 
кифарой, являлась усложн нным видом формин-
ги, самого древнего греческого четыр хструнно-
го образца, о котором упоминает ещ  Гомер. На 
лире играли дети и подростки» [9, с. 110].

Что же касается понтийской лиры – это тр х-
струнный смычковый инструмент. При игре на 
понтийской лире смычок держат в правой руке, 
лиру – в левой. Играют стоя в кругу танцующих 
или сидя, недалеко от танцующих. Итак, связь с 
античным миром – только в имени инструмента 
(ил. 1, 2). 

Особую роль в понтийской музыкально-тан-
цевальной культуре выполняет лирарий. Так на-
зывают инструменталиста, играющего на лире, 
зачастую, он же – и певец (если танец сопрово-
ждается песней). Лирарий – едва ли не главное 
действующее лицо в музыкально-танцевальном 
действе, от которого многое зависит. Присут-
ствие лирария обязательно, поскольку он обе-
спечивает музыкальное сопровождение танцев. 
Но, кроме того, он и руководитель всего процес-
са. В прошлые времена лирарий выходил на се-
редину пространства для танцующих, и вокруг 
него собирались танцоры. Он был центром круга 
танцующих, от него зависело их расположение. 

Эта традиция, связанная с расположением 
музыканта в центре круга, уходит своими кор-
нями в дал кое прошлое. Ещ  Гомер в «Илиаде» 
описывал хороводный танец, в центре круга ко-
торого располагается певец-музыкант: 

Ил. 2. Лира Древней Греции
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«Далее славный Гефест 
  хороводную пляску представил
С дивным искусством, подобную той, 
  что в Кносе обширном
Некогда в честь пышнокудрой Дедал 
  учредил Ариадны.
За руки, взявши друг друга у кисти, 
  там, в пляске кружились
Юноши вместе и девы, 
  берущие вено большое. 
Девы в льняных покрывалах, 
  а юноши в светлых хитонах,
Сотканных крепко из ниток, 
  для блеска чуть маслом нат ртых…
То они в хороводе ногами, 
  привычными к пляске,
Вместе кружатся легко, 
  с быстротою гончарного круга…
То разовьются в ряды 
  и одни на других наступают.
Вкруг хоровода теснится большая толпа, 
  наслаждаясь, 
А посредине по т 
  и под лад себе вторит на цитре 
Богоподобный певец…»4. 

Данная традиция имеет глубокие корни и, 
скорее всего, е  можно связать с культом, где 
музыкант, находящийся в центре круга, пред-
ставлял собой алтарь, а танцоры приносили ему 
жертву своим танцем. Сегодня эта традиция 
практически забыта, и лирарии часто располага-
ются за пределами круга, но и при этом именно 
они задают главный тон общему настроению. 
Лирарий выполняет ещ  одну важную роль – 
своего рода распорядителя. Именно он выбира-
ет танцы, зада т темп и настроение танцорам и 
публике. 

В бытовой практике танец не существует как 
единичная структура. Часто именно лирарий вы-
страивает некую драматургию общего процесса. 
Он созда т своего рода «танцевальные сюиты», 
где один танец перетекает в другой без переры-
вов, пока сам лирарий не остановится. Переходы 
от танца к танцу осуществляются по возгласам 
лирария, иногда он просит петь хором всех тан-
цующих (тоже с помощью возгласа). Лирарий в 
одном лице объединяет и исполнителя, и руково-
дителя, и драматурга целого. От его экспрессии, 
задора зависит настроение танцоров и публики 
вокруг. В этом смысле можно провести аналогии 
с корифеем античного театра, который в древ-
негреческой трагедии являлся предводителем 
хора, его наиболее квалифицированным участ-

ником. Он играл роль посредника между хором 
и акт рами, вступал в контакт с исполнителями 
основных ролей. 

Есть и другие тонкие связи античной культу-
ры Греции с понтийской. Это касается конкрет-
ных танцев, которые существуют у современных 
понтийских греков, и они же бытовали во време-
на античности. Об этом факте можно судить по 
описаниям античных авторов.

Так, в книге «Анабасис» Ксенофонт5 пове-
ствует об исполнении военного танца, который 
бытовал на территории понтийского царства. 
И хотя он не приводит названия этого танца, 
описание его сходно с военным понтийским 
танцем «Махери» (греч. – Μαχερι, лат. Maheri). 
Это слово в переводе с греческого языка означа-
ет «нож». Ксенофонт пишет: «После возлияния 
и пения пэана первыми выступили фракийцы 
и стали плясать с оружием в руках под звуки 
флейт, прич м они высоко и легко подпрыгивали 
и махали при этом кинжалами. В конце концов, 
один из них упал с большим искусством. Пафла-
гонцы подняли крик. Победитель снял оружие с 
побежд нного и удалился, распевая «ситалку», 
а другие фракийцы вынесли павшего замертво; 
а на самом деле он нисколько не пострадал» [7, 
с.140]. Судя по тексту Ксенофонта, описываю-
щего события, этот танец существовал на Понте 
в дал кие античные времена, и он же продолжа-
ет сво  существование сегодня. Понтийский та-
нец «Махери» (его другое название «Пичак») ис-
полняют двое мужчин под звуки лиры, свирели 
и барабана. Они изображают бой на ножах. Два 
соперника танцевальными движениями бьются 
до «последнего вздоха», пока один из них изо-
бражая побежд нного, не падает «замертво». 
Движения танца предполагают прыжки, харак-
терные удары ножами, – вс  то, что делают вои-
ны во время сражения (ил. 3).

Ещ  одна аналогия – танец «Пиррихий», 
который также описывает в своей работе Ксе-
нофонт: «Тогда мисиец, заметив их удивление, 
с согласия одного аркадянина, у которого была 
танцовщица, прив л е , одев как можно лучше 
и дав ей л гкий щит. Она прекрасно протанце-
вала танец «пиррихий». Тут раздались громкие 
рукоплескания» [там же, с. 141]. «Пиррихий» 
– группа танцев, полных воинственного пыла, 
была любимым развлечением публики Древней 
Греции. Интересно, что для этого танца тан-
цовщицы одевались в воинские одежды, держа 
в руках меч и щит, или другое оружие. Каждое 
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племя греческого происхождения имело свой та-
нец с оружием в руках, и отличались они лишь 
ударами оружием по щиту [8, с. 84]. Вот так, ви-
димо, и понтийцы как потомки эллинского про-
исхождения имели свой пиррихий. 

Географ Страбон говорит о том, что этот та-
нец был создан сыном Ахилла – Неоптолемом и 
назывался Пиррос. Платон приводит сво  опи-
сание этого танца и делит его на две группы: 
первая – мелодический танец, исполняющийся в 
мирное время, вторая – посвящение культу Ди-
ониса – военный танец, который исполнялся на 
поле боя [16, с. 116]. 

Ещ  одно упоминание о танце «Пиррихий» 
есть в античной энциклопедии: «Пиррихий – 
исполняемый во время гимнопедий (праздник 
обнаж нных мальчиков) в Спарте и в Афи-
нах. Изначально культовый танец с оружием 
и широким использованием пантомимических 
средств, который привлекал зрителей даже из 
дальних областей. В сегодняшнем сво м вари-
анте, да и в тогдашнем – вид спортивных со-

ревнований, народное, очень посещаемое пред-
ставление». 

Танец «Пиррихий» у понтийского народа 
имеет второе название – «Серра». Сегодня он 
является одним из самых распростран нных и 
любимых танцев понтийцев по всему миру. Это 
мужская военная пляска, которую мужчины ис-
полняют перед боем. Движения танцоров очень 
активны, экспрессивны. Танцоры совершают ха-
рактерные потряхивания телом, прыжки, силь-
ные удары ногами о землю, приседания, резкие 
повороты, выкрики, остановки, потом вновь воз-
вращаются к движению. Танец продолжается, 
пока танцоры не остановятся (ил. 4).

Безусловно музыкально-танцевальная прак-
тика современных понтийцев далека от культу-
ры античной Греции, но о ней напоминают со-
хранившиеся связи, в которых обнаруживается 
корневая родственность культур этих народов 
– понтийцев и греков-эллинов. 

Ил. 3. Танец «Махери»

Ил. 4. «Пиррихий» или «Серра»

1 Перечислим лишь некоторые из них: Лосев А. Ф.  
История античной эстетики:  ранняя классика, эл-
линизм, высокая классика. М.: Фолио, 2000. 700 с.; 
Античная музыкальная эстетика / общ. ред. В. П. Ше-
стакова. М.: Музгиз, 1960. 303 с.; Герцман Е. В. Му-
зыка Древней Греции и Рима. СПб.: Алетейя, 1995. 
175 с.; Грубер Р. И. Всеобщая история музыки. М.: 
Музгиз, 1956. 415с. 

2 Расцвет колонизационной деятельности гре-
ков относится к VIII–VI векам до н. э. Это время 
называется эпохой Великой греческой колонизации 

и совпадает с архаической эпохой истории Греции, 
временем становления античного греческого города 
(История Древнего Мира / А. Н. Бадак, И. Е. Вой-
нич, Н. М. Волчак.  Минск: Харвест, 1999. С. 347).

3 Илья Иванович Петанов – лирарий, исполни-
тель понтийских песен. 

4 См.: [4, с. 223, 224].
5 Ксенофонт – философ античной Греции, автор 

сочинения «Анабасис», в котором описывается от-
ступление десяти тысяч греческих на мников из Ме-
сопотамии на север в Трапезу.
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Интерес к культуре и эстетике Древней Греции в XX–XXI вв. представлен разнообразными работами, фун-
даментальными трудами А. Лосева, Е. Шестакова, Е. Герцмана и др. Связи античности с европейской тра-
дицией невольно напрашиваются при изучении культуры понтийских греков. Их основу составляет син-
кретическое единство песни, танца и музыкально-инструментального сопровождения, существовавших как 
неразрывное, единое целое. Очевидно родство понтийской лиры с античными образцами этого инструмента, 
а также роль лирария (музыканта, играющего на понтийской лире), где он выступает руководителем действа. 

Понтийские греки имеют богатую танцевальную культуру, основой которой являются около 110 танцев. 
Среди них имеются и те, что бытовали в Античной Греции. Например, танцы  «Махери», «Пиррихий», «Сер-
ра». Описание танца «Махери» встречается в сочинении древнегреческого историка и писателя Ксенофонта 
«Анабасис». Данный танец разыгрывался двумя воинами, где один из них, пораж нный ножом другого, падает 
замертво. Сегодня танец существует и у понтийских греков с одноим нным названием. Ксенофонтом описы-
вается и танец «Пиррихий». В танцевальной традиции понтийских греков сохранился «Пиррихий», который 
понтийцы называют «Серра». Это мужская военная пляска, исполняемая мужчинами перед сражением. 

Ключевые слова: античность, понтийская лира, понтийские греки, лирарий, танцы понтийских греков, 
Серра, Пиррихий, Махери.

The interest in the culture and aesthetics of Ancient Greece in the 20th and 21st centuries is expressed by various 
diverse comprehensive academic works by such scholars as Alexei Losev, Evgeny Shestakov and Evgeny Gertsman. 
The connections between the Ancient Greek and the Modern European traditions are unwittingly brought to light 
upon study of the culture of the Pontic Greeks. Their foundation is comprised of a syncretic unity of song, dance and 
musical instrumental accompaniment existing as an inseparable unified whole. The relation between the Pontic lyre 
with the Ancient Greek specimens of this instrument becomes apparent, as is the role of the lyrist (musician playing 
on the Pontic lyre), where he presents himself as a leader of the performance.

The Pontic Greeks possess a rich dance culture, the basis of which is formed by 110 dances. Those include some 
which in used to be prominent in Ancient Greece. These include the dances of “Maheri,” “Pyrrhichius” and “Serra.” 
A description of the “Maheri” dance may be found in the text “Anabasis” by Ancient Greek historian and writer 
Xenophon. This dance is performed by two warriors, and it includes one of them being stabbed by the knife of the 
other, falling down dead. In the present day this dance exists among the Pontic Greeks, bearing the same name. 
Xenophon aso describes the dance “Pyrrhichius.” The latter has been preserved in the dance traditions of the Pontic 
Greeks, who call it the “Serra.” This is a male military dance, performed by men before going to battle.

Keywords: Antiquity, Pontic lyre, Pontic Greeks, lyrist, dances of the Pontic Greeks, Serra, Pyrrhichius, Maheri.
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К ПРОБЛЕМЕ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ ЛИЧНОСТИ И СРЕДЫ
В ПОСЛЕДНИХ ИНСТРУМЕНТАЛЬНЫХ КОНЦЕРТАХ Д. Д. ШОСТАКОВИЧА

К 110-летию со дня рождения композитора

Важнейшей стороной в развитии отече-
ственной музыки с середины 1950-х го-
дов явилась исключительная активизация 

внимания к индивидуально-личностной пробле-
матике, повышенный интерес к изучению слож-
ного и многомерного духовного мира современ-
ника. Существенной гранью, непосредственно 
связанной с этой тематикой, стало художествен-
ное исследование взаимоотношений индивида и 
окружающей его среды. 

Поиск конкретно-индивидуализированных 
форм воплощения подобной проблематики при-
водил композиторов чаще всего к жанру ин-
струментального концерта, где уже сам по себе 
фактурный принцип организации материала да-
вал естественные возможности для отч тливой 
дифференциации личностного начала и образа 
внешней действительности.

Шостаковича вопросы взаимодействия 
личности и среды интересовали с наибольшей 
силой примерно на протяжении десятилетия 
(1957–1967). Именно тогда в его творчестве, как 
и во всей отечественной музыке данного перио-
да, жанр инструментального концерта получил 
особенно интенсивное развитие (Второй фор-
тепианный, Первый и Второй виолончельные, 
Второй скрипичный). 

Опыт Шостаковича в воплощении интере-
сующей нас проблемы был вполне характерным 
по направленности и наиболее значительным 
по художественному эффекту. Следователь-
но, анализируя его, мы тем самым определяем 
магистральную линию в развитии сознания на 
том историческом этапе – линию, обобщ нно 
запечатл нную средствами музыкального ис-
кусства. 

Отправным пунктом в разработке вопросов 
взаимодействия личности и среды стал в позд-
нем творчестве Шостаковича Второй форте-
пианный концерт (1957). Здесь представлена 

модель единства их устремлений, полной согла-
сованности побуждений и действований.

Такая гармоничность определяется груп-
пой факторов. Основной из них – склад и дух 
ведущей образной сферы. Исключительно бод-
рая жизнедеятельность, радостное возбуждение, 
бурный энтузиазм энергичных созидательных 
усилий и их предельная целеустремл нность – 
вс  это заложено в тематизме главной партии  
I части с его открытой активно-наступательной 
маршевой поступью. Финал подхватывает эту 
настроенность, поднимая определяющие каче-
ства I части на новую высоту, усиливая в своих 
маршево-танцевальных ритмах как состояние 
бурной активности, так и атмосферу празднич-
ного бурления энергии.

Гармоничность концепции обеспечивается 
чрезвычайной монолитностью образной структу-
ры, где ведущая сфера бурной и радостной жиз-
недеятельности оттеняется мягким контрастом 
мечтательной лирики. Экспозиция этой сферы в 
побочной партии I части вед тся, почти незамет-
но «прорастая» из безостановочного, пол тного 
движения облачком л гкой грусти (с т. 49). 

То, что здесь было «мимол тным виде́ни-
ем», получает законченное раскрытие в сред-
ней части. Поэтичное воспарение в мир светлой 
мечтательности приобретает благодаря фл ру 
задумчивой грусти характер задушевного лири-
ческого излияния. 

После недолгого созерцательного отдохнове-
ния в Andante герой словно бы стряхивает сла-
достное забыть  и безо всяких усилий над собой 
вновь погружается в гущу бурных созидательных 
ритмов (см. безупречно естественный переход 
attacca от т. 100 II части к основной теме финала).

Конкретно-индивидуализированный облик 
Второго фортепианного концерта определяется 
тем, что его герой – совсем юный человек (не-
лишне напомнить, что это произведение было 
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написано для сына композитора, тогда занимав-
шегося в музыкальной школе). От юношеского 
мироощущения ид т непосредственность, от-
крытость, свежесть и простодушие высказыва-
ния, шумная и задорная радость бурного жизне-
проявления, оттенок неугомонной и задиристой 
скерцозности, праздничной карнавальности, на-
конец – смелый и решительный тон, обаятель-
ная мальчишеская экспансивность. 

Миропредставлению такого героя прису-
ща совершенная ясность. Отсюда в частности 
максимальная ч ткость и простота средств вы-
разительности. К примеру, ритмическая струк-
тура базируется на лапидарно-упругих, раз-
машисто-рубленых формулах. Гармонический  
язык почти элементарен в своей функциональ-
ной определ нности, но обильно освежается 
яркими и сочными ладотональными сопоставле-
ниями. Наконец, по форме, объ му и направлен-
ности музыка эта принадлежит, скорее, жанру 
концертино. Дополнительный «запас прочно-
сти» столь ясной и простой стилистике придают 
подч ркнутые классические симпатии, сопрово-
ждаемые л гкой и ненавязчивой модернизацией. 
Эта лексическая ориентация особенно отч тли-
во проявляется в медленной части, связанной с 
духом юношеских лирических кантилен Шопе-
на и Рахманинова. В данном случае аналогии с 
классикой понадобились композитору ещ  и для 
того, чтобы акцентировать идеальную возвы-
шенность мечтательного монолога.

Итак, во Втором фортепианном концерте 
представлена модель полного контакта лично-
сти с окружающей средой, что для творчества 
Шостаковича является весьма большой редко-
стью. Как и следовало ожидать, уже в самые 
ближайшие годы композитор начинает модели-
ровать взаимоотношения индивида с действи-
тельностью совсем иначе. И здесь необходимо 
пояснение, касающееся ситуации са́мого конца 
1950-х и са́мого начала 1960-х годов.

Как это зафиксировано в отечественном ис-
кусстве, на данном историческом этапе личность 
в сво м развитии пришла в столкновение с кон-
сервативными тенденциями, унаследованными 
от сталинской эпохи. Стремление вырваться из 
стесняющих рамок приводило порой к попыт-
кам исключения даже естественных ограниче-
ний, к абсолютизации свободы индивида, к его 
самоутверждению во что бы то ни стало, что 
нарушало определ нный паритет объективных и 
субъективных начал. 

Кроме того, подчас не столько отделялись 
друг от друга личность и среда, сколько в ходе 
имманентного саморазвития антиномически 
расслаивался сам мир личности. И, как нередко 
бывает, внутреннюю неудовлетвор нность этой 
противоречивостью субъект проецировал вовне. 
Тогда окружающей действительности порой не 
всегда справедливо вменялось в вину несовер-
шенство, неустроенность и даже негуманность. 

Вдобавок, моделируемые в музыкальных кон-
цепциях с помощью художественного воображе-
ния, подобные ситуации приобретали преувели-
ченные очертания, вырастали нередко в весьма 
драматичные коллизии. Но, с другой стороны, 
благодаря такой гиперболизации нынешний на-
блюдатель получает возможность острее почув-
ствовать и глубже понять те сложные и неодно-
значные, однако совершенно неизбежные на том 
историческом этапе коренные перемены во взаи-
моотношениях личности с окружающим миром. 

Шостакович одним из первых ощутил и ис-
следовал в сво м творчестве сдвиги в эволюции 
индивидуального сознания на рубеже 1950–
1960-х годов. Важной вехой в этом отображении 
стал его Первый виолончельный концерт (1959). 
Здесь противоречивость начинает складываться, 
прорастая из предшествующей гармонии, уже 
заметно разрушая е . Личность и среда оказы-
ваются как бы на перепутье: былая цельность и 
ясность утрачивается, а обрести новую пока что 
не дано. 

Завязка процесса расщепления на антитезы 
содержится в I части. Внешне перед нами – вы-
ражение бодрой, активно-напористой, «правиль-
ной» жизнедеятельности. Но из е  воплощения 
уходит безусловная позитивность, присущая, к 
примеру, музыке Второго фортепианного кон-
церта. 

Стремительность энергичного жизненного 
потока оборачивается суетливо-взбудоражен-
ным, по временам почти судорожным бегом. 
Субъект словно поневоле оказывается вовлеч н-
ным в водоворот окружающей жизни, несущей-
ся без ясного смысла и тв рдой цели, по какой-то 
механической и раздражающей инерции. 

И ещ  одной важной гранью процесс расще-
пления захватывает образность I части. В гла-
венствующем обороте (ges – fes – es – b) зало-
жена сильная рефлексирующая тенденция (его 
интонационная суть состоит в однотерцовом 
сопряжении e – Es), и многократное повторе-
ние данного мотива созда т характер страстного 
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внутреннего вопрошания. Иногда в этой вопро-
сительности проскальзывает оттенок иронии. 
Но чаще всего сквозь внешнюю бодрость чрез-
мерно энергичного бега слышится в ней глубоко 
запрятанная даже страдальческая нота, что осо-
бенно заметно в звучании темы побочной пар-
тии (с ц. 9). 

Развязку весьма серь зной социально-пси-
хологической драмы автор попытался осуще-
ствить во втором разделе III части (начиная с 
Alegretto) и в следующем за ней финале. Внеш-
не между крайними частями немало общего по 
типу образности и характеру движения. Но уже 
с самого начала по своему внутреннему духу 
музыка финала несомненно серь зней, глубже, 
суровей и драматичней. 

Ясно ощутимые черты активного, муже-
ственного преодоления с большой силой акцен-
тируются в среднем разделе (с ц. 69). В его мар-
шево-наступательном движении чувствуются 
даже героические элементы, которые были про-
сто немыслимы в I части. В устанавливающийся 
здесь пусть несколько наивный и прямолиней-
ный, но бесспорно позитивный настрой вовле-
кается реприза основного тематизма (с ц. 77), к 
которому присоединяется ведущий мотив глав-
ной партии I части, интонируемый теперь с мак-
симальной утвердительностью и призывностью.

Если в финале делается попытка преодоле-
ния сомнительных качеств родственной ему I 
части, то лирический мир средних частей, на-
против, углубляет внутреннее противоречие 
концепции. Происходит это ввиду уже самого́ 
по себе факта резкого контраста их духа и строя 
по отношению к предшествующей образности. 
Никакого подтекста и двусмысленности, поэзия 
и проникновенность, благородство и глубина 
– так миру внешнему противопоставлен духов-
ный поиск индивида, его чувствования и осмыс-
ления.  Во II части медитативность соединена с 
повествовательностью – трогательной, личной, 
едва ли не исповедальной. Эта просветл нно-то-
скливая жизненная повесть сопровождается 
оттенком щемящей и чуть заунывной жалост-
ливости, чем она особенно созвучна русской 
протяжной песенности, от которой вед т свою 
родословную.

Другое дело – медитации III части. Им при-
сущ мужественный, сосредоточенно-напряж н-
ный характер с оттенком горделивой припод-
нятости. Этому интеллектуальному анализу 
изначально присуща действенная потенция. И 

вполне естественно, что на определ нном этапе 
(опять-таки с Allegretto) мысль постепенно пере-
ходит в действие. От раздумий через растущую 
решимость к действованиям, воинственным и 
героическим – такова траектория этой части. И 
кажется, что теперь, после духовного катарсиса 
личность войд т в окружающий мир облагоро-
женной, цельной и сильной. 

Так, в виде своеобразного обобщ нного сю-
жета складываются очертания концепции Перво-
го виолончельного концерта. От сомнительного 
в своей механической бездумности и настора-
живающего суетливой самоцельностью жизнен-
ного бега – через проникновенный, глубоко че-
ловечный лиризм и высокий интеллектуальный 
поиск – к стремлению обрести и утвердить оду-
хотвор нность, разумность и осмысленность 
жизненного существования. 

К сожалению, завершающее утвержде-
ние в коде оста тся недовед нным «до точки» 
– музыкальный поток словно бы обрывается, 
утверждение повисает в воздухе. Во вс м этом 
своеобразно отразились определ нные неустой-
чивость и невыверенность общей позиции, про-
тиворечивость мироощущения человека рубежа 
1950–1960-х годов в его нарушившихся связях с 
окружающим миром. 

Как известно, в 1960-е годы отечественная 
музыка вступила в фазу бурных художествен-
ных исканий, по своей интенсивности не усту-
павших тому, что когда-то происходило в начале 
ХХ века. Инициаторами кардинального обнов-
ления музыкального языка стали молодые ком-
позиторы того времени, плеяду которых позже 
стали именовать «шестидесятниками». 

Одна из самых ярких творческих идей, при-
надлежавших им, состояла в выдвижении на 
передний план тематики, связанной с конфликт-
ными взаимоотношениями личности и окружа-
ющего е  мира. И именно на данном этапе эту 
проблему впервые удалось решить средствами 
собственно музыкального искусства, без опоры 
на литературный текст и театральные атрибуты. 

Осуществлено это было в жанре инструмен-
тального концерта, который, как уже говори-
лось, по само́й своей природе наиболее приспо-
соблен для воплощения подобной проблематики 
в силу изначально данного фактурного расслое-
ния (solo и оркестровое tutti). 

Исходным законченным опытом такого рода 
стал Первый виолончельный концерт Б. Тищен-
ко (1963), где конфронтация фактурных пластов 
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в сильнейшей степени подч ркнута тем, что от 
оркестра отсечена струнная группа и, таким об-
разом, солирующей виолончели противопостав-
лен массив духовых и ударных. 

Автор этой композиции был последним и 
любимым учеником Д. Д. Шостаковича, но ма-
ститый наставник не сразу понял всей смелости 
замысла своего тогдашнего аспиранта. Желая 
дать ему наглядный урок, он переинструменто-
вал его партитуру на полный оркестр, что сни-
жало остроту заявленного конфликта, и вполне 
естественно, что данная редакция не прижилась 
в концертной практике.

Этот факт свидетельствует о том, что пред-
ставители старшего композиторского поколе-
ния, по сравнению со своими молодыми колле-
гами, некоторое время ещ  находились в плену 
инерции, идущей из предыдущего историческо-
го периода. Персонально для Шостаковича до-
казательством несколько затянувшейся традици-
онности может служить появление в 1961 году 
Двенадцатой симфонии, целиком принадлежав-
шей прошлому. 

Но уже в 1962 году он пишет следующую 
симфонию, которая знаменовала резкий пово-
рот к иной тематике и стилистике, а в 1964-м 
заканчивает две партитуры, где разрабатывается 
интересующая нас проблема. Музыка к филь-
му «Гамлет» и вокально-симфоническая поэма 
«Казнь Степана Разина» подавали е  на основе 
определ нной сюжетной канвы и в историческом 
ракурсе. Однако вскоре композитор реализует 
е  уже на современном материале и в обобщ н-
но-инструментальных формах, что произошло 
во Втором виолончельном концерте (1966).

Образный мир Концерта чрезвычайно мно-
госложен. Генеральный конфликт проходит по 
линии столкновения категорий высокого и низ-
кого, прекрасного и безобразного, духовного и 
примитивного, человечного и антигуманисти-
ческого. Внутри столь кардинального размеже-
вания возникают побочные антитезы, например 
– сказочное и реальное, беззаботное существо-
вание и ожесточ нная жизненная борьба.

В роли сил действия выступают пять об-
разных линий: сфера мечтательно-идеального, 
сказочность, лиризм, медитативность и публи-
цистическое начало. Этот идейно-смысловой 
комплекс главенствует по объ му, он фокусиру-
ет в себе основные ценности концепции, и его 
носителем предста т, как правило, личность, 
персонифицированная солирующим инструмен-

том. Так определяются гуманистическая направ-
ленность произведения в целом и существенная 
роль индивида.

Сфера мечтательно-идеального вырастает 
из «мотива мечты» (с ц. 11) как воспарение над 
действительностью в мир иллюзий, как упова-
ния на счастье, покой, красоту. Неизъяснимо ча-
рующий, манящий нежностью и теплотой, этот 
мотив покоится на ласково-покачивающихся ко-
лыбельных линиях фигурированного органного 
пункта тонической квинты, что становится неиз-
менным фактурным признаком данной образной 
сферы. 

Вс  лучшее, что заложено в «мотиве меч-
ты», находит окончательное выражение в «нео-
классической фразе» (с ц. 73). Мечтательность 
переходит здесь в воплощение идеального, оли-
цетворение самого высокого и благородного в 
человеческой натуре. Есть в этой музыке нечто 
чрезвычайно знакомое, близкое для слуха, опре-
деляющее е  классицистский контур (особенно 
– трель на верхнем вводном тоне) и вместе с тем 
весьма оригинальное, сугубо шостаковическое 
(скажем, выход к терции G dur через интонаци-
онную раскачку на as и b, мерцание d и des на 
гармонии b moll). 

Рассмотренная сфера воплощает прекрасное 
внутреннего мира, а примыкающая к ней сказоч-
ность рисует волшебное и удивительное мира 
внешнего. Эта линия развивается на основе 
«темы чудес» (с ц. 16) и «ориенталии» (с ц. 74). 
В отличие от подч ркнутой простоты «мотива 
мечты» и «неоклассической фразы» им присуща 
изысканность, причудливость и уникальный для 
музыки Шостаковича сказочно-ориентальный 
колорит. 

Несколько завуалированная ориенталь-
ность «темы чудес» в е  ассоциациях с фигу-
рой Звездоч та из «Золотого петушка» Римско-
го-Корсакова, и проявляется она более всего 
в капельно-звончатой оркестровке хрусталь-
но-прозрачных трезвучных последований. 
«Ориенталия» также вызывает отдал нные ана-
логии с корсаковскими образами, напоминая о 
знойной роскоши «Песни индийского гостя». 

Сказочное начало примыкает к сфере мечта-
тельно-идеального не только вследствие своей 
ирреальной характерности. В «мотиве мечты» 
заложено ощущение манящего, притягиваю-
щего, чудесного виде́ния, сладостного миража, 
завораживающего пения сирен. Это ощущение 
подч ркнуто исходящим отсюда и в различных 
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вариациях присущим обеим сказочным темам 
баюкающим колыбельным ритмом. 

С мечтательно-сказочными образами со-
поставлены образы жизненно-реального на-
полнения. Лирическая линия имеет локальное 
значение. На основе «элегии» (с ц. 91) она разви-
вается только во второй половине финала. Этот 
задушевно-трогательный напев выписан просто, 
почти в духе народных протяжных. Он переда т 
грустную жизненную повесть отнюдь не героя, а 
обыкновенного человека, которого соответству-
ющие обстоятельства могут повергнуть даже в 
отчаяние – см. последнюю модификацию «эле-
гии» (ц. 103): поникшая, разорванная мелодиче-
ская линия, «опавшая» в нижний регистр.

Более широкие, в том числе «обрамляющие» 
полномочия возложены на линию медитатив-
ности. Зоны осмыслений размещены по краям 
конструкции. Это относится к произведению в 
целом, и к I части, в частности. В I части сосре-
доточенно-углубл нное, сумрачно-напряж нное 
раздумье составляет основу содержания началь-
ного (до ц. 16) и заключительного (с ц. 29) раз-
делов. Типичный для творчества Шостаковича 
образ ищущего разума ещ  раз напоминает о 
себе в коде концерта (с ц. 109), приобретая в со-
ответствии с ситуацией нежные и «тихие» про-
никновенно-лирические очертания.

Сквозную нагрузку нес т третья линия жиз-
ненно-реальных образов, связанная с публици-
стическим началом. Оно зарождается на куль-
минации I части (ц. 26): стонуще-кричащие зовы 
виолончели с опорой на резко звучащий тритон 
и малосекундовую попевку – это и выражение 
боли, и сигнал бедствия, но прежде всего, при-
зыв к состраданию и человечности. 

Именно в таком значении данная интонаци-
онность становится исходным зерном для «фан-
фар», которые заключают главный публицисти-
ческий заряд концепции. Характерно вторжение 
этого тематизма в повествование на стыке II и 
III частей. Будучи обнаж нным семантическим 
знаком громогласного провозглашения (фан-
фарность сконденсирована и в типизированных 
мотивах, и в опоре двухголосия на квартовость, 
и в обилии различных триольных ритмов), он 
трактован в экспрессионистском ключе (высшая 
точка заостр нности – в «кричащей» большой 
септиме завершающих фраз). 

Эти символы ещ  трижды возникают в фина-
ле: как предостережения – вначале тихо и зата-
нно (ц. 83), затем грозно и заклинающе (ц. 99) 

и, наконец, как воплощение последней попытки 
воспротивиться натиску зла (ц. 101).

В роли сил контрдействия выступает вс , что 
противостоит категориям высокого, прекрасно-
го, духовного и человечного. Стихия негатив-
ного экспонирована в кульминационной зоне  
I части (с ц. 26). Символом жестокости, наси-
лия и подавления звучит серия ударов большо-
го барабана – оглушающих, тупых, вызываю-
ще агрессивных. Нарочито изолированный от 
звучания других инструментов, резко противо-
поставленный мятущейся, страдальческой экс-
прессии виолончели, этот при м в своей «анти-
музыкальности» для данного контекста созда т 
ощущение полной противоестественности.

На пути к кульминации I части были наме-
чены элементы гротескно-скоморошьего пля-
са-трепака с недобро-глумливыми тонами (с 
ц. 20). Во II части этот эскиз превращается в 
оргиастическую картину выплясывания безду-
ховности. Цитирование пошловатого одесского 
мотива «Бублики» вед тся с нарочитой вуль-
гарностью и натуралистичностью. «Бублики» 
– это ещ  и «Купите бублики» – необходимое в 
данном случае слово «купите» становится сим-
волом самопродажи, конформизма, духовного 
предательства. 

Подобно отмеченной выше «антимузыкаль-
ности» ударов большого барабана, здесь возни-
кает ощущение непристойности разнузданного 
пляса с привкусом кабацкого угара. Въедливая 
многоповторность тр хзвучного мотива, меха-
ничные ритмы трепака, топочущая примитив-
ность аккордики обнажают гротескный оскал 
этого зловеще-разбитного измывания, постепен-
но превращая его в разгул куражащегося циниз-
ма, в устрашающее бушевание слепой стихии. 

Открыто негативный смысл «Бубликов» це-
ликом раскрывается в кульминационной зоне 
финала (ц. 100), где этот образ окончательно 
становится олицетворением жестоких сторон 
действительности, неистового в своей беспо-
щадности фатального начала, катастрофой об-
рушивающегося на человека. 

В ходе сопряжения и противоборства отме-
ченных идейно-смысловых пластов вырастает 
одна из сложнейших философских концепций 
Шостаковича. Она целиком посвящена пробле-
ме выявления возможных типов взаимоотноше-
ний индивида с окружающим миром. И после 
широкого круга жизненных проб главной нотой 
Второго виолончельного концерта определяется 
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неудовлетвор нность сущим, неуверенность в 
силах индивида и сомнение в возможности на-
ведения естественных, взаимоудовлетворяющих 
контактов между личностью и средой. Однако в 
этой глубокой драме ищущего сознания нет и на-
м ка на пессимизм. От не  веет суровой силой, 
высоким мужеством. И автор отнюдь не считает 
выводы своей концепции окончательными. 

Залогом этому выступает заключительный 
тон квинты G dur, повисающий у виолончели 
solo и обрывающий повествование незавер-
ш нностью, вопросом. И действительно, в са-
мое ближайшее время во Втором скрипичном 
концерте Шостакович предложит качественно 
иную модель мироощущения. Кроме того, в 
завершение концерта выдвигается нечто, не за-
висящее от субъективных суждений. Вначале  
(ц. 112) разреж нными штрихами, а затем (ц. 
113) сплошной зоной возникают на колорирова-
нии трезвучия G dur диковинно-красочные, цо-
кающе-перестукивающие звучности. 

Это сказочно-фантастическое виде́ние, по-
степенно растворяющееся в дымке времени, не 
только символ Бытия, всегда остающегося для 
разума таинственным чудом, никогда не разга-
данным до конца, но и образ вечно манящей, не-
зависимо ни от чего неизменно притягивающей 
к себе Жизни. Такой вывод, заключающий выс-
ший объективный смысл, композитор повторит 
в сходной ситуации кодетты Пятнадцатой сим-
фонии.

Второй виолончельный концерт стал цен-
тральным, узловым пунктом в разработке Шо-
стаковичем вопросов взаимодействия личности 
и среды. Множество противоречий, способных 
возникнуть в ходе развития данной проблемати-
ки, оказались здесь стянутыми в тугой и труд-
норазрешимый клубок. И, будучи по характеру 
содержания самой дисгармоничной, эта концеп-
ция стала самой глубокой и значительной в худо-
жественном отношении. 

Являясь весьма труднодоступной и много-
речивой по идейно-философскому наполнению, 
она вместе с тем необычайно привлекательна 
богатством и разнообразием тематического ре-
льефа, законченным совершенством инстру-
ментального письма, безупречной логикой му-
зыкальной драматургии. Вс  это делает Второй 
виолончельный концерт высшим созданием 
композитора в данном жанре и одним из самых 
примечательных явлений в мировой концертной 
литературе. 

Итак, во Втором виолончельном концер-
те Шостакович дов л воплощение внутренне-
го противоречия, а также противоречия между 
внутренним и внешним, желаемым и действи-
тельным, до предела, мыслимого в его этике и 
эстетике позднего периода. Вслед за столь кри-
тической кульминацией противоречивость нача-
ла быстро спадать. Свидетельством этого про-
цесса стал Второй скрипичный концерт (1967), 
где во многом преодолеваются коллизии, казав-
шиеся годом раньше почти безвыходными. 

Последний концерт Шостаковича тесно свя-
зан с предшествующим, продолжая его концеп-
цию на иной ступени развития сознания лич-
ности в е  отношениях с окружающей средой. 
Непосредственно эта близость обнаруживается 
в тр х существенных для Второго скрипичного 
концерта образных сферах: медитативность, ли-
ризм и сказочность. В сравнении с предшеству-
ющей трактовкой они приобретают теперь неиз-
меримо более «земные» и реальные контуры. 

Состояние напряж нного духовного поиска 
I части покидают тона углубл нной сосредото-
ченности философского раздумья, приближаясь 
скорее к складу жизненного повествования, чуть 
жалобного и тоскливого. Словно бы отталкива-
ясь от характера кодетты Второго виолончель-
ного концерта, медитации здесь отличаются 
неустойчивостью, зыбкостью и вопроситель-
ностью, которая подч ркнута в длительной и 
настойчивой фиксации очень важной для всего 
концерта лейтинтонации кварты (ц. 3).

Проявляется в медитативности Второго 
скрипичного ещ  одна важная грань – сильная 
лирическая окрашенность. Очень личное, тро-
гательно-исповедальное уже в экспозиции, это 
раздумье в репризе буквально тянется к теплу, 
ласке и проникновенной человечности. Столь 
ярко выраженная тенденция к лиризации нахо-
дит законченное выражение в музыке II части. 

Так, на смену мечтательно-идеальным ми-
ражам предшествующей концепции приходит 
искреннее, глубокое стремление к реальному 
человеческому теплу, выстраданной задушевно-
сти – в этом суть лиризма Второго скрипичного 
концерта.

В первоначальном изложении побочной 
партии (ц. 10) возникают аналогии с представ-
лением о сказочно-фантастическом восприятии 
действительности, характерном для одного из 
ракурсов Второго виолончельного концерта. 
Тот же светлый, игрушечно-волшебный коло-
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рит, мягкое танцевальное движение, «зв здная» 
капель оркестровки. Но в сравнении с широко 
разв рнутой «темой чудес» теперь это краткий 
пятизвучный мотив-осколок, начисто лиш нный 
шарма ориентальности. 

Его неизменно сопровождает томитель-
но-грустный контрапункт с типично шостако-
вической иронично-рефлексирующей попевкой 
eis – e – d –c. После него звучит тоскливый ка-
нонический дуэт ламентозных реплик скрипки 
и флейты на щемящих параллелизмах септим 
и нон – во вс м тона прощания с безвозврат-
но уходящим, ощущение несбывшейся сказ-
ки. Мало того, что от прежних представлений 
оста тся только слабый отблеск, но и он в ходе 
развития быстро теряет свои волшебные очер-
тания, наполняясь жизненно-реальным содер-
жанием, приобретая энергично-волевой темпе-
рамент. 

Ещ  бо́льшие сдвиги обнаруживаются в сфе-
ре деятельных процессов, которая во Втором ви-
олончельном была воплощена под знаком откры-
того разлада личности и среды. Происходящее 
в I части внешне напоминает действенно-дра-
матическую ситуацию крайних частей Второго 
виолончельного концерта, но отмеченные в н м 
две волны развития – малая в I части («разведка 
боем») и большая в финале (собственно «бой») 
– сосредоточены теперь во Втором скрипичном 
рамках единого звукового пространства I ча-
сти. Тем более, при этом внешнем совпадении 
драматургической схемы заметно коренное от-
личие. Состоит оно в установлении атмосферы 
позитивности и контакта. 

На подъ ме первой волны действенного раз-
вития (ц. 5–8) постепенно раст т стремление 
вырваться из плена сумрачно-томительных на-
строений к гордому и свободному выявлению 
человеческих сил, к вольной и нестесн нной 
жизнедеятельности. Настойчивая активизация 
призывных интонаций, заостр нных ритмов и 
созвучий воплощает нарастающую устремл н-
ность к состоянию радостной и волнующей жиз-
ненной борьбы. 

В полную силу она разворачивается на про-
тяжении второй волны развития действенных 
состояний (с ц. 14 до начала каденции-репри-
зы). Процессы бурного, возбужд нного преодо-
ления происходят в атмосфере весьма ж сткой 
и напряж нной (предельно простым, но очень 
выразительным символом этой напряж нности 
композитор избирает малосекундовое созвучие 

e – f, многократно фиксированное и звуковысот-
но неизменное). Однако, чем ближе к кульми-
нации, тем сильнее раст т ощущение бодрости 
и внутренней радости жизненного противобор-
ства. В эту активную оптимизацию втягивается 
и начальный медитативный тематизм (с ц. 19) – 
он утрачивает сумрачную насторож нность, раз-
вивается на мажорной основе. 

Следующая попытка состоит в стремлении 
вырваться к действительности из тен т ин-
тимно-лирического забытья медленной части. 
Публицистический порыв второй каденции ос-
нован на обнаж нно-речевых, «разорванных» 
интонациях-жестах, призывная декламация 
звучит требовательно, во всеуслышание, с обна-
ж нной экспрессией страстной ораторской речи. 
Но и этот эпизод оста тся только вспышкой, ко-
торая вскоре гаснет, смягчается и переходит в 
репризу с е  раздумчивым лиризмом.

Движение к позитивному контакту лично-
сти со средой, представленному в действенном 
аспекте, завершается в финале. Настроение 
праздничной жизнедеятельности намечено во 
вступительном эпизоде – вначале шаловливыми 
фразами скрипки (из редких случаев «игривой» 
трактовки двенадцатитонового ряда), а затем ве-
с лой, задиристой перепалкой solo с голосами 
оркестра на коротких репликах, подготавлива-
ющих появление основной темы. Музыка реф-
ренов полна задора, неподдельной вес лости, 
радостной энергии, выпл скивающейся в стре-
мительно-пол тном движении. 

Эта шумная, танцевально-скерцозная стихия 
оттеняется драматическими наплывами разви-
вающих эпизодов. Во втором эпизоде, с его раз-
в рнутой каденцией, в активнейшую разработку 
вовлекается основной тематический материал  
I части, и в результате энергичной трансформа-
ции с него уда тся почти целиком снять черты 
противоречивости. 

Лейтинтонация кварты, которая являлась 
важнейшим импульсом призывно-наступатель-
ной активизации в I части, окончательно пре-
одолевает свою исходную вопросительность 
мощными «вколачиваниями» в рефрене-коде 
финала. Так всеми средствами утверждается 
простодушное веселье, светлый и бодрый жиз-
ненный взгляд.

В числе важнейших завоеваний Второго 
скрипичного концерта – утверждение образа 
активной личности. По сравнению с представ-
лением о личностной активности во Втором  
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виолончельном здесь совершается поворот поч-
ти на «180 градусов». Индивид обретает сме-
лость, уверенность, инициативность в связях с 
окружающим миром. Он не уходит от насущных 
проблем в заоблачные выси мечтательного уеди-
нения, не замыкается в сво м внутреннем богат-
стве, а стремится разрешать больные вопросы 
на «грешной земле». 

После создания Второго скрипичного кон-
церта Шостакович, очевидно, посчитал для себя 
тему «личность и среда» исчерпанной. В сво м 
творчестве он поворачивает в том направлении, 
которое наметил в последнем концерте – в сфе-
ру широко понимаемого лиризма, мир богатств 
человеческого духа. Отталкиваясь от Второ-
го скрипичного, композитор сохраняет идею 
главенства личностного начала, но от конкрет-
но-индивидуализированной его интерпретации 
переходит к воплощению лирически-общезна-
чимого. 

Эта направленность стала определяющей 
для его последующего творчества. Под знаком 
подобным образом трактованного лиризма соз-
даны две последние симфонии и ещ  в большей 
мере – многочисленные камерные произведе-
ния, которые составляли главную заботу Шоста-
ковича последних лет.

Выдающийся мастер выдвинул в своих позд-
них концертах все основные модели, характе-
ризующие эволюцию сознания современника 
с середины 1950-х до конца 1960-х годов. Эти 
концепции были несомненно созвучны своему 
времени и потому стали вполне типичными для 
тех лет: 

– модель полной гармонии в лучезарно-ак-
тивном жизненном движении (Второй фортепи-
анный концерт) запечатлена, к примеру, в Треть-
ем фортепианном Д. Кабалевского, Первом 
фортепианном Р. Щедрина, Первом скрипичном 
Т. Хренникова (в качестве параллелей называ-
ются только отдельные произведения); 

– модель нарастающей противоречивости 
(Первый виолончельный концерт) отразилась 
в Фортепианном концерте Б. Тищенко, Втором 
виолончельном Д. Кабалевского, Втором форте-
пианном Г. Галынина; 

– модель конфликтных столкновений (Вто-
рой виолончельный концерт) воссоздана в Пер-
вом виолончельном Б. Тищенко, Виолончельном 
концерте Б. Чайковского, Втором фортепианном 
Р. Щедрина; 

– модель преодоления противоречивости 
(Второй скрипичный концерт) находим в Скри-
пичном и Фортепианном концертах Б. Чай-
ковского, Третьем фортепианном Р. Щедрина, 
Флейтовом концерте Б. Тищенко.

При всей типичности поисков и решений в 
разработке вопросов взаимодействия личности 
и среды Д. Шостаковичу более чем кому-ли-
бо был присущ интерес к особенно сложным и 
глубинным граням исследуемой проблематики. 
Поэтому слова Р. Щедрина, адресованные всему 
творческому наследию композитора: «Музыка 
Шостаковича – это исповедь великого художни-
ка, сильная своей откровенностью, беспощад-
ной правдивостью» [5, с. 1], – с полным осно-
ванием могут быть отнесены к его последним 
концертам.
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Важнейшей стороной в развитии музыки России с середины 1950-х годов стало художественное исследо-
вание взаимоотношений индивида и окружающей его среды. Поиск конкретно-индивидуализированных 
форм воплощения подобной проблематики приводил композиторов чаще всего к жанру инструментально-
го концерта, где фактурный принцип организации материала да т естественные возможности для отч т-
ливой дифференциации личностного начала и образа внешней действительности. Шостаковича вопросы 
взаимодействия личности и среды интересовали с наибольшей силой примерно на протяжении десятилетия 
(1957–1967). Именно в это время в его творчестве жанр инструментального концерта получил особенно 
интенсивное развитие. Отправным пунктом в разработке вопросов взаимодействия личности и среды стал в 
позднем творчестве Шостаковича Второй фортепианный концерт (1957), где представлена модель полного 
контакта личности с окружающей средой, что для творчества Шостаковича является весьма большой редко-
стью. И уже в самые ближайшие годы композитор начинает моделировать взаимоотношения индивида с дей-
ствительностью совсем иначе. Важной вехой на этом пути стал его Первый виолончельный концерт (1959), 
отразивший ситуацию нарастающей  противоречивости мироощущения человека рубежа 1950–1960-х годов 
в его нарушившихся связях с окружающим миром. Центральным произведением рассматриваемой тематики 
является Второй виолончельный концерт (1966). Генеральный конфликт проходит здесь по линии столкно-
вения категорий высокого и низкого, прекрасного и безобразного, духовного и примитивного, человечного 
и антигуманного. В ходе сопряжения и противоборства этих идейно-смысловых пластов вырастает одна 
из сложнейших философских концепций Шостаковича, целиком посвященная проблеме выявления всевоз-
можных типов взаимоотношений индивида с окружающим миром. Множество противоречий, способных 
возникнуть в ходе развития данной проблематики, оказались здесь стянутыми в трудноразрешимый клубок. 
Вслед за столь критической кульминацией противоречивость начала быстро спадать, свидетельством чему 
стал Второй скрипичный концерт (1967), где во многом преодолеваются коллизии, прежде казавшиеся почти 
безвыходными. Таким образом, выдающийся мастер выдвинул в своих поздних концертах все основные мо-
дели возможных взаимоотношений личности и среды – от гармонии (Второй фортепианный концерт) через 
нарастающую противоречивость (Первый виолончельный концерт) и открытый конфликт (Второй виолон-
чельный концерт) к преодолению противоречивости (Второй скрипичный концерт). 

Ключевые слова: инструментальные концерты Шостаковича, проблема взаимодействия личности и среды, 
основные модели. 

К проблеме взаимодействия личности и среды
в последних инструментальных концертах Д. Д. Шостаковича
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An important side in the development of music in Russia starting from the mid-1950s was the artistic research 
of the interrelations of the individual with the surrounding environment. The search for concrete individualized 
forms of manifestation of this type of problematics attracted composers most frequently to the genre of the 
instrumental concerto, where the textural principle of organization of the material provides natural possibilities 
for the differentiation of the personal principle and the image of outward reality. The questions of the interaction 
of personality with the surrounding environment were of greatest interest to Shostakovich during the course of 
one decade (1957–1967). It was particularly at that time that in his music the genre of the instrumental concerto 
received specially intensive development. The point of departure in the development of the questions of interaction 
of personality and environment was fixated in Shostakovich’s late music in his Second Piano Concerto (1957), 
which presents the model of a full contact of the personality with the surrounding environment, which is extremely 
rare for his music. Only a few years after that the composer begins modeling the interrelation between the individual 
and reality in a totally different manner. An important landmark on this path was his First Cello Concerto (1959), 
which reflected the situation of the increasing contrariety of the world perception of a person living on the verge 
of the 1950s–1960s in his broken connections with the surrounding world. The most important composition 
pertaining to the examined subject matter is the Second Cello Concerto (1966). The general conflict passes here 
along the line of confrontation between the categories of high and low, the beautiful and the ugly, the spiritual and 
the primitive, the human and the anti-humanistic. During the course of the conjugacy and confrontation of these 
notional-semantic strata arises one of Shostakovich’s most complex philosophical conceptions, entirely devoted 
to the issue of exposure of all sorts of types of interrelations between the individual and the surrounding world. 
following such a critical culmination, the contrariety started to subside quickly, the testimony to which was given 
by the Second Violin Concerto (1967), which expresses an overcoming of collisions, which prior to that seemed 
to be almost inextricable. This way the outstanding master brought out in his late concertos all the basic models 
of possible interrelations between the personality and the environment – from harmony (Second Piano Concerto) 
through increasing contrariety (First Cello Concerto) and open conflict (Second Cello Concerto) to an overcoming 
of contrariety (Second Violin Concerto).

Keywords: Shostakovich, instrumental concertos by Shostakovich, personality and the surrounding environment  
in Shostakovich’s music.
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К ПРОБЛЕМЕ РОЖДЕНИЯ ШЕДЕВРА В КОНТЕКСТЕ 
ИНДИВИДУАЛЬНОГО СТИЛЯ. МАЛЕР И ДОСТОЕВСКИЙ

Существуют два принципиально различ-
ных типа художественного сознания:  
1) субстанциональное, или дорефлексив-

ное «сознание человека в коллективном прояв-
лении» [2], выражающее мировоззрение своей 
эпохи (общей «ментальной действительности», 
по Ю. Степанову1) и 2) рефлексивное (персо-
нальное), творящее «ментальную действитель-
ность» в согласии с индивидуальным мирови-
дением. В рамках первого типа и выработанной 
им нормативно-традиционалистской концепции 
творчества художественный процесс строится 
в опоре на готовый, концептуально и структур-
но отрефлексированный образец (классическая 
соната, симфония). Второй тип предполагает 
творчество по индивидуальному проекту, о ч м  
Г. Малер писал одному из своих корреспон-
дентов: «Формы выражения … решительно от-
клоняются в сторону от привычных всех норм; 
в наши дни лишь немногие могут понять, что 
эти выразительные средства определяются са-
мой натурой автора, а не его произволом или 
капризом» [11, c. 261]. Проникновение в мир 
смыслов произведения в этом случае ставит за-
дачу выявления авторского «фундаментального 
экзистенциала» (термин М. Хайдеггера) – тех 
«содержаний мира», которые «обнаруживаются 
как принадлежащие … человеческой личности, 
как зависящие от не  и направляемые ею, как 
коренящиеся в ней, как внутреннее человече-
ское достояние» [8, с. 100]. Понятие Хайдеггера, 
означающее «присутствие бытия в сознании че-
ловека» как проекта собственной возможности 
быть» (цит. по: [1, с. 116]), имеет мировоззрен-
ческий смысл, глубоко укорен нный во внутрен-
нем мире автора – в той части его сознания, где 
«содержания мира» связываются с психической 
материей переживаний. 

 Говоря о структуре сознания, мы опираемся 
на е  понимание в отечественной психологии: 
«единое сознание, в котором существуют два 
основных слоя: бытийный и рефлексивный» [6].  

Их содержание устанавливается по принципу 
отношения сознания к бытию. Бытийный слой, 
образуемый «биодинамической тканью живо-
го движения и действия и чувственной тканью 
образа», связан с внешней жизнью человека, 
регулируя его поведение и включая «нужный в 
данный момент образ и нужную моторную про-
грамму» [там же]. Рефлексивный слой, вбира-
ющий значения и смыслы, составляет внутрен-
нюю жизнь сознания как сфера слова, мысли и 
рефлексии, где бытие означивается, осмыслива-
ется и переживается. 

Принципиальна внутренняя дифференци-
ация самого рефлексивного слоя сознания на 
значения и смыслы – бытийно-онтологические 
концепты и собственно рефлексивный аппарат 
понимания, превращающий значения-для-всех в 
личностный смысл-для-меня («значения высту-
пают перед субъектом и в сво м независимом 
существовании – в качестве объектов его созна-
ния, и вместе с тем в качестве … “механизма” 
осознания…» [10, с. 113]). Личностный смысл 
рождается изнутри значений посредством их 
осмысления, включая их в контекст личностно-
го бытия, или фундаментального экзистенциа-
ла: «функционируя в системе индивидуального 
сознания, значения реализуют не самих себя, а 
движение воплощающего в них себя личностно-
го смысла – этого для-себя-бытия конкретного 
субъекта» [там же, с. 118]. 

 В проекции на творчество содержания ав-
торского фундаментального экзистенциала (да-
лее АФЭ) обретают значение темы, получающей 
воплощение в текстах произведений. Как «широ-
кое поле смысла» (выражение А. В. Михайлова), 
тема объединяет оба уровня рефлексивного слоя 
сознания, включая и мир идей, соотносимый со 
значением, и его преломление в «мире челове-
ческих ценностей, переживаний, эмоций, аф-
фектов, соотносимых со смыслом» [6]. Личные 
мотивы (факты биографии художника) входят 
в структуру АФЭ как неотъемлемый компонент  
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и катализатор становления тем творчества, по-
скольку смысл «созда т пристрастность челове-
ческого сознания» [10, с. 118], заставляя человека 
«всмотреться в сложившиеся у него жизненные 
ценности, чтобы найти себя в них или, может 
быть, пересмотреть их» [там же, с. 121]. 

На обусловленность стиля художника «жиз-
нью его тела и его прошлым», превращающих-
ся «в автоматические при мы его мастерства», 
указывает Р. Барт, подч ркивая, что «именно мо-
гущество стиля, … совершенно свободная связь 
слова с его телесным двойником, прида т пи-
сателю свежесть дыхания, как бы веющего над 
Историей» [4, с. 54–55].

Очертив основные параметры АФЭ, сформу-
лируем гипотезу исследования: в пространстве 
АФЭ рождаются подлинные шедевры. Гипотеза, 
безусловно, уязвима с точки зрения определения 
понятия «шедевр» – одного из самых расплыв-
чатых в эстетике2, не являющегося строго науч-
ным (гораздо чаще употребляемого в обыденной 
жизни, и в то же время как явления безошибоч-
но угадываемого, отделяемого от не-шедевров). 
Если речь ид т о стилях, ориентированных на 
освящ нный традицией образец, это понятие 
употребляется как синоним произведения, про-
шедшего проверку временем, выдержавшего ис-
пытание на образцовость. Но в контексте автор-
ских стилей использование термина «шедевр» 
отличается бόльшей свободой. Каждый иссле-
дователь выдвигает собственные критерии его 
понимания, что вполне естественно при отсут-
ствии правил, регламентирующих творческий 
процесс. В этом случае понятие АФЭ позволя-
ет обозначить некоторые объективные условия 
возникновения шедевра в пространстве индиви-
дуального творчества. 

Бесспорным условием рождения шедевра 
является гениальность. В. Гумбольдт трактует 
е  как возможность, «отбросив вс  случайное, 
сделать самого себя объектом рефлексии» [7,  
с. 157]. Для индивидуального творчества это 
имеет основополагающее значение. Гумбольдт 
говорит о художественном самовыражении ге-
ния как о «выпл скивании в окружающий мир 
своего Я» [там же, с. 158], что означает творче-
ство, главным отправным моментом которого 
становится авторский фундаментальный экзи-
стенциал. Однако АФЭ – необходимое, но ещ  
не достаточное условие рождения шедевра. Это 
только «внутренние содержания», потенциаль-
ный замысел, который вне оформления так и 

останется нереализованным проектом. Отсюда 
второе условие – идея формы (внутренней фор-
мы смысла), которая в условиях индивидуаль-
ного творчества часто является как импульс из-
вне, имеющий эффект озарения, позволяющий 
автору мгновенно представить облик будущего 
сочинения. 

Таким образом, условия создания шедевра 
требуют художественного дара, АФЭ как личной 
темы художника и внешнего импульса, несущего 
в себе идею оформления переживания, рвущего-
ся изнутри, чтобы воплотиться в произведении. 
Результатом и критерием определения шедевра 
будем считать достижение автором произведения 
покоряющей впечатляющей силы. А поскольку 
это величина не доступна для точных замеров, 
попытаемся в процессе обоснования выдвину-
той гипотезы опереться на произведения траге-
дийного содержания и сопоставить их по силе 
трагического воздействия. С этой целью просле-
дим динамику творческого процесса в простран-
стве единой темы, от воплощения к воплощению 
приобретающей вс  более личный характер. 
Обратимся к творчеству Г. Малера, к анализу 
того концептуального содержания, постепенное 
укоренение которого во внутреннем мире ком-
позитора можно проследить на пути создания 
бесспорного музыкального шедевра – «Песен об 
умерших детях» на стихи Ф. Рюккерта. 

Известно, что в системе мировоззрения Ма-
лера особое место занимает концепт, восприня-
тый от Ивана Карамазова Ф. И. Достоевского, не 
приемлющего высшей гармонии, ибо «не стоит 
она слезинки хотя бы одного только … реб нка» 
[3, с. 21]. Став нравственным камертоном жизни 
композитора, эта внутренняя установка пред-
определила гуманистический пафос его творче-
ства, получив многократное претворение в каче-
стве «детской» темы. 

Однако в самом начале творческого пути 
(между 1880 и 1883 годами) Малер, ещ  незна-
комый с творчеством русского писателя, смотрел 
на мир несколько иначе: «слезинка реб нка» 
ещ  не коснулась его сознания, не стала мерой 
вещей, если он мог воспринимать плач реб нка 
как досадный внешний раздражитель, мешаю-
щий сосредоточиться на творчестве: «Я был бы 
в самом приятном расположении духа, если бы 
этот злосчастный реб нок не мешал моей самой 
приятной работе» [11, с. 109.]. Зафиксируем по-
ложение концепта как нейтрально-отсутствую-
щее, за пределами сознания. 
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Далее этот концепт появляется у Малера как 
«чужая», «книжная» тема: «В этом году [1891. – 
Н. К.] я много читал, многие книги произвели на 
меня неизгладимое впечатление и даже вызвали 
перелом в мо м мировоззрении и жизнеощуще-
нии…» [там же, с. 147]. Возможно, перелом был 
связан с открытием Достоевского, потому что 
именно в эти «переломные» годы в творчестве 
Малера «детская» тема заявляет о себе в песне 
«Земная жизнь» из цикла «Волшебный рог маль-
чика» (1892–1898). 

Теперь концепт становится темой творчества, 
прич м в этом произведении он пребывает сра-
зу в двух психологических измерениях. С одной 
стороны, он входит в пространство фольклорной 
картины мира, с е  многогранно воссозданным 
образом народного универсума, пластичного и 
зримого, благодаря персонифицированности во 
множестве лиц, лиш нных индивидуальности. 
С другой – очерчивает пространство авторской 
картины мира, рождающейся в плоскости инди-
видуального переживания и переоценки ценно-
стей всеобщего. Различие локусов сознания под-
ч ркнуто различием средств выразительности: 
диалоги фольклорных персонажей (юноши и 
девушки, реб нка и матери, кукушки и соловья) 
тотализированы многообразно варьируемой ар-
хетипической формулой фанфара – распев, а 
переход из сферы данностей в сферу рефлексии 
проявляется сгустками экспрессии, переключая 
из мира повествовательной созерцательности в 
лирико-драматическое измерение. 

 Развитие повествовательного сюжета пес-
ни незаметно пересекает эту границу. Неиз-
менность материнской фанфары от куплета 
к куплету накапливает негативный смысл – с 
каждым новым повтором просьбы о хлебе на-
дежда не только истаивает, но оборачивается 
своей противоположностью. Постоянство темы 
матери постепенно переоценивается при на-
растающем отчаянии реб нка, в теме которого 
интонации «креста»-распева деформируются в 
экспрессивный «оскал» крика (расширяясь до 
децимы): устойчиво-светлые краски теряют сво  
обаяние и утешительный смысл, оборачиваясь 
бездушным механистичным повтором, а исход-
ная смысловая оппозиция «отчаяние – надежда» 
воспринимается уже с оценочно-разоблачитель-
ной позиции как «равнодушие – его жертва». 

Наряду с аллегорическим «представлением о 
жизни и смерти», в песне присутствует «голос», 
комментирующий диалог, сконцентрированный 

в теме интермедии, разделяющей строфы. На-
пряж нно-экспрессивный потенциал е  гармо-
нического сопровождения (уменьш нные сек-
стаккорды на доминантовом органном пункте, 
однотерцовые смещения es moll – h moll) обнару-
живают близость диссонантно-хроматическому 
составу темы реб нка, с похожими тонально-хро-
матическими сопоставлениями (es moll – E dur). 
Глубинная связь персонажей обнажается, когда 
последние слова комментатора сливаются с те-
мой реб нка, и тревога за его жизнь превращается 
в голос отчаяния и сознания трагизма, обнаружи-
вая присутствие автора, словно взвешивающего 
на весах нравственных ценностей всеобщую гар-
монию и детскую слезинку. 

Так музыкально-экспрессивное прочтение 
поэтического источника, подкрепл нное ав-
токомментарием («я достаточно характерно и 
страшно выразил это» [там же, с. 513]), созда т 
ценностную оппозицию. Релятивности и амби-
валентности народного сознания (восприятию 
событий в русле последовательно-циклического 
течения жизни, когда испечь хлеб раньше жатвы 
невозможно, а значит, и в смерти реб нка неко-
го винить) противопоставляются оценочность и 
детерминизм индивидуального понимания «объ-
ективных» законов жизни (переживание смерти 
реб нка как проявление зла, вызывающее про-
тест). При этом обе картины мира локализованы 
во внутреннем микрокосме Малера (который, по 
словам Б. Вальтера, наш л в сборнике «вс  то, 
что жило в его душе: природу, кротость, страсть, 
любовь, прощание, ночь, духов, жить  солда-
та-на мника, веселье молодости, детские шало-
сти, грубоватый юмор…»2), позволяя наглядно 
увидеть превращение «чужого» концепта в лич-
ную тему творчества. 

 «Детская» тема в дальнейшем получит 
карнавально-остран нное преломление в Чет-
в ртой симфонии, в духе святочных рассказов  
Ф. Достоевского («Мальчик у Христа на лке») 
и Г. Х. Андерсена («Девочка со спичками»), 
образующих «скрытый интертекст» (термин  
М. Раку) симфонической концепции. Послед-
ний обнаруживает себя с первых звуков «рожде-
ственскими бубенцами» и высвечивается сквозь 
образный мир народной песни, которая, как из-
вестно, стала источником концепции. Если срав-
нить рассказы с симфонией, мы найд м много 
общего – детское радужно-призрачное миро-
восприятие и жестокость мироустройства. Но у 
Малера трагедийность уходит на второй план, 
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доминирует «мир, увиденный глазами реб нка» 
– кукольно-прекрасный, странновато-причудли-
вый. Даже дисгармоничность I части, обнажа-
ющая т мную изнанку жизни, кажется скорее 
страшной и уродливой, чем смертельно опасной 
(не случайно Четв ртая симфония заслужила 
оценку самой светлой симфонии Малера).

Может быть, симфоническая концепция, с 
е  разв рнутостью и обобщ нностью образных 
планов, оказалась не подходящей формой для 
социального сюжета, теряющего остроту при от-
сутствии конкретизации героя и среды? Стилиза-
ция как средство создания иллюзорной картины 
мира в I части и карнавальная Смерть во II части 
предельно объективируют образный мир симфо-
нии, лишая е  авторского присутствия. Только III 
часть подключает к авторской интонации, но и 
она входит в святочный «сюжет» как «нарратив» 
о вознесении души. Трезвый взгляд, оценка гибе-
ли реб нка от автора, как и само событие-смерть, 
остаются «за кадром». Любой из двух «святоч-
ных» рассказов пронзительнее по воздействию, 
вызываемому отклику и сочувствию к судьбе ма-
леньких незащищ нных созданий, чем симфони-
ческое преломление того же сюжета. 

Картина меняется в «Песнях об умерших де-
тях», одном из самых трагических произведений 
Малера, написание которого в самую счастли-
вую пору жизни композитора (1901–1904) труд-
но объяснить. Почему Малер «ухватился» за 
эти стихи, которые, как казалось Альме Малер, 
счастливой жене и матери двух детей, предвеща-
ли несчастье? Над этим вопросом задумывались 
многие исследователи. Например, Л. В. Михе-
ева предположила, что композитор обратился к 
этим стихам под влиянием Достоевского [12]. 
Но были и другие причины: в феврале 1895 года 
застрелился любимый Отто – младший брат Ма-
лера, талантливый музыкант, в ком композитор 
видел собственное продолжение. Его самоубий-
ство стало для Малера неожиданным и тяж лым 
ударом, и о глубине переживания этой утраты 
можно судить по «Песням об умерших детях». 

Это переживание совпадает и с «детской» 
темой, и с тем е  ракурсом, который открывает-
ся в пяти стихотворениях Ф. Рюккерта, – плачем 
по безвозвратно ушедшим любимым маленьким 
существам. Трагическое самоубийство Отто, пе-
ресекаясь с темой Достоевского, делает е  глубо-
ко личной, повышая авторскую пристрастность, 
усиливая в контексте художественного воплоще-
ния темы рефлексивный механизм сознания, что 

в произведении привлекает внимание повышен-
ной психологизацией содержания, личностной, 
прочувствованно-исповедальной интонацией. 
Такие переживания неизгладимы, даже затаив-
шись в глубинах сознания, они по прошествии 
времени могут быть «разбужены» импульсом 
извне, которым и стали стихи Рюккерта. Во 
всяком случае, личной трагедии (смерть Отто), 
предшествовавшей созданию и Четв ртой сим-
фонии, и «Песен об умерших детях», больше 
резонируют лирические стихи, чем святочный 
рассказ. Именно в этом случае можно говорить 
о непосредственном совпадении мотива (тра-
гедия), вызванного им переживания и импульса 
извне (стихи), что делает «своим» «чужой» ма-
териал (Рюккерт), включ нный в пространство 
индивидуальной рефлексии. 

Стихи Рюккерта несли в себе идею внут-
ренней формы, смысловой структуры произ-
ведения. Эту форму зада т объединяющая по-
этический текст метафора навсегда угасшего 
светильника, с которым ассоциируются образы 
детей. Некогда они сами излучали свет, теперь 
дом (символ души) погрузился во мрак, об-
рамляющий цикл (№ 1 «В лучах вес лых тает 
мгла» – № 5 «Молюсь я всю ночь до рассвета»). 
Метафора выстраивается как нарастающий ряд 
образов мрака: «невыносимо т мный пламень» 
– комната-тюрьма (синоним темницы) – нега-
тивный образ солнца как поглощающего света 
(№ 4: «В солнечных лучах / Уже не видно их!»). 
В последнем стихотворении крещендирующий 
синонимический ряд им н (гроза, буря, вихрь, 
ураган) конкретизирует образ рока, забравшего 
детей, погасившего источник радости и света 
(№ 2: «Но нет на это позволенья рока, / И между 
нами ляжет бесконечность»). 

Музыкальное воплощение поэтической мета-
форы укладывается в шубертовскую мажоро-ми-
норную «светотень» – вариант инвариантной 
смысловой структуры, сложившейся в произве-
дениях Малера на «детскую» тему, представляю-
щей собой сложное смысловое образование, со-
вмещающее иллюзорное и реальное. Эта форма 
смысла модифицируется от произведения к про-
изведению, в соответствии с различными типами 
содержания, сохраняя объективность в песне и 
симфонии – представляя то аллегорический ди-
ахронический диалог («Земная жизнь»), то карна-
вальную синхроническую двуплановость «мира 
наизнанку» (Четв ртая симфония). В «Песнях 
об умерших детях» эта форма «с двойным дном» 



2 0 1 6 , 4

62

М у з ы к а  в  с и с т е м е  к ул ьт у р ы

перемещается в пространство психологической 
субъективности, где те же поэтические моти-
вы (иллюзорное – реальное) обретают значение 
внутренних состояний – самообмана, обволаки-
вающего сознание как нежелание смириться с 
утратой (сфера мажора), и давящей трагической 
безысходности (сфера минора). 

Символичен выбор тональностей, семанти-
чески связанных c образами смерти (судьбы): 
моцартовский d moll – D dur (№ 1, 5), бетховен-
ский c moll – C dur (№ 2, 3), баховский es moll 
– Es dur (№ 4). По сравнению с песней и Сим-
фонией, происходит перемена акцентов: теперь 
трагическое выдвигается на первый план, а ил-
люзорность, фиксирующая «провалы» сознания 
в воспоминания, моменты выпадения из беспро-
светно-тяж лой реальности, теряет свою обма-
нывающую радужность. Мажорные островки 
зыбки и неустойчивы, минор, наоборот, стаби-
лен и устойчив. Смерть поселяется в доме-ду-
ше, и райские «колокольчики» едва достигают 
этого изнутри наглухо заколоченного жилища 
(аллюзия на «рождественские колокольчики» 
Четв ртой симфонии в первой песне: «хрусталь-
ное» ре2 в заключительном кадансе начальной и 
последней строф). Только в коде песни № 5 ма-
жор, наконец, обретает устойчивость, но от этой 
колыбельной веет нездешней тишиной и покоем 
(по ту сторону бури и жизни). 

Попробуем отрефлексировать содержание 
цикла через параметры, определяющие, соглас-
но В. П. Зинченко, внутреннюю форму смысла 
– образ, действие и слово, которые «следует рас-
сматривать как разные проекции, возникающие 
на пути проникновения в значение и в смысл», 
«как этапы конструирования смысла бытия» [7, 
с. 104]. В то же время данная триада представ-
ляет собой гетерогенное единство, и какой бы 
проекции мы не коснулись, все они являются 
воплощением единого смысла, соприсутствуя 
друг в друге. 

 Итак, мажоро-минорные колебания, в сово-
купности с непрерывной мелодической вязью, 
передающейся от голоса к оркестру, вагнеровски-
ми долгими задержаниями и аккордами томления 

(№ 2), баховским ритмом шага (№ 3) образуют 
«бесконечную мелодию» страдания. Это созда т 
«чувственную ткань образа» (В. П. Зинченко), 
получившую воплощение в самой музыкальной 
материи. Постсобытийность цикла (поcле со-
бытия-смерти), неизменность психологического 
состояния на вс м его протяжении, пребывание 
сознания лирического героя в состоянии рефлек-
сии, направленной на осмысление произошед-
шего, лишают произведение действенности. Но 
эта бездейственность продуктивна, означающая 
невозможность проникновения в тайну смерти. 
В этом состоит «фигура актуального действия» 
[там же, с. 89], парадоксально отрицающая дей-
ствие как выражение бессилия человека перед 
судьбой. Лишая человеческое усилие разрешаю-
щего момента, она оставляет героя (и слушателя) 
в безвоздушном пространстве бесконечного тра-
гического томления. Слово, охватывающее сово-
купность всех смыслов произведения, – и «чув-
ственную ткань образа», и «фигуру актуального 
действия», – есть слово «смерть». 

В «Песнях об умерших детях» Малер обр л 
то совершенство внутренней формы смысла, о 
ч м сам он сказал: «Чтобы судить о произве-
дении, нужно охватить его целиком … Чтобы 
судить о вещи, мало смотреть только на е  со-
держание, вопрос решает весь облик, в котором 
оно воплощено и в котором сливаются воедино 
материя и форма. Этот облик и определяет цен-
ность произведения и его жизнеспособность» 
[11, с. 517]. 

Проанализировав три сочинения Малера на 
одну тему, можно увидеть зависимость увеличе-
ния впечатляющей силы произведения от усиле-
ния личностных смыслов в пространстве АФЭ, 
что обусловлено вхождением в круг темы твор-
чества личного жизненного мотива и обрете-
нием внутренней формы, наиболее органичной 
данному содержанию (об этом единстве говорит 
и сам композитор). А обращение к феномену 
авторского фундаментального экзистенциала 
(АФЭ) позволило увидеть «процесс, который 
есть сознание» [6], отраж нный в зеркале смыс-
лообразовательных процессов произведения. 

1 См.: Степанов Ю. С. Константы: словарь русской 
культуры. 3-е изд. М.: Академический проект, 2004. 

2 Эстетический словарь, подч ркивая исклю-
чительность шедевра («такие произведения всегда   
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Работа направлена на  исследование  смыслообразовательных процессов в музыке. Основу методологии  
составляет анализ слова и смысла в условиях авторских стилей, детерминируемых рефлексивным типом 
сознания и соответствующим ему типом индивидуально-творческого мышления. В данной статье сдела-
на попытка спроецировать механизмы смыслообразования, действующие в сознании человека как аппарат 
понимания, превращающий безличные значения (концепты) в личностный смысл, на творческий процесс 
композитора. С этой целью актуализировано понятие «темы творчества», транспонирующей внутренние со-
держания рефлексивного слоя сознания или авторского «фундаментального экзистенциала» (М. Хайдеггер) 
в художественную форму произведения. Выдвигается гипотеза, согласно которой в пространстве авторско-
го фундаментального экзистенциала (АФЭ) рождаются подлинные шедевры.  Анализ ряда произведений  
Г. Малера, объедин нных концептом Ф. Достоевского («слезинка реб нка»), позволяет проследить путь его 
превращений в личную тему творчества как постепенный переход из одного локуса сознания (значения) в 
другой (личностный смысл). Представлены и сопутствующие созданию шедевра условия, одним из которых 
является совпадение формы смысла и  жизненных мотивов (фактов биографии художника), которые являют-
ся основой формирования личного фундаментального экзистенциала.   

Ключевые слова: шедевр, фундаментальный экзистенциал, значение, смысл, смыслообразовательный про-
цесс, Г. Малер, Ф. М. Достоевский.

К проблеме рождения шедевра в контексте  
индивидуального стиля.  Малер и Достоевский
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R

This work is aimed at researching the processes of formation of meaning in music. The basis of the methodology 
is comprised of an analysis of the text and the meaning in the condition of the authors’ styles determined by 
the reflexive type of consciousness and the type of individual creative thought corresponding to it. In the present 
article the mechanisms of generation of meaning are presented as being active in human consciousness through an 
apparatus of understanding, which transforms faceless meanings (concepts) into a personalized meaning. They are 
projected within the composer’s creative process. With this aim in mind the author presents the concept of the “theme 
of creativity” transposing the inner content of the reflexive layer of consciousness or the author’s “fundamental 
existentiality” (according to Martin Heidegger) into the artistic form of the musical composition. The hypothesis is 
brought out according to which genuine masterpieces are generated within the domain of the author’s fundamental 
existentiality. An analysis of a set of musical compositions by Gustav Mahler, unified by Feodor Dostoyevsky’s 
concept (“the tear of the child”), makes it possible to trace out the path of his transformations into a personal theme 
of creativity as a gradual transfer from one locus of consciousness (meaning) to another (personalized meaning). The 
conditions accompanying the creation of a masterpiece are presented, one of which is expressed in the coincidence 
of the form of meaning with life motives (facts from the artist’s biography), which manifest the basis of formation 
of the personal fundamental existentiality.

Keywords: masterpiece, fundamental existential, significance, meaning, meaning-bearing process, Gustav Mahler, 
Feodor Dostoyevsky.

Concerning the Issue of the Birth of a Masterpiece in the Context 
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ОБ ОСНОВАНИЯХ ОПТИМИЗМА В МУЗЫКЕ С. С. ПРОКОФЬЕВА

Сергей Прокофьев – один из выдающихся 
композиторов не только отечественной, 
но и всей мировой музыкальной куль-

туры XX века. Как утверждают исследователи, 
это один из тех гениев, на которых работает вре-
мя. В год 125-летия творца, когда историческая 
дистанция, отделяющая нас от времени жизни  
С. Прокофьева, позволяет дать более объективную 
оценку, представляется актуальным вновь обра-
титься к творчеству композитора, пере осмыслить 
его основания. Понимание внутренних интенций 
и метафизической направленности сочинений 
великого художника требует глубокого, всесто-
роннего исследования всех составляющих твор-
чества. Это предполагает внимание не только к 
поверхностной, внешне-событийной стороне его 
жизни, но в первую очередь к внутреннему миру 
Прокофьева, его пота нным пластам. Предметом 
внимания данной статьи является до сих пор ма-
лоизученный аспект – мироощущение компози-
тора, рассматриваемое здесь в качестве основы 
его творческой деятельности.

Общепризнанно, что существенной особен-
ностью музыки Прокофьева является неиссяка-
ющий оптимизм. Творчество композитора нес т 
в себе практически не имеющий аналогов в исто-
рии искусства ХХ века заряд позитивной энер-
гии и света, веры в человека, в конечную победу 
добра и гармонии. В то время, как большинство 
художников его времени отражали великий мрак 
социальной реальности и сами погружались во 
мрак и темноту, Прокофьев устремл н «за пре-
делы социального – в метафизическую область 
смыслов бытия, где в соответствии с его миро-
ощущением царят Любовь и Красота. Именно 
глубинная интуитивная уверенность в конечном 
торжестве красоты и добра, бессознательная 
приверженность этим началам служит основа-
нием как его жизнеориентации, многократно 
декларируемой композитором в его высказыва-
ниях и записях, так и его музыки» [12, с. 9].

Каковы же основания этого оптимизма? Что 
позволило композитору сохранить внутренний 

стержень и духовное здоровье в бесконечной 
череде социальных потрясений и катастроф, в 
условиях хаоса и распада, в атмосфере, прони-
занной ощущением трагизма и обреч нности?  
В разные эпохи по-разному трактовали оптимизм 
Прокофьева. Советские музыковеды интерпрети-
ровали жизнеутверждающий строй его музыки с 
позиций социально-политического подхода – как 
отражение оптимизма социалистического обще-
ства. Однако такой подход представляется неубе-
дительным и, в известной мере, односторонним 
– сформированным под воздействием идеологи-
ческих установок той эпохи. 

В музыковедении довольно часто связывают 
солнечный оптимизм композитора также с ра-
достным приятием земного бытия, которое, по 
мнению исследователей, обусловлено особенно-
стями здоровой, цельной личности композитора, 
сформированной в благоприятных социальных 
условиях. При этом считается, что его оптимизм 
был впитан неосознанно, не был подвергнут се-
рь зному осмыслению. Поэтому значение «свет-
лого начала» в мироощущении и творчестве 
Прокофьева некоторые авторитетные музыкове-
ды недооценивали, интерпретируя музыку ком-
позитора как поверхностное, лиш нное всякой 
глубины и трагизма искусство. В их представле-
ниях оно не отвечало главному требованию эпо-
хи – отражать общую тревогу и напряж нность 
первой половины XX века. Отсюда довольно 
распростран нным является мнение о том, что  
С. Прокофьев «чужд метафизике искусства, ми-
стике, эротике вовсе не ввиду преодоления их 
наравне с акмеистами или художниками “Бубно-
вого валета”, а просто, так сказать по неведению, 
по совершенной несовместимости этих катего-
рий со здоровой, цельной личностью компози-
тора» [4, с. 182]. Вряд ли можно полностью со-
гласиться с данной точкой зрения. Многие факты 
биографии Прокофьева говорят о том, что компо-
зитор был довольно проницательным и имел яс-
ное представление о политической и социально- 
экономической ситуации в стране и мире. В его 



2 0 1 6 , 4

67

М у з ы к а  в  с и с т е м е  к ул ьт у р ы

мироощущении не было утопического идеализ-
ма, отрыва от действительности, ухода, замыка-
ния исключительно в духовных иллюзиях. Он 
трезво смотрел на жизнь. Отсюда – его ирония, 
сарказм. И вместе с тем окружающая действи-
тельность не подавляла силы духа компози-
тора, не порождала обреч нности и пустоты. 
Наиболее рельефно и глубоко эта особенность 
его мироощущения проанализирована в очерке  
А. Шнитке «Слово о Прокофьеве»: «Недопуще-
ние сюрреалистических ужасов действительно-
сти, несгибаемость, внутреннее табу на сл зы, 
пренебрежение к оскорбительным выпадам – вс  
это казалось спасением» [16, с. 209]. Он подч р-
кивает значение осознанного оптимизма Про-
кофьева. Композитор «защищает», сознательно 
ограждает сво  интуитивное оптимистическое 
мироощущение: «Этот человек, конечно же, знал 
ужасную правду о сво м времени. Он лишь не 
позволял ей подавить себя» [там же, с. 211].

Очевидно, в данном случае следует предпо-
ложить наличие каких-то иных источников оп-
тимизма Прокофьева. Их, думается, следует ис-
кать в глубинных структурах внутреннего мира 
этой удивительной личности. Следует обратить 
внимание на то, что Прокофьев сформировался в 
условиях удал нной от центров провинции, под 
воздействием природы и традиционных форм на-
циональной культуры, которые будучи усвоены 
ещ  в детстве, несомненно, оказали влияние на 
его мироощущение. В близости к природе и рус-
ской народной культуре можно усмотреть одну 
из основных предпосылок цельности и уравно-
вешенности личности Прокофьева, его уверенно-
сти в вопросах, касающихся основополагающих 
жизненных принципов. Эта уверенность и по-
стоянство бессознательно проистекают из ощу-
щения прочных бытийных основ – органичной 
целостности, единства с родной землей и е  куль-
турой. Таким образом, уверенность в прочности 
и безусловной истинности усвоенного в детстве 
мировоззрения – одна из важных предпосылок 
оптимистического мироощущения Прокофьева.

Существенную роль в формировании оп-
тимизма композитора сыграла его творческая 
самоуверенность, которая питалась и горячей 
поддержкой его таланта со стороны родителей 
и близких, и определ нной аутентичностью его 
творческого развития, обусловленной вс  той же 
изолированностью, отсутствием соперничества 
и связанной с ним критики. Заметим, что ука-
занная самоуверенность должна быть понята не 

в плане эгоистической самовлюбл нности, а как 
проявление самостояния композитора, тв рдости 
его собственных позиций, в свою очередь, фун-
дированных основаниями традиционной культу-
ры. Наконец, нельзя сбрасывать со счетов и ин-
дивидуальные особенности психики. А. Шнитке 
замечает: «Наверное, природа подарила ему иные 
основы и иные точки отсч та, чем подавляющему 
большинству людей. Т мные бездны реального 
никогда не лишались в его представлении всепо-
коряющего солнца» [там же, с. 210].

Знаменательно, что тот же глубинный опти-
мизм заявляет о себе в работах русских филосо-
фов-эмигрантов, оторванных от своих корней, но 
сохранявших духовную близость с русской куль-
турой. Так, С. Франк в работе «Свет во тьме», на-
писанной в Париже в первые послевоенные годы 
(1949), говорит о том, что охватившее европейское 
общество «скорбное неверие» есть только «горь-
кое сознание фактической власти тьмы в мире, 
то есть неверие в реальную [курсив наш. – Т. С., 
З. Ф.] силу идеальных начал, однако при сохране-
нии “веры” в них самих, то есть при сохранении 
почитания самой святыни и сознания обязанно-
сти служения ей» [15, с. 421]. По убеждению фи-
лософа, в самом почитании святыни, как оно за-
ключено в умонастроении «скорбного неверия», 
молчаливо и бессознательно содержится призна-
ние самой святыни началом неземного порядка, 
в каком-то смысле превосходящим всякую фак-
тическую реальность, и тем более производную, 
«тварную» природу человеческого сердца. «Ду-
ховное состояние скорбного неверия, – пишет он, 
– есть состояние гордого индивидуалистического 
героизма: всей вселенной человек здесь гордо 
противопоставляет самого себя – скрытый тай-
ник своей души» [там же]. Отмеченные Франком 
характеристики весьма точно коррелируют с важ-
нейшими особенностями и чертами, присущими 
личности Прокофьева. 

Для исследования мироощущения компо-
зитора огромное значение имеют его записи, 
относящиеся к периоду увлечения обществом 
«Христианская наука». Первые страницы были 
обнаружены и опубликованы французским музы-
коведом Клодом Самюэлем (Samuel Cl. Prokofjev, 
Paris, 1961). Второй документ выявила московская 
исследовательница Наталья Савкина (в собрании 
Национальной библиотеки Франции), подготовив 
к изданию в виде факсимиле [21]. Российские 
читатели смогли познакомиться с ними, благо-
даря публикации Савкиной 2007 года [11].
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Эти записи определяются, как своеобразный 
«символ веры» композитора, где совершенно 
отч тливо обнаруживается духовная направ-
ленность, ставящая под сомнение устойчивое 
мнение об атеизме Прокофьева. Особого вни-
мания заслуживает второй документ, где в цен-
тре внимания композитора находятся понятия 
Любви, Разума, Духа. В отличие от предыдущих 
тезисов, личность предста т здесь не в ракурсе 
индивидуального самоопределения, а в аспекте 
духовной общности с другими людьми. Проко-
фьев стремится осмыслить себя в контексте не-
коего духовного Универсума, для обозначения 
которого он использует такие понятия, как «еди-
ная великая Душа» и «Дух». «Причина единая 
для всех следствий (идей), – пишет он, – созда т 
возможность благотворного понимания между 
этими идеями; Мы представляем индивидуаль-
ные идеи одной великой Души и эти идеи имеют 
способность притягивать одна другую; Каждая 
мысль Духа обладает неотъемлемым даром 
мгновенно откликаться, когда говорят на языке 
Духа» (цит. по: [11, с. 253]). 

Отмеченное внутреннее родство ощущается 
при ближайшем рассмотрении второй страни-
цы этих тезисов. Она озаглавлена, как «Сила» 
(Force). Сообразно мысли русских философов, в 
частности идее Всеединства Вл. Соловь ва, ком-
позитор здесь с большей отч тливостью, нежели 
в ранее опубликованных записях, говорит о не-
разрывном единстве тела и духа, о сопричастно-
сти материального духовному, божественному: 
«Есть тело, и это тело духовно, то есть испол-
нено силы: силы кровообращения, силы нервов, 
силы каждого органа – чтобы нормально выпол-
нять свои функции. Нет правды в слабости, ко-
торая лишь пытается спрятать истинную силу, 
вечно существующую и никогда не исчезаю-
щую» (цит. по: [там же]). Особо подчеркн м, что 
в этом сопряжении явно обнаруживается прио-
ритет духовного – именно ему в качестве атри-
бута приписывается активность и сила: «Дух 
есть сила, – провозглашает композитор, – всякая 
реальная сила духовна; ищите прежде всего цар-
ство Духа, только тогда вы узнаете, что такое на-
стоящая сила» (цит. по: [там же]).

Выделим важную запись, недвусмысленно 
свидетельствующую о религиозной направленно-
сти мысли Прокофьева: «Божественная причина, 
производящая все известные нам последствия, 
есть манифестация божественной силы, боже-
ственной энергии, которую мы целиком отража-

ем в каждом нашем действии и способности» 
(цит. по: [2, с. 400]). В этом высказывании ясно 
и отч тливо выражено определение человека как 
носителя и воплощения Божественного Духа. Со-
ответственно творчество предста т в понимании 
композитора как процесс обнаружения богопо-
добной человеческой природы. С этой точки зре-
ния можно оспорить утверждение исследователя 
творчества Прокофьева И. Вишневецкого [2] о 
близости этих постулатов идеям немецкой клас-
сической философии, в частности, И. Канта. Ду-
мается, мысль Прокофьева скорее обнаруживает 
близость основным идеям русской религиозно- 
идеалистической философии, как она представ-
лена в работах мыслителей Серебряного века. 
Так, создатель персоналистической философии  
Н. Бердяев убежд н, что человек есть «прибыль-
ное откровение» в Боге: «В творчестве…призван 
человек творить мир новый и небывалый, про-
должать творенье Божье» [1, с. 331]. Творчество 
в учении Бердяева предста т как онтологическая 
характеристика, выражающая специфику челове-
ческого бытия. Аналогичное понимание искус-
ства в свете его преображающей миссии находит 
отражение и в работах А. Лосева.

Русские философы верили в возможность 
духовного преображения ныне раздел нного, 
«лежащего во зле», но изначально единосущного 
Богу мира [14, с. 184–203]. Эта вера обнаружи-
вается и на глубинных уровнях музыки Проко-
фьева. Однако мрачные начала бытия также не 
были чужды композитору и нашли отражение в 
его произведениях. Достаточно вспомнить сцену 
аутодафе в «Огненном ангеле» или сцену смерти 
князя Андрея в «Войне и мире», равно как и мно-
жество трагических и драматических поворотов, 
например, в Шестой симфонии, Восьмой форте-
пианной и Первой скрипичной сонатах. Компози-
тор ярко живописует т мные бездны реального, 
достигая при этом колоссальной выразительно-
сти. Однако даже в самых драматичных сочине-
ниях – в их идейной направленности, недрах са-
мой фактуры слышится устремл нность к свету, 
ориентация на вечные абсолютные ценности.

Позволим себе ещ  раз процитировать 
Шнитке: «Т мные бездны реального никогда не 
лишались в его представлении всепокоряюще-
го солнца. Это абсолютно уникально. …Такое 
преодоление настоящего ради вечности [курсив 
наш. – Т. С., З. Ф.] не было исключительно ин-
теллектуальным достижением, хотя и интеллек-
туальным тоже. Это всеобъемлющее решение 
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жизненных проблем, концепция существования» 
[16, с. 210]. Термин «всеобъемлющее» указыва-
ет здесь на расширение оснований творчества 
Прокофьева, в структуре которых значительное 
место занимают иррациональные составляю-
щие, прежде всего, своеобразное (уникальное, 
по словам А. Шнитке) мироощущение компо-
зитора. Прокофьев верит в изначальность и ко-
нечное торжество светлых начал бытия. В его 
музыке эти начала приобретают объективно-от-
стран нный (метафизический) характер вечных 
ценностей, принадлежащих не столько этому – 
реальному, обыденному миру, сколько идеаль-
ной области трансцендентного. Отнес нность 
к вечному слышали и осознавали в его музыке 
уже его современники. Так, по свидетельству  
М. Мендельсон, после репетиции Пятой сим-
фонии Прокофьева присутствовавший на ней  
А. Оголевец сказал: «Мы все умр м, а это оста-
нется, это – из категории вечного» [8, с. 74].

Будучи осознанным, мироощущение ком-
позитора становится «концепцией существова-
ния» (А. Шнитке), способствует формированию 
ч ткой мировоззренческой позиции, охраняю-
щей его от душевных метаний и разлагающих 
душу сомнений. Оптимизм Прокофьева является 

устойчивой платформой его личности. Он помо-
гает ему преодолевать трудности обыденной, по-
вседневной жизни – во имя служения вечности: 
«Прокофьев да т нам пример того, как можно 
остаться человеком в условиях, когда это почти 
немыслимо, как можно сделать жизненной целью 
преодоление повседневно-человеческого ради 
идеальной человечности [[курсив наш. – Т. С., 
З. Ф.]» [16, с. 213]. Последнее высказывание пе-
рекликается с рассуждениями русского философа 
Вл. Соловь ва о Богочеловечестве. «Когда мы го-
ворим о человеке, – пишет создатель концепции 
Всеединства, – мы не имеем ни надобности, ни 
права ограничивать человека данной видимой 
действительностью, мы говорим о человеке иде-
альном, но, тем не менее, вполне существенном 
и реальном, гораздо более, несоизмеримо более 
существенном и реальном, нежели видимое про-
явление человеческих существ» [13, с. 118].

Отмеченные аналогии позволяют говорить о 
том, что действительным основанием прокофьев-
ского оптимизма и фундаментом его мироощуще-
ния в целом служит не что иное, как подлинная 
духовность, уходящая своими корнями в русскую 
культурную традицию с е  верой в сопричаст-
ность человека абсолютным началам бытия. 
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Мироощущение С. С. Прокофьева является выражением глубинных оснований его внутреннего мира, сло-
жившихся в детстве под воздействием природы и традиционных форм национальной культуры. Особое ме-
сто в мировоззренческой рефлексии композитора занимают религиозные искания. Анализ его личных за-
писей обнаруживает близость основным идеям русской философии: приоритет духовного, сопричастность 
материального духовному, божественному (Вл. Соловь в), человек как «прибыльное откровение» в Боге  
(Н. Бердяев), человек как носитель и воплощение Божественного Духа. Характерная для музыки Прокофьева 
устремл нность к свету есть выражение многократно декларируемой композитором в его высказываниях 
и записях направленности на абсолютные (христианские) ценности. Мироощущение С. Прокофьева стало 
устойчивой платформой его личности, охраняющей от душевных метаний и сомнений. Действительным 
основанием прокофьевского оптимизма служит подлинная духовность, уходящая своими корнями в русскую 
культурную традицию с е  верой в сопричастность человека абсолютным началам бытия.

Ключевые слова: С. Прокофьев, основания прокофьевского оптимизма, русская культурная традиция,  рус-
ская религиозная философия. 

Sergei Prokofiev’s world-perception presents an expression of the profound foundations of the composer’s inner 
world, which was formed during his childhood under the influence of nature and the traditional forms of Russian 
national culture. A special place in the composer’s worldview reflection is held by religious strivings. An analysis of 
his personal notes and diaries reveals a closeness to the basic ideas of Russian philosophy: a priority of the spiritual, 
the involvement of the material in the spiritual and the divine (according to Vladimir Solovyov), the human being as 
a “flourishing revelation” in God (according to Nikolai Berdyayev), the human being as a bearer and an embodiment 
of the Divine Spirit. The determined aspiration towards Light characteristic to Prokofiev’s music is inherent in the 
directedness towards the absolute (Christian) values, asserted by the composer in his spoken utterances and written 
notes. Prokofiev’s view of life became a steady platform for his personality, which guarded him against numerous inner 
convulsions and doubts. The real basis for Prokofiev’s optimism is served by genuine spirituality, which stems from the 
Russian cultural tradition with its faith in the interconnection of the human being with the absolute origin of existence.

Keywords: Sergei Prokofiev, foundations for Prokofiev’s optimism, the Russian cultural tradition, Russian religious 
philosophy.
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ТРАЕКТОРИЯ ВОКАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА Д. Д. ШОСТАКОВИЧА

К 110-летию со дня рождения композитора

Вклад Дмитрия Шостаковича в вокаль-
ную музыку является одной из самых 
примечательных страниц отечествен-

ного музыкального искусства. Композитор ра-
ботал в данном жанре почти полстолетия, хотя 
поначалу обращение к нему было сугубо эпи-
зодическим. 

Первая известная рукопись вокального со-
чинения относится к 1922 году, то есть, к кон-
серваторским временам, когда Шостаковичу 
было всего шестнадцать лет. Но о том, что сам 
автор не считал этот опыт ученическим, гово-
рит присвоенное ему обозначение op. 4. Это 
были «Две басни И. А. Крылова» для меццо-со-
прано, хора контральто и оркестра. Знакомство 
с этой музыкой позволяет утверждать, что пес-
ни «Стрекоза и муравей» и «Ос л и соловей» 
имеют достаточные права на исполнительскую 
жизнь. С точки зрения последующей эволюции 
вокального творчества Шостаковича сразу же 
обращает на себя внимание необычность арти-
стического состава, в том числе использование 
оркестра, что в будущем станет весьма распро-
стран нным фактором художественной практи-
ки композитора.

Только десятилетием позже молодой ком-
позитор закончил следующий вокальный опус 
– «Шесть романсов на слова японских поэтов» 
(1928–1932) для тенора с оркестром. Находясь в 
ряду экспериментальных сочинений этого пери-
ода (опера «Нос», Первая фортепианная соната, 
Вторая симфония), цикл может поразить своим 
тотальным аналитизмом. Действительно, ожи-
даемое по тексту чисто лирическое наклонение 
(среди соответствующих заголовков шести ча-
стей – «Любовь», «Нескромный взгляд», «Без-
над жная любовь») оборачивается в музыкаль-
ном воплощении абстрагированной риторикой. 
Автор словно бы рассекает живую плоть эмо-
ций ударами «скальпеля» и делает это нарочито 
сухо, холодно, «бесчувственно», словно лишь 
моделируя подобие жизненных ситуаций.

Пройдя этап «внечеловеческих» измерений, 
Шостакович к середине 1930-х годов фронталь-
но разворачивается к вокальным жанрам, пишет 
много, с подч ркнуто гуманистической направ-
ленностью, и теперь уже прочно опираясь на 
традиции певческого интонирования. 

Начиналось это с большой литературной 
классики. Композитор созда т свою пушкиниа-
ну: «Четыре романса на слова А. Пушкина» (ор. 
46, 1936), «Четыре монолога на слова А. Пуш-
кина» (ор. 91, 1952), к которым позже присоеди-
нился разв рнутый по масштабам романс «Вес-
на» (ор. 128, 1967). Обращение к русской поэзии 
было дополнено сочинением «Два романса на 
слова М. Лермонтова» (ор. 84, 1950). 

Бережно относясь к поэтическому тексту, 
композитор трактует его в истинно классиче-
ском ключе, в том числе отч тливо сближаясь с 
манерой вокальной лирики А. Даргомыжского 
и П. Чайковского. Гибко распетая декламаци-
онность соседствует с мелосом ариозного типа, 
при этом интонирование наполнено благород-
ством и трепетной проникновенностью. И что 
можно было ожидать от Шостаковича – акцент 
на строгой, взыскующей, энергично пульсиру-
ющей мысли (с наибольшей отч тливостью это 
проявилось в «Стансах», венчающих первое из 
названных выше произведений).

Подлинным шедевром стали «Шесть роман-
сов на слова английских поэтов» (1942). И это 
несмотря на то, что композитор выполнял своего 
рода социальный и политический заказ. Истори-
чески возникшая в ходе Великой Отечественной 
войны ситуация настоятельно требовала откры-
тия второго фронта. Союзниками должны были 
выступить, прежде всего, Великобритания и 
США, то есть англоязычные страны. Склонить 
их к активным действиям, пробудить необхо-
димые чувства дружелюбия – вот что являлось 
побудительной причиной возникновения цикла. 
Преддверием к нему в творчестве Шостаковича 
послужила музыка к спектаклю Большого дра-
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матического театра «Король Лир» (1941) . В ней 
выделилась именно вокальная часть – балла-
да и песни шута, где за сатирическим текстом 
хорошо прослушивается подтекст сострадания 
к человеку в его горестях и невзгодах. Отголо-
ском-послесловием к рассматриваемому циклу 
стала серия обработок под названием «Восемь 
английских и американских народных песен на 
тексты Р. Бёрнса и других поэтов» (1944, в пе-
реводах С. Маршака). 

В «Шести романсах на слова английских по-
этов» для баса и фортепиано (редакция с боль-
шим симфоническим оркестром –1943, с камер-
ным оркестром –1971) повествование вед тся от 
лица человека из народа, но при всей простоте 
высказывания (в том числе за сч т опоры на 
строфическую форму) оно наделено глубиной 
и объ мностью. Приметы переживаемого исто-
рического этапа несомненны. Они вполне отч т-
ливы в господствующих здесь сумрачно-трево-
жных медитациях тр х монологов: № 1 «Сыну»  
(У. Рэли – Б. Пастернак), № 2 «В полях» (Р. Б рнс 
– С. Маршак) и № 5 «Сонет № 66» (У. Шекспир 
– Б. Пастернак). В различных гранях препод-
носятся томительные раздумья о несовершен-
стве мира и мерцает печаль бытия, вырванного 
из своего естественного течения. При вс м том 
удерживаются объективность и сдержанность 
тона, говорящие о мужественном жизневоспри-
ятии.

Совсем иначе атмосфера времени переда т-
ся в № 3 «Макферсон перед казнью» (С. Б рнс 
– С. Маршак») и № 6 «Королевский поход» 
(слова народные – С. Маршак), которые сродни 
военным скерцо инструментальных произведе-
ний Шостаковича. В этих ярких бурлесках об-
рисована внешняя бравура солдатских походов, 
бесшабашная удаль вояк, азарт игр со смертью, 
когда, согласно присловью, «море по колено». 
Используемый здесь вес лый гротеск с приме-
сью русской скоморошины служит олицетворе-
нием насмешки над страхами и опасностями. 
Особняком стоит в данном цикле № 4 «Дженни» 
(Р. Б рнс – С. Маршак). Эта чудесная зарисов-
ка, напоминающая «музыкальную шкатулку», 
уводит в эмпиреи сокровенных гр з. Нежные, 
звончато-питторескные краски заключают при-
тягательную поэтику жизни, е  манящее вол-
шебство, возносящее над тяготами и болью 
бренного существования.

Как известно, вторая половина 1940-х го-
дов была ознаменована перипетиями так назы-

ваемой «холодной войны», которая обернулась 
последней волной государственного террора 
против собственного народа. В этой обстановке 
с особой явственностью заявила о себе харак-
терная для врем н тоталитаризма пресловутая 
теория «гаек и винтиков», до уровня которых 
низводилась людская масса.

Для Шостаковича, всегда в высшей степени 
болезненно воспринимавшего подобные грима-
сы сталинской эпохи, это послужило импульсом 
создания вокального цикла «Из еврейской на-
родной поэзии» (1948) для сопрано, контральто и 
тенора с фортепиано (существует и оркестровая 
версия). Суть произведения может быть обозна-
чена хрестоматийными речениями из русской 
литературы XIX века, обращ нной к жизни со-
циальных низов: «маленький человек», «бедные 
люди», «униженные и оскорблённые». Здесь в 
различных ракурсах обрисовано существо под-
невольное, забитое, боязливое, жалкое, живу-
щее среди сплошных невзгод и лишений, кото-
рое чаще всего терпит сво  положение покорно, 
но порой впадает в беспросветное отчаяние. Из 
уст этого существа непрестанно звучат горькие 
сетования и жалобы, и композитор всеми сила-
ми стремится вызвать к нему сострадание, не 
чуждаясь открыто сентиментальных акцентов.

Драматургия основного корпуса цикла по-
строена по принципу нарастания драматической 
экспрессии: I часть «Плач об умершем мла-
денце», III часть «Колыбельная» (которая сно-
ва воспринимается как плач), IV часть «Перед 
долгой разлукой», VI часть «Брошенный отец» 
и как кульминация – VIII часть «Зима». Соответ-
ственно этому ид т нагнетание состояний стра-
дальчества, подавленности и безысходности, 
что базируется на всевозможных преломлениях 
ламентозности, на интонациях стенания, стона, 
трагического взывания, доводимых подчас до 
болевого порога и мелодраматического надрыва. 

И даже номера, казалось бы, призванные 
внести отстранение (II часть «Заботливые мама 
и т тя»,V часть «Предостережение»), внутренне 
пронизаны теми же мотивами жалобы и плача, 
а как бы плясовая VII часть «Песня о нужде» 
представляет собой трепак отчаявшегося, нахо-
дящегося на грани психического срыва героя.

В целях максимально заостр нной подачи 
отмеченных состояний Шостакович самым ши-
роким образом вовлекает в оборот музыкальных 
средств стилистику еврейского фольклора. При-
ч м того фольклора, который произрастал на 
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почве бесправной жизни обитателей еврейских 
поселений, затерянных среди неисчислимых 
масс русского, украинского и белорусского на-
родов. 

Изгои, которым постоянно угрожали гоне-
ния и притеснения, выработали в своей среде 
особый интонационный фонд, исполненный 
глубокой ностальгии (С. Цвейг говорил о гла-
зах еврея, которые печальны даже тогда, когда 
он сме тся). Отсюда в музыкальном языке – го-
сподство поступенно-ниспадающего скольже-
ния с горестными задержаниями, а в ладовой 
организации – обилие пониженных ступеней, 
наряду с ориентализмами увеличенной секунды.

Важно учесть, что данный фольклор скла-
дывался главным образом в условиях местеч-
кового быта, и обычно передаваемой в н м 
«заземл нности» обыденного существования 
отвечает «измельч нность» причитающих по-
певок и дробность их ритмики. Вс  сказанное 
учтено в рассматриваемом вокальном цикле, где 
переда тся мизерность человека, ведущего при-
ниженное существование, погруж нного в обы-
денные заботы. 

Шостакович, который неоднократно и с раз-
личными целями актуализировал в сво м твор-
честве еврейскую интонационность (начиная с 
финала Фортепианного трио, 1944), предельно 
сгущ нно претворил е  именно в данном цикле, 
чтобы максимально сублимировать драму «ма-
ленького человека», то бишь «винтика» всепо-
жирающего Молоха государственной системы 
той поры.

Вслед за отмеченной выше трагедийной 
кульминацией VIII части следуют ещ  три но-
мера (IX часть «Новая жизнь», X часть «Песня 
девушки», XI часть «Счастье»). По тексту в них 
рассказывается о «социалистическом процвета-
нии» еврейского предместья при Советской вла-
сти, что должно было составить эффектный кон-
траст его прозябанию в дореволюционные годы. 
Резко уступая в художественном отношении (на-
рочитая бодрость, фальшивый пафос жизненно-
го энтузиазма), они оказываются формальным 
придатком цикла. 

Совершенно ясно, что сугубо конформист-
ский посыл был призван обеспечить легали-
зацию произведения в целом. Но то, что ком-
позитор впоследствии не отказался от этого 
«бесплатного приложения», заставляет думать 
о возможной скрытой мысли, которая была 
по-своему дорога автору. В ремесленных подел-

ках тр х последних номеров можно усмотреть 
иронию по поводу благоденствия некоего наци-
онального меньшинства в стране Советов. Но 
через заметную пародированность материала не 
стремился ли композитор проиллюстрировать 
присловье «из грязи в князи» и тем самым подве-
сти к идее «обратной стороны Луны»: человек, 
теряющий достоинство в бедствиях, не будет до-
стойным и в благополучии.

Два вокальных цикла – «Пять романсов на 
слова Е. Долматовского» (1954) и «Испанские 
песни» (1956) – вышли из-под пера Шостако-
вича в середине 1950-х годов. Внешне во всех 
отношениях совершенно разные, они едины по 
сути, так как обращены к образу простого чело-
века – образу, который тогда интенсивно разра-
батывался в отечественном музыкальном искус-
стве (один из выдающихся образцов – «Песни на 
слова Р. Б рнса» Г. Свиридова,1955). 

В первом из названных циклов во многом 
ввиду специфики текстовой канвы отч тливо 
представлен менталитет насквозь советизи-
рованной личности, по-своему обаятельной в 
своей открытости, искренности, прямодушии и 
простосердечии. Повесть о важнейших сторонах 
е  жизни зафиксирована в череде самых приме-
чательных вех: «День встречи», «День призна-
ний», «День обид», «День радости», «День вос-
поминаний».

Простота, доступность музыкального язы-
ка, безыскусность и трогательность изъясне-
ния сродни вокальной лирике Ф. Шуберта и его 
«Прекрасной мельничихе», что особенно ощу-
тимо в заключительном романсе с его нежной 
меланхолической настроенностью и характерно 
«шарманочными» тонами фактуры.

Инонациональный элемент, который в 
рассмотренном произведении получил свое-
образное преломление через аллюзии на шу-
бертовский стиль, наш л ещ  более активное 
преломление в «Испанских песнях». Присущие 
и предыдущему циклу принципы демократизма, 
гуманности и опоры на традиции композитор 
здесь разрабатывает на соответствующей фоль-
клорной основе. Ей отвечает установка на ярко 
выраженное жизнелюбие, расцвеченное коло-
ритными «испанизмами» танцевальных ритмо-
формул, ориентальной орнаментики и ладовой 
палитры: «Зв здочки», «Последняя встреча», 
«Ронда» (Хоровод)», «Черноокая», «Сон (Барка-
рола)» – как видим, в обозначении Ронда, компо-
зитор подч ркивает локальные черты. 
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И только единожды Шостакович напомина-
ет о своих индивидуальных предпочтениях – в 
открывающем цикл монологе «Прощай, Грана-
да!», где помимо особой разновидности испан-
ского фольклора (канте хондо – глубокое пение), 
явственно ощутим столь присущий автору фи-
лософский акцент в его сопряжении с сильным 
чувством.

«Испанским песням» предшествовала серия 
обработок русских народных песен (1951) для 
солистов, хора и фортепиано. Важно, что имен-
но к рассмотренному выше периоду1930–1950-х 
годов относятся все опыты композитора в обла-
сти массовой песни (большинство его образцов 
подразумевает как хоровое, так и сольное испол-
нение).

Разумеется, этот жанр не был прерогативой 
Д. Шостаковича в той мере, как например, для 
И. Дунаевского или В. Соловь ва-Седого. Тем 
не менее, творческие инициативы выдающего-
ся мастера в данном направлении составили за-
метную веху. Это и такие обаятельные опыты, 
как лирическая «Песенка о фонарике» из «Двух 
песен на слова М. Светлова» (ор. 72, 1945), и 
получившие широкую известность «Песня о 
встречном»(1932, слова Б. Корнилова) и «Роди-
на слышит» из «Четыр х песен на слова Е. Дол-
матовского» (ор. 86, 1951). Не случайно первая 
из них стала гимном ООН, а вторая – позывны-
ми радиостанции «Маяк». Стоит подчеркнуть: 
только что привед нные обозначения опусов 
(ор. 72 и ор. 86) характеризуют ту значимость, 
которую композитор придавал, казалось бы, су-
губо второстепенным для него жанрам.

Завершающий виток траектории вокального 
творчества Шостаковича был ознаменован резко 
контрастными устремлениями: «высокий» жанр 
интеллектуальной лирики, с одной стороны, и 
заведомо сниженная, едва ли не «утилитарная» 
сатира – с другой. Столь выраженное тематиче-
ское сопоставление стало зна́ком вхождения в 
принципиально новую художественно-эстетиче-
скую систему 1960-х – первой половины 1970-х 
годов, когда многое было основано на разного 
рода противостояниях и антитезах.

Сатирическую линию открыл опус с соответ-
ствующим заголовком – «Сатиры» (или «Пять 
сатир») для сопрано и фортепиано на слова 
Саши Ч рного (1960). Затем последовали «Пять 
романсов на тексты из журнала “Крокодил”» 
(1965), где демонстративно соседствуют воис-
тину несовместимые категории романс и «Кро-

кодил». И, наконец, «Четыре стихо творения 
капитана Лебядкина» на слова Ф. Достоевского 
(1975) – предпоследнее законченное сочинение 
композитора (ор. 146), за которым по списку ш л 
только ор. 147 (Альтовая соната).

За критицизмом названных произведений, 
несомненно, скрывалась нонконформистская 
подопл ка. В «Сатирах» Шостакович ещ  пыта-
ется завуалировать е  подзаголовком «картин-
ки прошлого», а далее процесс обличительного 
высмеивания ш л по нарастающей, накладывая 
в последнем цикле беспощадное клеймо неис-
ходной идиотии и тупости салтыковского Глу-
пова.

Изобретательно используя средства острого 
гротеска, композитор, невзирая на авторитеты, 
допускает и язвительное пародирование клас-
сики (например, вводя коллажные вставки из 
«Крейцеровой сонаты» и романса «Весенние 
воды» в «Сатирах», или вкладывая арию Елец-
кого в уста Лебядкина).

Противостоящий сатирической линии вы-
сокий жанр интеллектуальной лирики отсылал 
к поэзии ведущих представителей русского «се-
ребряного века»: «Семь стихотворений Алек-
сандра Блока» (1967) и «Шесть стихотворений 
Марины Цветаевой» (1973). Первый из этих 
циклов написан для сопрано и фортепианно-
го трио, второй – для контральто и фортепиано 
(или камерного оркестра). Близкие во всех отно-
шениях, эти два сочинения позволяют прибег-
нуть к суммарной характеристике.

Представленная в них череда монологов 
призвана раскрыть напряж нную жизнь души 
и духа личности, обреч нной на непонимание и 
одиночество и потому изначально отчужд нной, 
замкнутой на себе. Отсюда эзотерика философ-
ски-углубл нных рефлексий, изредка оттеняе-
мых взрывами экспрессии неприятия и экстати-
ческими вспышками горделивой патетики. 

Следующие одна за другой «дума за ду-
мой», с одной стороны, наполняются сумраком 
внутренней неудовлетвор нности, а с другой –
обнаруживают холодок и отвлеч нность рафи-
нированной мысли. Утонч нно-субъективный 
настрой высказывания влеч т за собой господ-
ство распетой декламации и изысканность «ма-
дригального» сопровождения с детально диффе-
ренцированной инструментальной тканью.

Рассмотренные произведения подготовили 
появление завершающего шедевра вокальной 
лирики Шостаковича: написанной в 1974 году 
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для баса и фортепиано или камерного оркестра 
«Сюиты на стихи Микеланджело». И если два 
предыдущие цикла по своей настроенности, 
стилистике и технике композиции примыкают 
к Четырнадцатой симфонии (1969), то микелан-
джеловский опус созвучен Пятнадцатой (1971). 
В силу того, что он чрезвычайно разв рнут по 
структуре и насыщен по содержанию, он вос-
принимается как настоящая вокальная симфония 
(кстати, внешне схожая с Четырнадцатой сим-
фонией своим одиннадцатичастным составом). 
Однако все три названные сочинения близки по 
нравственно-психологической проблематике и 
по разработке мотивов судьбы творца искусства 
(см., к примеру, «Тайные знаки» в блоковском 
и «Мои стихи» в цветаевском циклах). Только 
что было употреблено определение вокальная 
симфония, но может быть, точнее следовало 
бы обозначить данное творение Шостаковича 
как музыкально-поэтический роман. Как никог-
да до этого для композитора здесь были важ-
ны избранные им тексты. Стремление выпукло 
донести сказанное Микеланджело вызвало к 
жизни особым образом распетую речь, которая 
максимально отч тливо выделяет произносимое 
слово, насыщая его «обертонами» шостаковиче-
ских интонационных смысловых оттенков. 

Объяснение такого подхода видится в том, 
что композитор наш л в стихах титана Воз-
рождения именно то, что так волновало его в 
последние годы. Прич м существенным было 
для него и другое: драгоценный жизненный 
опыт, поданный в сильнейшей концентрации, 
принадлежал не просто умудр нному, всезнаю-
щему человеку, а величайшему художественно-
му гению.

Всеобъемлющий свод этого опыта сублими-
рован в сумме сверхлаконичных заголовков-те-
зисов: 1. Истина, 2. Утро, 3. Любовь, 4. Разлу-
ка, 5. Гнев, 6. Данте, 7. Изгнание, 8.Творчество, 
9. Ночь, 10. Смерть, 11. Бессмертье. Даже по 
привед нному перечню видна определ нная 
группировка, и тематические блоки частей под-
крепляются внутри них при мом attacca (как, 
допустим, между номерами 5, 6 и 7).

Поднимая вечные вопросы, композитор 
вслед за поэтом пребывает главным образом в 
русле возвышенных раздумий, которые чаще 
всего приобретают характер взыскующих рас-
суждений о сущностных категориях человече-
ского бытия. При этом широко обсуждаются 
неизбежные тяготы жизни, е  теневые стороны, 
и с позиций нравственного императива утвер-
ждаются необходимые этические постулаты и 
предписания. Когда же речь заходит о вопию-
щей несправедливости и неправедности, пропо-
ведь превращается в отповедь, и в полной мере 
обнажая публицистический нерв, звучат бичу-
ющие инвективы по поводу несовершенства 
миропорядка. Это касается и заявленной здесь 
проблемы творческого духа в его столкновении 
с людским непониманием, где ввиду включения 
автоцитат хорошо ощутимы проекции на соб-
ственную судьбу Шостаковича.

При вс м драматизме повествования в н м 
неоднократно высвечивается мысль о вечно ма-
нящей притягательности бытия. В финале Сюи-
ты это связано с появлением темы, написанной 
композитором ещ  в детстве, и е  звончато-игро-
вой питтореск воспринимается как светозарная 
улыбка, волшебный проблеск солнечных бли-
ков.
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Вокальная музыка Д. Шостаковича является одной из самых примечательных страниц отечественного музы-
кального искусства. Композитор в общей сложности работал в данном жанре на протяжении более пятидесяти 
лет.  Ранние опусы («Две басни И. А. Крылова», «Шесть романсов на слова японских поэтов»)  носили во 
многом экспериментальный характер.  В них важно использование оркестра, что в будущем станет весьма 
распростран нным фактором художественной практики композитора. С середины 1930-х годов он фронтально 
разворачивается к вокальным жанрам, теперь уже прочно опираясь на традиции певческого интонирования и 
чаще всего обращаясь к большой литературной классике («Четыре романса на слова А. Пушкина», «Четыре 
монолога на слова А. Пушкина», «Два романса на слова М. Лермонтова»). Подлинным шедевром военных лет 
стали «Шесть романсов на слова английских поэтов», где повествование вед тся от лица человека из народа, 
но при всей простоте высказывания его облик надел н глубиной и объ мностью. Несколько позже появится 
вокальный цикл «Из еврейской народной поэзии», суть которого заключается в изображении характерного для  
русской литературы образа «маленького человека». Последний этап вокального творчества Шостаковича озна-
менован резко контрастными устремлениями: «высокий» жанр интеллектуальной лирики, с одной стороны 
(«Семь стихотворений Александра Блока», «Шесть стихотворений Марины Цветаевой»), и заведомо снижен-
ная, едва ли не «утилитарная» сатира  – с другой («Сатиры», «Пять романсов на тексты из журнала “Кроко-
дил”», «Четыре стихотворения капитана Лебядкина»). Завершающим шедевром вокальной лирики Шостако-
вича явилась «Сюита на стихи Микеланджело» (1974), где  композитор поднимает вечные вопросы бытия.

Ключевые слова: Д. Шостакович,  вокальное творчество Шостаковича, романсы,  вокальные циклы. 
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Dmitri Shostakovich’s contribution to vocal music presents one of the most remarkable pages of Russian music. 
Altogether he composed in this genre for over fifty years. His early oeuvres (“Two Fables by Ivan Krylov” and “Six 
Songs Set to Texts of Japanese Poets”) were to a large extent of experimental character, and they are distinguished 
by their use of the orchestra, which would subsequently become a largely prevailing factor in the composer’s artistic 
practice. Starting from the mid-1930s he makes a turn frontally to vocal genres, now already firmly relying on the 
traditions of vocal intonating and most frequently setting texts of the great Russian literary classics (“Four Songs 
to Texts by Alexander Pushkin,” “Four Monologues to Texts by Alexander Pushkin” and “Two Songs to Texts by 
Mikhail Lermontov.”

A genuine masterpiece of the wartime years is the “Six Songs to Texts by English Poets,” in which the narration is 
carried out from the position of a person from the ordinary masses, but notwithstanding all the simplicity of utterance, 
its character is endowed by profundity and dimensionality. Somewhat later the vocal cycle “From Jewish Folk Poetry” 
was composed, the essence of which lies in the depiction of the image of the “small person,” so characteristic for 
Russian literature. The final period of Shostakovich’s vocal oeuvres was signified by extremely contrasting aspirations: 
the “high” genre of intellectual lyricism, on the one hand, expressed in such works as the “Seven Poems of Alexander 
Blok” and the “Six Poems of Marina Tsvetayeva,” and the consciously debased, almost “utilitarian” satire, on the 
other hand, such as the “Satires,” the “Five Songs set to Texts from ‘Krokodil’ Magazine” and “Four Poems of Captain 
Lebyadkin.” The concluding masterpiece of Shostakovich’s lyrical vocal music was the “Suite set to Poems by 
Michelangelo” (1974), in which the composer turns to the “eternal questions” of existence.

Keywords: Shostakovich, Schostakovich’s vocal music, songs, vocal cycles.
R

The Trajectory of Dmitri Shostakovich’s Vocal Music

Тарасов Сергей Васильевич  
ORCID: 0000-0001-6622-4160
кандидат искусствоведения,
доцент, заведующий кафедрой сольного пения 
и оперной подготовки 
E-mail: soprano2015@yandex.ru
Астраханская государственная консерватория 
Астрахань, 414000 Российская Федерация

Sergei V. Tarasov   
ORCID: 0000-0001-6622-4160
PhD (Arts), Associate Professor, 
Chairman of the Department 
of Solo Singing and Preparation of Opera 
E-mail: soprano2015@yandex.ru 
Astrakhanskaya gosudarstvennaya konservatoriya 
Astrakhan State Conservatory 
Astrakhan, 414000 Russian Federation



2 0 1 6 , 4

79

М у з ы к а л ь н а я  к ул ьт у р а  Р о с с и и

Л. Л. КРУПИНА 
Воронежский государственный институт искусств

УДК 781.4 DOI: 10.17674/1997-0854.2016.4.079-084

О ПОЛИФОНИЧЕСКОМ ЦИКЛЕ И. ЕЛЬЧЕВОЙ «24 ПРЕЛЮДИИ И ФУГИ»

Забытые страницы

Полифонический цикл И. Ельчевой 
«Двадцать четыре прелюдии и фуги», 
опубликованный в 1970 году, оказался 

незаслуженно забытым, будучи оттесн нным из 
центра внимания появлением в это же время глу-
боко новаторского цикла Р. Щедрина1. А между 
тем, это произведение включает целый ряд ин-
тересных творческих находок, часть из которых 
приобрет т новую актуальность уже на рубеже 
XX–XXI столетий (в условиях так называемого 
«неофольклоризма») и проявится, в частности, 
в полифоническом цикле «24 прелюдии и фуги» 
С. Слонимского (1994). К одной из таких нахо-
док относится принцип вариантного тематиче-
ского развития полифонической темы.  

Давно замечено, что принцип вариантности 
относится к специфически вокальному, песен-
ному типу развития [11, с. 88], в то время как 
форму фуги в е  классическом понимании отли-
чает принципиально инструментальное проис-
хождение, а характерные для не  тематические 
преобразования (ритмические – увеличение и 
уменьшение, линейные – инверсия и ракоход) 
имеют совершенно иную природу. Возможную 
взаимосвязь этих двух явлений столь разного ге-
незиса и технологии определяет уч т двух важ-
нейших аспектов:

1. Принцип вариантности, по определению 
В. Цуккермана, можно рассматривать как «со-
вмещение свободы преобразований … с сохра-
нением целостности и близкой образной связи» 
[11, с. 89]. Между тем, близкая образная связь 
всегда была присуща и фуге2.

2. Главным прототипом и источником вари-
антности обычно называют русскую народную 
песню, и это прида т данному принципу особую 
актуальность в условиях отечественной музыки, 
где его проявления затрагивают не только вокаль-
ные, но и инструментальные сочинения, вплоть 
до произведений симфонического жанра3.

Если первый аспект свидетельствует о прин-
ципиальной совместимости фуги и вариантного 

принципа развития, то второй акцентирует зна-
чение последнего для русской музыки. В самом 
деле, обращаясь к вопросам эволюции отече-
ственной фуги, мы можем заметить его активные 
проявления именно в те исторические периоды, 
когда идея национальной идентичности музы-
кального искусства, его связи с фольклорными 
истоками получает наибольшую актуальность.

Самые ранние примеры проникновения в 
фугу вариантных тематических преобразова-
ний обнаруживаются уже в хоровых концертах 
Д. Бортнянского, то есть на одном из началь-
ных этапов освоения русскими композиторами 
западноевропейских полифонических форм. 
Склонность Бортнянского к варьированию по-
лифонической темы неоднократно отмечалась 
исследователями [8, с. 16–17; 9, с. 47; 7, с. 108–
109], однако в данном случае подчеркн м то об-
стоятельство, что варьирование здесь имеет не 
орнаментальный, но специфически вариантный 
характер. Свободно изменяя интервалику темы, 
Бортнянский сохраняет е  ритмический рису-
нок, примерный мелодический контур и струк-
турную целостность, обеспечивая тем самым не 
только узнаваемость всех тематических вариан-
тов, но и их равнозначность к первоначальному 
виду (пример № 1).

Пример № 1 Д. Бортнянский. 
Концерт для хора № 24. Финал

 а) Тема фуги

б) Варианты темы

Эта особенность тематического развития 
была замечена и подхвачена М. Глинкой, став 
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для него одним из проявлений «законного бра-
ка» между западной и русской полифонией4, а 
также Н. Римским-Корсаковым, активно разви-
вавшим глинкинские полифонические традиции 
(хор «На севере диком», Вариации и фугетта на 
народную тему «Надоели ночи»).

Лишь через столетие – в 50–60-х годах те-
перь уже ХХ века – мощный взл т «новой фоль-
клорной волны» в композиторском творчестве 
прив л и к новой актуализации идеи националь-
ного. На этом витке исторической спирали об-
ращение к фольклорным источникам, к архаи-
ческим интонационным, ритмическим, ладовым 
особенностям фольклора вновь повысило вос-
требованность принципа вариантности, в том 
числе – принципа вариантного тематического 
развития. Однако углубление в более древние 
фольклорные пласты в сочетании с современ-
ными методами музыкального мышления суще-
ственно изменили и усложнили его преломле-
ния. Ярким отражением этих тенденций в сфере 
полифонического искусства как раз и явился 
большой полифонический цикл Ирины Ельче-
вой «24 прелюдии и фуги», ставший своеобраз-
ным завершением «новой фольклорной волны» 
в области полифонии.

Конечно, в некоторых деталях Ельчева опи-
рается и на сравнительно близкие по време-
ни образцы, прежде всего – на фуги в русском 
стиле из полифонического цикла Д. Шостако-
вича. Это, например, особенности структурной 
организации полифонической темы с участием 
принципа вариантной повторности (фуги Шо-
стаковича e moll, cis moll, es moll, g moll, d moll) 
или натурально-ладовое развитие с преобразова-
нием минорной окраски в миксолидийскую или 
фригийскую (см. его фуги e moll, es moll, b moll, 
f moll, d moll). Через два десятилетия, усложняя 
данный при м, Ельчева неоднократно прибегает 
к диатоническому ладу не только на стадии раз-
вития, но уже и в первоначальном показе темы 
(дорийский лад в темах d moll, fis moll, g moll, 
миксолидийский в темах Fis dur и H dur) или 
в доминантовом ответе (фригийский – в фугах  
h moll, f moll, миксолидийский в фуге A dur).

Особое богатство творческой фантазии автор 
демонстрирует в применении разнообразных 
способов вариантного тематического развития. 
Здесь и интонационные, и ритмические, и даже 
некоторые структурные изменения, где-то почти 
не ощущаемые слухом, а где-то и вносящие не-
которые новые оттенки в первоначальный образ. 

Отправной же точкой в их определении именно 
как вариантных служит то обстоятельство, что 
полученные в результате виды темы выступают 
в качестве равнозначных, сохраняя е  целост-
ность и общую образную характеристику.

Чаще всего Ельчева обращается к изме-
нениям интервалики, при которых скачковые 
интонации подвергаются интонационному 
расширению, подчас придавая теме оттенок ко-
локольного звучания. В фуге C dur, например, 
такие превращения неоднократно происходят 
со вторым мотивом темы, в котором квартовый 
скачок становится квинтовым, а в одном из про-
ведений – даже октавным (пример № 2).

Пример № 2 И. Ельчева. Фуга C dur
а) Тема фуги

  б) Варианты темы

Аналогичные изменения характерны для 
всех обращ нных видов темы в фуге a-moll, где 
терцовый ход регулярно преобразуется в квин-
товый (пример № 3).

Пример № 3 Фуга a moll
     а) Тема фуги

       б) Вариант темы в обращении

Показательно, что такого же рода превраще-
ния могут происходить не только с темой, но и с 
удержанным противосложением, как, например, 
в фуге F-dur (терцовые скачки здесь тоже рас-
ширяются до квинтовых (пример № 4).

Пример № 4 Фуга F dur
а) Тема с удержанным противосложением

б) Тема с вариантом противосложения
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Гораздо реже композитор пользуется обрат-
ным при мом – интервальным сжатием, при 
котором скачковый элемент преобразуется в по-
ступенный5 (пример № 5).

Пример № 5 Фуга h moll
а) Тема фуги

б) Вариант темы

Другим способом интервального варьиро-
вания является транспонирование части темы, 
который связан, как правило, с е  ладовыми пе-
реосмыслениями. Например, в фуге Des dur из-
начальному виду темы свойственна параллельная 
ладовая переменность (Des-b-Des). Во всех же 
минорных проведениях композитор транспони-
рует серединный мотив, исключая эту перемен-
ность и приводя к большей ладотональной одно-
значности (пример № 6).

Пример № 6 Фуга Des dur
а) Тема фуги

  б) Вариант темы в b moll

 
Нечто подобное осуществляется и в фуге 

e moll, где тонально неустойчивая тема (нача-
ло с низкой V ступени) в развивающей части с 
помощью транспозиции е  второй половины 
становится тонально устойчивой и ладово опре-
дел нной: вместо ожидаемой субдоминантовой 
тональности a moll вся она звучит в c moll.

Изредка Ельчева пользуется и при мом ком-
бинаторики, прибегая к пермутации отдельных 
тематических звуков. Так, в фуге Des dur уже 
третье экспозиционное проведение содержит 
незаметный на слух обмен местами двух сере-
динных звуков, а в фуге h moll подобный обмен 
касается уже начальных (второго и третьего) 
звуков темы. В фуге As dur пермутация (фак-
тически, частичная инверсия) первого мотива 
возникает в репризе как результат его предше-
ствующих вариантных преобразований в разви-
вающей части. Другой комбинаторный при м 
примен н в фуге a moll к удержанной части про-
тивосложения: уже в конце экспозиции (а также 

в некоторых последующих проведениях, в том 
числе – с обращением темы) его краткий второй 
мотив замен н повторением третьего.

Более осторожно подходит Ельчева к изме-
нениям ритмики – ведь сохранение ритмиче-
ского рисунка – один из главных показателей 
узнаваемости в вариантных преобразованиях. 
Однако и здесь композитор находит разнообраз-
ные возможности. Это может быть, например, 
превращение пунктирного ритма в триольный 
(эффект смягчения) или наоборот – триольно-
го в пунктирный (ритмическое обострение). В 
единственной двойной фуге цикла (c moll) та-
кой при м приобретает особый драматургиче-
ский смысл, поскольку главными факторами 
контраста между темами здесь являются темп и 
метроритм. Первую (медленную) тему отличает 
плавное триольное движение (тактовый размер 
6/8), вторую (быструю) – обостр нный двойной 
пунктир (размер 2/4) (пример № 7).

Пример № 7 Фуга c moll
а) Первая тема

б) Вторая тема

В репризном контрапунктическом соедине-
нии композитор возвращает начальный медлен-
ный темп и ритмически смягчает пунктирный 
ритм триолями, подчиняя тем самым вторую 
тему характеру первой.

Пример № 7  
в) Контрапункт двух тем

Один из любимых Ельчевой ритмических 
при мов – неравномерные растягивания или со-
кращения длительностей отдельных звуков, мо-
тивов, пауз6. Как правило, подобные изменения 
характерны для крупномасштабных многомо-
тивных тем и сочетаются с частичным сокраще-
нием структуры, а иногда – и с интонационным 
варьированием. Показательным примером мо-
жет служить фуга es moll7. Е  большая семитак-
товая тема распадается на два контрастных эле-
мента, в соотношении которых проглядывают 
черты старинного полифонического принципа 
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«ядро-разв ртывание» (ритмическая активность 
и секвентность второго элемента). На разви-
вающей стадии от темы представительствует, 
главным образом, одно «ядро» (первые четыре 
с половиной такта), которое, кстати, изначально 
уже связано с принципом вариантности (второй 
мотив – ритмоинтонационный вариант первого 
– пример № 8 а).

Среди ритмических вариантов развивающей 
части преобладают различные «ускорения», в 
репризе же появляется противоположный при м 
– неравномерное расширение (пример № 8 б, в).

Пример № 8 Фуга es moll
а) Тема фуги

б) Вариант тематического ядра

в) Вариант темы в репризе

Пройд т ещ  четверть столетия – и многие из 
найденных Ельчевой способов вариантных пре-
образований обретут новую жизнь в полифони-
ческом цикле С. Слонимского. Однако на новом 
историческом этапе композитор не просто опи-
рается на те же при мы, но находит в них новые 
художественные возможности, извлекая новые 
выразительные эффекты. Так, многие фуги Сло-
нимского уже в экспозиции содержат интонацион-
ное варьирование, но всякий раз композитор дела-
ет это по-разному. Если, например, в фуге e moll 
варьирование касается всего лишь одного звука, 
благодаря которому в ответную имитацию вно-
сится оттенок параллельной переменности, то в 
фуге F dur ответ усложняет тему дополнительной 
хроматизацией. В фуге a moll, наоборот, заверша-

ющий тему хроматический мотив получает более 
простой, диатонический вариант, в фуге же B dur 
варьирование упрощает тематическую структуру: 
вариантная повторность второго мотива заменена 
в ответе повторностью точной. Сохраняя ладо-
вую окраску доминантовой тональности, в фуге  
cis moll композитор свободно варьирует скачко-
вые интонации (превращая, в частности, квинто-
вый скачок в октавный), а в фуге d moll столь же 
свободные интонационные изменения приводят к 
тональному переосмыслению ответа с сохранени-
ем в н м основной тональности.

Широко применяет Слонимский и ритмиче-
ское варьрование, превращая дуольное движение 
в триольное (фуга g moll) или наоборот – триоль-
ность в дуольность (третья тема фуги cis moll), 
неравномерность в равномерность (инверсия в 
фуге Fis dur). Композитор использует частичные 
ритмические модификации (уменьшение триоль-
ного мотива второй темы в фуге f moll, частичное 
увеличение серединного мотива в фуге Fis dur), 
разбивая непрерывное движение вставками пауз 
(фуга C dur), метрически сдвигая тему с силь-
ной доли на слабую (ответ второй темы в фуге  
Des dur), Наконец, в фуге E dur Слонимский нахо-
дит ещ  более интересный способ метрического 
варьирования: изначальную метрическую пере-
менность (5/8, 6/8) в одном из проведений пре-
вращает в противоположную (6/8, 5/8).

Как видим, метод вариантного тематическо-
го развития неоднократно оказывался востребо-
ванным в истории отечественной фуги. И каж-
дый композитор, отталкиваясь от творческих 
находок предыдущего исторического этапа, на-
ходил возможность внести в него нечто новое, 
демонстрируя тем самым безграничность худо-
жественной фантазии. Полифонический цикл 
Ирины Ельчевой, как нам кажется, занимает в 
этом ряду достойное место, протягивая связу-
ющие нити от фуг полифонического цикла Шо-
стаковича к произведениям Слонимского.

1 Единственная статья об этом сочинении посвя-
щена вопросу о соотношении прелюдии и фуги [3]. 
Кроме того, цикл упоминается (в связи с характери-
стикой оригинальности его тонального плана) в кни-
ге Н. Симаковой [10, с. 642].

2 Недаром Б. Асафьев в книге «Музыкальная фор-
ма как процесс» характеризует фугу как вершину в 

историческом развитии принципа тождества [1,  
с. 112].

3 В. Бобровский, например, исследовал его прояв-
ления в симфониях и квартетах Д. Шостаковича [2].

4 См. например, его фортепианную фугу Es dur, в 
которой, сохраняя целостность темы, композитор ни 
разу (!) не повторяет е  первоначальный вид.
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5 И то, и другое преобразование можно было 
бы обозначить понятием «изменение интервальной 
плотности» (термин В. Задерацкого). Однако следует 
учитывать, что обычно под этим термином подразу-
мевается при м изменения октавного соотношения 
одних и тех же звуков, генетически связанный с 
серийной техникой и приводящий к существенному 
преобразованию мелодического контура. Здесь же 
речь ид т об изменении самих звуков при сохранении 
общего мелодического рисунка.

6 Е. Вязкова наблюдает действие подобного при-
ма в цикле «Искусство фуги» Баха и обозначает его 

как «непропорциональное ритмическое варьирова-
ние» [4, с. 33], прослеживая его генетические истоки 
в музыке композиторов нидерландской школы XV 
века. Задерацкий же называет его «изменением рит-
мической плотности» [6, с. 147] и связывает с серий-
ной техникой. Вс  это может свидетельствовать не 
только о непредсказуемости разнообразных истори-
ческих «перекличек», но и о существенном влиянии 
стилевого контекста на восприятие одного и того же 
при ма.

7 См. также фуги g moll, gis moll, fis moll, f moll.
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The article is devoted to one of the unduly forgotten musical compositions – Irina Yelcheva’s contrapuntal 
cycle, which holds an important position in the historical evolution of the fugue in the musical works of Russian 
composers. Attention is accentuated on the special ingenuity of application in it of the principle of variant-type  
thematic development that is characteristic for the most various forms and genres of Russian music and possessing 
a specifically national sound. Tracing out this tendency in the contrapuntal forms of Russian composers – from its 
earliest manifestations in the choral fugues of Dmitri Bortnyansky up to the contrapuntal cycle of Sergei Slonimsky 
– the author reserves a special place for Irina Yelcheva’s composition in this historical chain. Observations of the 
various means of carrying out the variant transformations on the intonational, rhythmical and structural levels lead 
to the conclusion about the inseparability of historical connections connecting Yelcheva’s composition with the 
works of representatives of Russian classical music (Dmitri Bortnyansky, Mikhail Glinka and Nikolai Rimsky-
Korsakov), on the one hand, and the fugues of Shostakovich and Slonimsky, on the other hand.

Keywords: Irina Yelcheva, counterpoint, contrapuntal cycle, variant principle, fugue, Russian music.

Статья посвящена одному из незаслуженно забытых произведений – полифоническому циклу И. Ельчевой, 
занимающему важное место в исторической эволюции фуги русских и российских композиторов. Внима-
ние акцентируется на особой изобретательности применения в н м принципа вариантного тематического 
развития, характерного для самых разных форм и жанров русской музыки и имеющего специфически наци-
ональное звучание. Прослеживая его действие в полифонических формах русских композиторов – от наи-
более ранних проявлений в хоровых фугах Д. Бортнянского до полифонического цикла С. Слонимского – 
автор отводит произведению Ирины Ельчевой важнейшее место в этой исторической цепочке. Наблюдения 
над различными способами осуществления вариантных преобразований на интонационном, ритмическом 
и структурном уровнях приводят к выводу о неразрывности исторических связей, объединяющих произве-
дение Ельчевой с сочинениями представителей русской классической музыки (Д. Бортнянского, М. Глинки,  
Н. Римского-Корсакова), с одной стороны, и фугами Д. Шостаковича и С. Слонимского – с другой.

Ключевые слова: Ирина Ельчева, полифония, полифонический цикл, вариантный принцип, фуга, русская 
музыка.
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«НАПЕВ. РАССКАЗ. ТАНГО И ПЛЯСКА» А. ХАСАНШИНА:
МЕЖДУ КОМПОЗИЦИЕЙ И ИМПРОВИЗАЦИЕЙ

Камерно-ансамблевый цикл «Напев. Рас-
сказ. Танго и Пляска» башкирского ком-
позитора Азамата Хасаншина1 (2014) 

написан для тр хструнной домры, баяна, бала-
лайки-контрабас и ударных инструментов. Пре-
мьера состоялась 18 февраля 2015 года в кон-
цертном зале им. Ф. И. Шаляпина Уфимского 
государственного института искусств им. Загира 
Исмагилова2. 

Рассматриваемое сочинение необычно для 
домровой музыки: оно представляет собой при-
мер микстовой композиции с глубоким фило-
софским подтекстом. В предлагаемой статье 
предпринята попытка показать особенности ис-
пользования домры в произведении башкирско-
го автора. 

Концепция произведения определила вы-
бор композиционных средств, исполнительских 
при мов. А. Хасаншин углубляет тенденцию, 
наметившуюся в творчестве современных ком-
позиторов, пишущих для домры – расширение 
выразительных ресурсов инструмента, освоение 
новых образных сфер. Здесь «Восток» встреча-
ется с «Западом»: композитор воплощает сво  
понимание путей взаимодействия «западной» и 
внеевропейской музыки в ракурсе актуального 
в музыковедении воззрения на музыку «без ге-
ографических, исторических и стилистических 
границ»3 [7, с. 10]. Хасаншин, по его словам, 
стремился обозначить «истоки русской домры, 
связанной своими корнями со степным музици-
рованием»4. Таким образом, русская тр хструн-
ная домра становится главным выразителем 
ориентального начала. Говорить о наличии ори-
ентализма позволяет ряд композиционных при -
мов: свободное, присущее ориентальной музыке 
вариантное разв ртывание музыкальной ткани 
во времени (здесь видится элемент импровиза-
ционности), принцип монтажной формы, а так-
же аллюзия звучания восточного инструмента 
– уда5 (имитация при мов игры, изменение тем-
бра: игра sul tasto, sul ponticello)6.

Важно, что Хасаншин трактует домру не 
как инструмент, принадлежащий определ н-
ным нации, времени, культурному контексту, 
а как орудие самовыражения того, кто музици-
рует на ней. В таком понимании домра играет 
роль «позитивного посредника-медиатора» 
при постижении Сущего. Композитор советует 
исполнителю достичь состояния, когда «душа 
говорит посредством инструмента» [5]. Идея 
А. Хасаншина близка убеждению Айрис Эуп о 
духовности, воплощ нной посредством музыки: 
«музыка – это язык духовности», «музыка – это 
больше, чем выражение психических состояний 
через воспроизведение звука» [9, с. 145, 147].

При подобном понимании актуализируется 
донациональная, праэтническая сущность музы-
кального инструмента как ритуального орудия. 
По замыслу автора, должно возникать простран-
ство магии, ритуала, обрядовости – близкое всем 
культурам и каждому человеку. 

Концепцию сочинения Хасаншин концен-
трирует в идее слияния человека и Абсолюта 
через медитацию и пляску. Прич м эти два по-
лярных состояния бытия (замедленное и уско-
ренное относительно усредн нного, в котором 
мы пребываем в повседневности) постоянно пе-
ретекают друг в друга. 

В домровой музыке медитацию как важный 
компонент восточной культуры впервые вопло-
тила С. Губайдулина [2, с. 120]. В 1980-е годы ею 
был создан макроцикл «По мотивам татарского 
фольклора» для домр (малой, альтовой и басо-
вой) и фортепиано, состоящий из тр х тетрадей 
по пять пьес [6, с. 37]. Ориентализм здесь носит 
опосредованный характер и, вместе с тем, осно-
вывается на интонациях татарского фольклора7. 

Ещ  одним примером претворения восточ-
ного в музыке для домры может служить цикл 
для малой домры, фортепиано и фоторяда Г. Зай - 
цева «В проекции» (2009). По замыслу этого 
композитора, постижению концепции способ-
ствует фоторяд, иллюстрирующий звучание. На 
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экране представлены таттвические символы8. 
Они изображены при помощи геометрических 
рисунков в форме простейших фигур (треуголь-
ник, квадрат, круг), используемых в мистиче-
ской практике оккультных учений Востока, на-
пример, тантризма [1, с. 196, с. 204]. 

А. Хасаншина сближает с С. Губайдулиной, 
Г. Зайцевым ориентальный философско-рели-
гиозный взгляд на мир. Обращение к архаике 
нашло отражение в избираемой ими тематике 
произведений, предпочтениях в образной сфе-
ре, выборе композиционных средств. Можно 
отметить присущее им стремление передать 
средствами музыкальной выразительности вос-
приятие времени как «бесконечно длящегося 
процесса», так называемого «вертикального 
времени»9, «опространствленного времени»10 
[4, с. 467].

Углубление и расширение сферы инструмен-
тальной медитации в рассматриваемом сочи-
нении Хасаншина многопланово. Отражением 
концепции произведения в формообразовании 
послужил монтажный принцип композиции, 
сочетающийся с чертами сюитности и рондаль-
ности. Эстетика дления, погружения-транса, 
свойственная восточной музыке, проявилась в 
чертах репетитивности. Части цикла настолько 
переплетаются между собой, что исполнение их 
по отдельности не представляется возможным. 
Процесс композиционного разв ртывания – от 
медленных частей к быстрым – сознательно на-
рушается включением контрастных, либо прямо 
импровизационных, либо созданных в импрови-
зационном стиле эпизодов. 

Общая конструкция обнаруживает черты 
рондо. Рефренами выступают темы напева и 
рассказа. Они звучат в медленных темпах (со-
ответственно, Lento и Andante) и представляют 
сферу медитативности. На тр хструнной домре 
естественным было бы исполнять мелодии при-
мом тремоло. Однако композитор намеренно 

указывает иной способ исполнения – ударами, с 
последующим тремолированием в момент уга-
сания звука. При этом звук жив т за сч т нетем-
перированного вибрато, исполняемого левой ру-
кой, и микродинамических колебаний. Подобная 
композиторская находка переда т особенности 
восточного интонирования, а также выдвигает 
на первый план речитацию – вместо кантилен-
ности звучания. 

Тема рассказа поручена домре. Мелодия-мо-
нолог имеет ориентальную окраску. Это прояв-

ляется в пентатонических интонациях, обиль-
ной мелизматике, микрохроматике. Последняя 
достигается исполнительским при мом вибрато 
левой (реже правой) рукой. Как особый сонор-
ный эффект выглядит наслоение полутонов, 
происходящее за сч т одновременного угасания 
отдельных звуков, исполняемых на соседних 
струнах и образующих интервал малой секунды.

А. Хасаншину близко определение фено-
мена звука «как первичного космологического 
начала», данное А. Тертеряном: «Звук уже есть 
изначально в инструменте. Исполнителю важно 
отнестись к “орудию” благоговейно и открыть, 
освободить звук» (цит. по: [3]). Очевидно, от 
домриста требуется предельно внимательное 
отношение к звуку. Для получения различной 
окраски, а также плотности звука следует варьи-
ровать степень погружения медиатора в струну, 
вес правой руки (играть то «наполненной», то 
«л гкой» рукой). 

При исполнении медленных частей компо-
зитор предоставляет исполнителям свободу: 
«нотная запись способна лишь приблизительно 
фиксировать многопараметровость реального 
звучания». Так, выдержанные гармонии могут 
звучать свободно (исполнитель вправе увеличи-
вать, либо уменьшать длительности), в нотном 
тексте выписано множество фермат (большин-
ство – над паузами), цезур. При этом привет-
ствуется варьирование параметров звучания: 
динамики, темпа, тембра и др.

Раздел пляски контрастирует медленным 
частям. Им противопоставляются метроритм 
(частая смена размера), собственно быстрый 
темп, обеспечивающий моторность. На интона-
циях темы пляски строится эпизод фугато. Ква-
зи-серь зное фугато скрывает некий сарказм. 
Как говорит сам автор, он таким способом доби-
вался следующего результата: «через внедрение 
знака западной культуры стремился показать 
неспособность Запада понять суть восточной 
импровизации». 

Особое значение композитор прида т раз-
делу танго. Оно, пользуясь словами автора, 
«выражает тоску Запада по восточной чув-
ственности, стремление сбросить европей-
ские условности. Трагизм заключается в том, 
что эта попытка идёт не на духовном уров-
не, а на чувственном». Жанр танго трактуется 
как символ западной масс-культуры. Компози-
тор стремится показать разорванность запад-
ного сознания, противопоставляя в цикле две  



2 0 1 6 , 4

87

М у з ы к а л ь н а я  к ул ьт у р а  Р о с с и и

музыкальные традиции: высокую (е  знак – сама 
форма фугато) и массовую (танго).

Участники исполнения вступают у Хасан-
шина в своего рода полилог. Домра здесь – боль-
ше первая среди равных, чем полноценный 
солист. Она увлекает в сотворчество, зада т ха-
рактер, призывает, вносит темповое initiо. При 
этом каждый инструмент имеет свой образ-сим-
вол. Домра выдвигается как носитель восточно-
го мелоса, баян, исполняя тему танго, порождает 
аллюзию на Tango nuevo А. Пьяццоллы. Джазо-
вое начало ощущается в ритме, инструментовке 
(партия ударных включает щ тки, бочку, хай-
хэт). Хасаншин вн с в цикл два импровизацион-
ных соло в джазовой манере: партия для удар-
ной установки не выписана, исполнитель творит 
музыку непосредственно во время исполнения. 
Балалайка-контрабас за сч т низкого регистра е  
звучания трактуется как базис, первооснова акта 
музицирования.

По замыслу Хасаншина, процесс коллектив-
ного исполнения есть акт сотворчества. Он при-
зван способствовать достижению музыкантами 
и слушателями ощущения «слияния с Абсолю-
том». Радость от спонтанного творчества долж-
на порождаться непосредственно во время игры. 
Необходимым компонентом подобного музи-

цирования становится импровизационность. В 
этой связи примечательны суждения Г. E. Лью-
иса об «основополагающем значении» импрови-
зации: она необходима не только в музыке, но и 
в целом определяет «выживание и формирова-
ние каждого человека» [8].

При формальном, заученном исполнении – 
«воспроизведении заранее зафиксированных вы-
сот» – теряется весь смысл, идея произведения. 
Ощущение времени как потока является свой-
ством, присущим восточному музицированию. 
Можно говорить о «континуальном процессе» 
[4, с. 468].

В цикле «Напев. Рассказ. Танго и Пляска» 
Хасаншин синтезирует признаки разных эпох, 
стилей, жанров, техник композиции. Здесь соно-
рика, алеаторика, монтажный принцип письма 
органично сочетаются с неофольклоризмом (сти-
лизация восточного напева), необарокко (фуга-
то), а также с джазом, жанром танго. Тем самым, 
композитор развивает тенденцию претворения 
современных композиторских техник в музыке 
для народных инструментов, расширяет сферу 
внеевропейского – восточного – начала в сочине-
ниях для домры. Кроме того, Хасаншин углубля-
ет область импровизационной игры, вариантного 
разв ртывания музыкальной ткани во времени.

1 Азамат Данилович Хасаншин (род. 1971 г., Ка-
зань) – композитор, член Союза композиторов Рос-
сии и Республики Башкортостан, кандидат искус-
ствоведения, доцент Уфимского государственного 
института искусств им. Загира Исмагилова.

2 Композиция создавалась для конкретного со-
става исполнителей, лауреатов международных кон-
курсов: И. Логиновой (домра), С. Халилова (баян), 
В. Логинова (балалайка-контрабас), В. Прокофьева 
(ударные). 

3 Цитаты литературы на иностранных языках да-
ются в переводе автора статьи.

4 Здесь и далее курсивом приводятся слова  
А. Хасаншина, взятые из бесед с ним, состоявшихся 
на протяжении января 2015 – марта 2016 гг.

5 Уд – (от арабского аль-уд – буквально – дере-

во), древний арабский музыкальный инструмент 
(4–6-струнный, щипковый), предшественник евро-
пейской лютни. Распростран н в странах Ближнего 
Востока, Северной Африки, Закавказья, Средней 
Азии.

6 Опус А. Д. Хасаншина посвящ н другу компо-
зитора – палестинскому музыканту Басему аль-Аш-
кару, исполнителю на уде, обучавшемуся в Уфимском 
государственном институте искусств в 2000-х годах.

7 Пять пьес для малой домры и фортепиано «По 
мотивам татарского фольклора» анализирует в своей 
диссертационной работе А. А. Желтирова [2, с. 120–
124]. 

8 Таттва – др.-инд. Tat’va – знак.
9 Выражение Дж. Крамера.
10 Выражение Р. Вагнера, Т. Адорно.
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Сочинение башкирского композитора Азамата Хасаншина «Напев. Рассказ. Танго и Пляска» (2014) пред-
ставляет собой камерно-ансамблевый цикл для тр хструнной домры, баяна, балалайки-контрабас и ударных 
инструментов. На примере этого произведения в статье рассматриваются используемые выразительные ре-
сурсы домры. Композитор в сво м опусе расширяет границы проникновения восточного, ориентального на-
чала (шире – внеевропейского) в музыку для домры. Это выражается через специфическую трактовку тембра 
инструмента (например, предусмотрена имитация звучания уда), стилевые и композиционные особенности, 
а также внедрение элементов импровизации (так, партия ударных полностью ориентирована на фантазию 
исполнителя). Партия домры насыщена мелизматикой, микрохроматическими ходами, сонорными при ма-
ми, дающими колористический эффект. Композитор подч ркивает, что стремится передать праэтническую 

«Напев. Рассказ. Танго и Пляска» А. Хасаншина: 
между композицией и импровизацией
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The composition “Melody. Narrative. Tango and Dance” (2014) by Bashkir composer Azamat Khasanshin presents 
a chamber cycle for three-string domra, bayan, contrabass balalaika and percussion instruments. On the example 
of this composition the article examines the utilized expressive means of the domra. The composer in his oeuvre 
expands the horizons of penetration of the Eastern, Oriental (or, to take it more broadly – the non-European) element 
into music for the domra. This is manifested by the specific rendition of the instrument’s timbre (for example, 
imitation of the sound of the oud is planned), stylistic and compositional peculiarities, as well as implementation of 
elements of improvisation (thus, the percussion part is completely geared on the performer’s fantasy). The part of the 
domra is saturated by melismas, microtonal motions and sonoric devices, providing coloristic effect. The composer 
emphasizes that he aims to convey the fore-ethnic essence of the domra as a musical tool beyond any specific 
cultural, national context. The conception of the composition, as Azamat Khasanshin himself formulates it – the 
confluence with the Absolute – is achieved by means of the act of collective performance. The improvisational act 
of co-creation is called upon to embody the atmosphere of mysticism and cult peculiar to the process of admission 
into the Absolute. The composer deepens the sphere of instrumental meditation. The various movements of the cycle 
are representatives of the polar states of being – meditation and dance. According to the author’s intention, they 
closely intertwine with each other and penetrate into each other. Azamat Khasanshin’s composition broadens the 
possibilities of synthesis of various stylistic directions in music for the domra.

Keywords: Azamat Khasanshin, music for the domra, improvisation, musical orientalism, stylistic pluralism.
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“Melody. Narrative. Tango and Dance” by Azamat Khasanshin:
Between Composition and Improvisation

сущность домры как музыкального орудия вне определ нного культурного, национального контекста. Кон-
цепция сочинения, как е  формулирует сам Азамат Хасаншин, – слияние с Абсолютом – достигается посред-
ством акта коллективного исполнения. Импровизационный акт сотворчества призван воплотить атмосферу 
мистики, культа, присущую процессу приобщения к Абсолюту. Композитор углубляет сферу инструменталь-
ной медитации. Части цикла являются репрезентантами полярных состояний бытия – медитации и пляски. 
По замыслу автора, они тесно переплетаются между собой, проникают друг в друга. Произведение Азамата 
Хасаншина расширяет возможности синтеза различных стилевых направлений в музыке для домры.

Ключевые слова: Азамат Хасаншин, музыка для домры, импровизация, музыкальный ориентализм, стиле-
вой плюрализм.
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THE REGULAR LAWS OF THE PROCESS OF ART HISTORY1

When studying the great works of art, we 
make wide usage of the term epoch, 
in order to delineate various stretches 

of historical time during the course of which the 
phenomena pertaining to one of the arts or even all 
of them are endowed with a certain commonality, a 
complex of discernible traits. This makes it possible 
to speak of a unity of ethical and aesthetical 
goals, about the closeness of artistic manners and 
techniques.

For the time being, we shall not touch upon such 
historical dimensions as the Ancient World, Antiquity 
or the Middle Ages, since they exceed by far the 
temporal boundaries of single epochs and consist of a 
number of the latter. The Middle Ages were followed 
by the Renaissance epoch, which, most likely, 
presents the most deep-rooted and paradigmatic 
notion of an epoch of art history as such.

Next follows the Baroque epoch, but it shall not 
be forgotten that this is the definition of an entire 
epoch, and not of one of the styles of that time (the 
latter endowed with the corresponding term starting 
with the lower-case letter – baroque) has become 
established relatively recently and not without some 
polemical predicaments.

Following this, we seem to run across much 
more familiar definitions: the Enlightenment, 
Romanticism… But here rather serious stipulations 
are indispensable. Nonetheless, first of all, it is 
necessary, on the occasion, to turn our attention to 
a disappointing confusion of terms. The spelling of 
only two epochs absolutely requires us to start writing 
their names with capital letters: the Renaissance 
and the Enlightenment – most probably, in order to 
discern them from the customary words meaning the 
renaissance of something and the enlightenment of 
somebody. For the same reasons at times the words 
Antiquity and the Middle Ages are also spelled with 
capital letters.

Has not the time finally arrived for the 
community of musicologists to agree with each 
other that the latter present specific names, which 
require capital letters, due to their status? Moreover, 

in a number of cases we would be able to achieve 
the distinctions of spelling of the epoch and the 
style, the latter due to its definitive meaning has 
given its name to the entire epoch. For example, 
we would differentiate Baroque (with the capital 
letter, indicating the epoch) from baroque (with the 
small letter, indicating the style), bearing in mind 
that along with the baroque style that epoch was 
noted for classicism, realism, “the Grand Style,” 
mannerism and Rococo.

But let us return to more essential moments. 
Thus, we are aware of the Enlightenment and 
Romanticism. As usual, we perceive them as 
independent epochs, while even from a purely 
chronological-quantitative position we may 
be confused by their incommensurability with 
the epochs preceding them: the Enlightenment 
took place for the most part in the second half of 
the 18th century. Romanticism (if we follow the 
conventional perceptions) spanned the 19th century, 
whereas the Baroque period extended for two and 
a half centuries and the Renaissance covered over 
three centuries.

The solution to this discrepancy (and a 
solution that is far from being a formal one) lies in 
rejecting the customary juxtaposition between the 
Enlightenment and Romanticism. In reality, these 
two epochs presented contrasting links of a unified 
historical chain, and their succession contained 
more of an unswerving incremental motion, rather 
collisions or interruptions.

In the first place I would like to cite the 
opposition between the early 19th century 
Romanticists and  the ideas of the Enlightenment, 
which at times is excessively highlighted. One of 
the concrete testimonies of this is manifested in 
the evolution of the artistic works of such titans as 
Goethe and Beethoven. Having been outstanding 
representatives of the art of the Enlightenment, at 
the outset of the 19th century they both proceeded to 
discover the horizons of Romanticism.

Moreover, meticulous analysis demonstrates 
that the Enlightenment and Romanticism, in their 

Международный отдел • International Division



2 0 1 6 , 4

91

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

turn, must be divided into their composite periods, 
which differ from each other on a qualitative level 
(their chronological lengths will be mentioned later). 
Within the period of the Enlightenment two periods 
are clearly discernible, which may be labeled as 
Early Enlightenment (the mid-18th Century) and 
the High Enlightenment (the second half of the 18th 

century and early 19th century).
Within the framework of what is usually defined 

by the word Romanticism, it is necessary to discern 
three periods: Romanticism (the first half of the 19th 
century), Post-Romanticism (the second half of the 
19th century) and the concluding period (the late 19th 
and early 20th century), which may be labeled the 
late Classical, and even more frequently the late 
Romantic period).

The five indicated divisions present themselves 
in their historical functions particularly as periods, 
although in the quantity of their artistic content they 
may be perceived as entire epochs. However, these 
five periods are transformed into an epoch in a literal 
and precise meaning of this word only when they are 
all joined together. We shall label this conglomeration 
as the Classical epoch for two basic reasons.

First, it was particularly during the span of time 
from the mid-18th century until the advent of the 20th 
century the main massif of those aesthetic values 
was created, which we appreciate for pertaining to 
the great artistic classics (this applies, first of all, 
to literature and music), the leading musical genres 
(from the long poem and the novel to the sonata and 
the symphony), types of imagery, conceptual models 
and compositionally-technological principles took 
shape.

And second, what is most important for us in 
this case, the multi-stage quality of the process 
of art history appeared in explication of this time 
period with complete clarity and apparentness. Most 
notably, only then did the semantic role of such 
generic types of artistic thinking as romanticism 
and realism have its effect: the first one of them 
received its appellation and was realized to its full 
effect in the first half of the 19th century, and the 
second – in the second half of the aforementioned 
century, which is connected with their respective 
predominance during the corresponding temporal 
span.

The foregoing induces us to proceed to ascertain 
the regular laws of the process of art history 
in particular with the Classical epoch. During 
the course of its evolution there arose essential 
differences between one period and another – these 

distinctions in particular give ground for their 
division into a number of successive stages. And, 
as has been noted earlier, the consideration of the 
most significant factors of differentiation makes it 
possible to single out five periods, the length of each 
of which comprised approximately four decades. 
In order to present the image of their motion with 
sufficient palpability and at the same in a maximally 
compact way, we shall limit ourselves to listing the 
most significant names of the composers.

The first period (the mid-18th century, approxi-
mately from the 1730s to the 1760s) is the area of 
interaction between the concluding stage of the 
Baroque period (manifested in the late works of 
Vivaldi, Bach and Handel) and the initial stage of 
the Classicist period; this stage may be called the 
Early Enlightenment (exemplified by the early 
music of Gluck, Haydn and Mozart).

The second period (the second half of the 18th 
century, from the 1770s to the 1800s) presents the 
flourishing of the Classicist style of the period of the 
Enlightenment; in this case it would be appropriate 
to term it the High Enlightenment (featured in the 
main phase of the music Gluck, Haydn, Mozart and 
Beethoven).

The third period (the first half of the 19th 
century, from the 1810s to the 1840s) saw the 
advancement of Romanticism (we shall make use of 
this indication, in this case distinguishing the given 
epoch from romanticism in general); romanticism 
as the predominating style of this period may be 
described as being classical, since all the attributes 
of this artistic method appeared during those decades 
with a crystalline precision and completeness (in the 
music of late Beethoven, Schubert, Mendelssohn, 
Schumann, Berlioz, Chopin, Glinka, the early works 
of Liszt, Wagner and Verdi).

The fourth period (the second half of the 19th 
century, from the 1850s to the 1880s) may be 
labeled more appropriately as Post-Romanticism, 
since many characteristic features in art were 
determined by realistic tendencies (this applies to 
music to a lesser degree – as can be observed in the 
main phase of the musical oeuvres of Liszt, Wagner, 
Verdi, Brahms, Bizet, Grieg, Mussorgsky, Borodin, 
Rimsky-Korsakov and Tchaikovsky).

The fifth period (the turn of the 19th and 20th 
centuries and the early 20th century, from the 
1890s to the 1920s) presents an area of interaction 
between the concluding stage of the Classical epoch 
(this stage is frequently defined as Late Romantic 
or, more broadly, as Late Classical: the final 
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phase of the musical heritage of Brahms, Grieg, 
Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky, Mahler, Richard 
Strauss, Debussy, Puccini, Taneyev, Glazunov, 
Rachmaninoff and Scriabin) and the initial stage 
of the present, contemporary period (Ravel, 
Schoenberg, Berg, Webern, the early phase of the 
music of Honegger, Hindemith, Bartok, Stravinsky, 
Prokofiev, Myaskovsky and Shostakovich).

It is necessary to add here that the aforementioned 
time periods may be subdivided rather concisely 
into constituent phases, each lasts for about two 
decades. The first period is comprised of two phases: 
from the 1730s to the 1740s and from the 1750s to 
the 1760s. The second period contains two phases: 
from the 1770s to the 1780s and from the 1790s to 
the 1800s. The third period contains two phases: 
from the 1810s to the 1820s and from the 1830s to 
the 1840s. The fourth period contains two phases: 
from the 1850s to the 1860s and from the 1870s to 
the 1880s. The fifth contains two phases: from the 
1890s to the 1900s and from the 1910s to the 1920s.

At the same time, in the outer periods we 
observe identical dynamics typical to “epochal” 
development: Just as in the 1730s and 1740s the late 
Baroque style was still predominating, likewise in 
the 1890s and 1900s the late Classical style was still 
predominating. Just like in the 1750s and 1760s the 
early Classicist style was already of a determinant 
significance, likewise in the 1910s and 1920s the 
early Modern style was already of a determinant 
significance.

The greatest complication for a researcher of the 
Classical epoch is presented particularly by these 
outer (beginning and concluding) periods, because 
of their transitional character, i.e., as a result of the 
complex intertwining of the gradually subsiding 
traditions of the previous epoch and the emergent 
phenomena which in their sum formulate the image 
of the succeeding epoch.

When examining the period of the mid-18th 

century, we must take into consideration that in 
research works on the history of literature and the 
plastic arts the 18th century has been distinguished 
up to the present day as an independent epoch, as 
the result of which the artistic process of the first 
decades of the 18th century is involuntarily “hauled 
up” towards the Enlightenment, the real development 
of which began only in the 1730s, although separate 
breakthroughs toward the new tendency may be 
discovered in the previous decade as well.

Regarding the period of the turn of the 19th and 
20th centuries and the early 20th century, one may 

witness an opposite slant: very often excessively 
too many musical aspects are attributed to the 
phenomenon of 20th century music, while neglecting 
to evaluate objectively the constructive adherence 
to many of the artistic tendencies of the previous 
century. However, it must be acknowledged that 
many things on that stage worked to enhance in one 
way or another the perspective of that epoch, the 
most becoming appellation for which is perceived 
to be that of the Modern style (in this respect, the 
most indicative phenomenon is that which grew out 
of the classical period, known as the style moderne).

The last of the aforementioned considerations 
may apply to any period that turns out to be at 
the confluence of two epochs of art history, where 
involuntarily the overlapping of the phenomena 
of the previous “departing” epoch (its late, final, 
concluding period) and the emergent subsequent 
epoch (its early, initial, opening period).

And, obviously, these phenomena do not 
only superpose on each other, they coexist, 
interact, intertwine with each other and stand up 
against each other. Notably, their coinciding may 
occasionally generate such indissoluble image-
related and stylistic syntheses and symbioses, that 
it becomes possible to separate the previous from 
the subsequent, the past from the future only from a 
purely theoretical stance.

We must also call to our attention another 
difficulty, connected with the fact that for any period 
of time in general and for a period at the confluence 
of two periods in particular a dilemma always 
arises: whence must its count must be taken – from 
the initial germs and sprouts of the new, or when 
this new phenomenon begins to run in a “flow”? 
Furthermore, we must also consider the circle of 
inevitably appearing, superseding and delaying 
phenomena.

If we take as an example the period of the turn of 
the 19th and 20th century and the early 20th century, 
the chronology of which has been previously set 
as running from the 1890s to the 1920s, it turns 
out that within the sphere of the visual arts certain 
traditions of the Peredvizhniks [Itinerants] arising in 
the second half of the 19th century, were maintained 
on Russian soil until as late as the early 1930s, 
while, on the other hand, the horizons of the world-
perception of the 20th century could be perceived as 
early as the mid-1880s, not only in Van Gogh and 
Vrubel, but in late Rodin.

Here is a comparison from the musical field: 
Stravinsky, already in his opera-oratorio “Oedipus 
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Rex” (1927) and Ravel in his “Bolero” (1928) 
made a breakthrough to the aesthetics of the period 
lasting from the 1930s to the 1950s, while early 
Shostakovich in 1933 composed his Preludes opus 
34 and the First Piano Concerto, which pertained 
entirely to the aesthetics of the 1920s.

Therefore the boundaries of each of the time 
periods turn out to be rather approximate, vague 
and relative, and it is virtually impossible to make 
a precise divide. Nonetheless, it is necessary to 
trace at least conditional landmarks, even from 
considerations of convenience of direction in 
historical spaces. It is most natural to mark them 
relying on analysis of generalizing thoroughfares, 
which particularly is what comprises the main task 
of scholarship related to art history.

Let us bring out one of such thoroughfares, 
stemming from the proceeding arguments. If we 
presume that the aforementioned five periods of the 
Classical epoch, approximately equal in length to 
each other, may also be found in the chronological 
structure of any other epoch, it is logical to bring in 
the analogy with the steps of development of any 
living organism and, first of all, the human being as 
such. Consequently, similarly to the cycle of human 
life, the trajectory of an epoch may be perceived 
in the following way: the first period corresponds 
to birth and childhood, the second – to adolescene 
and juvenility, the third – to youth and the primary 
maturity, the fourth – to subsequent maturity and 
advanced years, the fifth – old age and demise. 
The expressions primary maturity and subsequent 
maturity are quite conditional, but within the 
hierarchy or the states of human life some division 
of the sort certainly exists.

It must be noted that in works of art, in a 
way unmeasurably stronger than in organic life, 
each phase of evolution demonstrates not only 
its peculiar aspects, but also its capabilities and 
accomplishments. This also applies to the fullest 
degree to the final period, when it would seem that 
old age and regression comes, however at this period 
in the life of artistic movements it is not possible to 
apply the well-known saying “If only youth knew 
how to do the job, if only old age was capable of 
carrying it out.”

Another important parallel relegates us to the 
principle of waves. In truth, in the linear “graphics” 
of any of the epochs one can hardly miss perceiving 
the historical rhythm, reminding of the motion of 
waves: swell – rollback, high tide – low tide. It is 
possible to document the “swells” of the first and 

third periods and the “rollbacks” of the second 
and fourth periods. On a most general plane the 
“swells – high tides” of the first and third periods 
present stages of fermentation and active renewal, 
which sometimes possesses a radical, innovatively-
fulminating character. The “rollbacks – low tides” 
of the second and fourth periods are marked by 
an alleviation of the ethical-aesthetical paradigms, 
gravitation towards equilibrium, stabilization, 
a return to steady traditional values and artistic 
paradigms. The peculiarities of the fifth period will 
be discussed separately.

The actions of the wavelike principle are 
closely connected with the interactions of the 
aforementioned two fundamental methods of 
artistic thought – romanticism and realism, with the 
alternating predominance of either one or the other. 
The periodicity of their advancement to the forefront 
in the most direct fashion forms the configuration 
of the given epoch, which creates the necessity of 
essentially clarifying the comprehension of each of 
these types of artistic creativity.

Let us begin with romanticism. “The Past 
and Future of Romanticism” – this is how Yuliy 
Kremlyov titled one of his works, rightfully 
emphasizing thereby the invidiousness of associating 
this phenomenon only with the temporal areal of the 
19th century (or, to be more precise, with its first 
half). One of the most astute estimations about the 
constant presence of the corresponding mentality 
belongs to the famous Russian poet, Alexander 
Blok, who claimed that the romanticism of the first 
half of the aforementioned century is only “one of 
the stages of that motion that appears at all epochs 
of human life. We have the right of talking about 
world romanticism as one of the main propelling 
forces of life and art” [2, p. 122].

In the context of such an approach the emphatic 
necessity arises of initiating the search for a universal 
definition of romanticism. It must be a universal 
approach, i.e. one that overcomes local and partial 
definitions of this phenomenon, stemming from its 
perception and localized chronological coordinates.

In the formation of such an integrating definition 
of romanticism, the concept of extremum is perceived 
as being crucial. Romanticism as a brand of world-
perception and as a method of artistic creativity is, 
first of all, the ethics and aesthetics of the ultimate 
and the extreme, inspired by an aspiration towards 
the absolute.

The maximalism of criteria and radicalism of 
motivations induce the romanticists to reevaluate in 
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a categorical fashion the integral paradigms and to 
engage in a most intensive artistic search, which, 
for example, is expressed in the special role played 
by various types of innovations and experiments, 
and frequently results in a type of “emission” of 
principally new ideas and conceptions reflecting the 
qualitative separation of the horizons of life from 
those of art.

Such historical stages frequently possess 
an atmosphere of fermentation and fluctuation, 
the blustery, explosive, impulsively intermittent 
character of development, at times expansively-
bellicose forms of manifestation (including 
insurgent-rebellious moods, sometimes 
transforming themselves into the pathos of total 
destruction).

Romantic temperament is frequently linked to 
such characteristic features as emphatic acuteness 
of expression, heightened expression, pathos, 
affectation and states of ecstasy. The aspiration 
towards extreme states also makes itself known 
through an inclination towards the particular, 
the unusual, the exceptional and the unique, 
which essentially explains to a certain degree the 
disposition towards hyperbole, paradox, fantasy, 
alogism and the absurd.

This derivation and consequence of extremity 
transforms itself into the principle of antitheses, 
which are formed as a result of coarticulation 
of polarized meanings of the extremum: “left” 
and “right,” “high” and “low,” the maximal and 
the minimal, etc. (one of the variants of such an 
contraposition was placed on record by Alexander 
Scriabin in regard to his own music with the formula 
“the highest grandiosity and the highest finesse”). 
This is how the system of binary oppositions, which 
is peculiar to romanticism, is formed.

One of these may be indicated by the juxtaposition 
of subjectivism – objectivism: subjectivity as a 
acknowledged norm of the romantic consciousness 
is capable of obtaining accentuated forms, in its 
outermost expression leading to subjectivism; the 
opposite aspiration (the greatest possible deviation 
from the personal principle and the full assertion 
of the summarized and the massive) leads to 
objectivism.

The other pair of romantic antinomies, 
emotionalism – rationalism, is deciphered as follows: 
the broad amplitude of romantic emotionalism 
stretches from quivering excitement of lyrical 
utterance to confessionary characteristics and 
unbridled seething of passions; on the other hand, 

romantic rationalism draws a veil over the display 
of feelings in every way, cultivating the primacy of 
intellect, sober calculation, harsh pragmatism and 
abstracted logic.

The prerogative of the romanticist is also 
presented by the following antitheses: the boundless 
enthusiasm of modification, “the aspiration to live 
a decuple life” (according to Alexander Blok) 
– apathy and melancholy; acute psychological 
response to the least oscillation of inward and 
outward life – conscious indifference to them; the 
sensation of flagrant despondency and irrationality 
of the surrounding world – an idealized perception 
of it; the cult of invention, free play of fancy – a 
naturalistic mould of reality, its perfunctory 
registration, etc.

In relation to history it may be asserted that 
romanticism as a type of world perception and 
artistic thought emerged as long ago as the formation 
of homo sapiens and with the primary origins of art. 
This is an elemental category the existence of which 
in its “anthropological” variant is guaranteed to us 
all the way until the occurrence of an eschatological 
catastrophe, if such has been prophesied to humanity. 
And until the latter occurs, romantic mentality shall 
remain an indispensable constant of being, a most 
crucial motive for its immanent development.

The alternative to romanticism has been most 
often labeled by the term realism, although in the 
character of its motivations it may also have been 
described by the word positivism, while in relation to 
separate periods of time the definition of classicism 
is appropriate (in the art of music is especially 
apparent in regards to the High Enlightenment in 
general and to the Viennese Classicist School in 
particular).

The ethics and aesthetics of realism-positivism 
correlate most distinctly with the concept of 
optimum. This includes the gravitation towards 
moderation, gravity of manifestation, towards 
the stable forms of existence with their measured 
incremental evolutionary type of development. This 
includes the aspiration toward objective remodeling 
of life “as it is,” the desire of understanding and 
explaining the world emanating from itself, which 
determines the orientation on the absolute veracity 
and detailed motivation.

While romanticism “runs” to polar extremes 
(the centrifugal tendencies generating the 
preeminent plurality of planes and angles), realism 
shows a preference for the principles of “common 
sense” and the “golden mean” (the centripetal 
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tendencies providing for sufficient centeredness 
and unity).

And finally, realists experience underlying 
interest in the “mundane,” ordinary, everyday 
states and perceptions, so that, to paraphrase 
Frierdich Engels, it is possible to speak of “ordinary 
characters in ordinary circumstances.”

The duality of romanticism and realism, 
remarkable in itself, presents itself as being even 
more important, in view of the fact that during the 
course of their alternate predominance the cycle 
of the various epochs is formed. As has already 
been made clear, the second and fourth periods 
of an epoch undergo their development under the 
aegis of realism, while romanticism gains its own 
momentum during the epoch’s initial, middlemost 
and concluding stages. At the same time, at each of 
its respective stages the latter tendency manifests 
itself most variedly.

Romanticism in the first period of an epoch, 
which sets up the “program” of the epoch, is 
distinguished by its saturating amount of energies 
and potentialities, manifestations of blusterous 
enthusiasm and primeval bloom. Romanticism in 
the third period instigates a new, exceedingly strong 
impulse of motion of the time period, most often 
placing the greatest emphasis on individual and 
personal motives.

Romanticism in the fifth period, as a rule, is 
characterized by a perceptible reduction of activity, 
dividing into two distinctly different channels – the 
“golden sunset” and the “black twilight.” However, 
it must be emphasized again and again that in 
reality late romanticism and early romanticism (i.e. 
the romanticism of the fifth and the first periods) 
become reconciled in time, coexist and compete 
with each other, implementing the dialectical 
process of the decline of the preceding epoch (its 
final phase) and the birth of the subsequent epoch 
(its initial phase).

To be sure, this is only the most general scheme, 
the invariant paradigm, one that is filled each time 
with specific historical content. Consequently, what 
we are inquiring about is the generalizing tendency, 
the strict regularity of which may be interrupted by 
activities of spontaneous historical circumstances, 
as well as confrontation with all sorts of anomalies.

Moreover, it is conceivable to fathom an 
extremely “pure” type of romanticism or realism 
mostly on the level of abstractions – in living 
practice these types of cognition and artistic thought 
are usually presented in a variety of nuances and 

combinations. During the period when one of them 
predominates, the other does not disappear entirely, 
but merely departs for the time being into a shade 
and continues its presence in a complementary 
capacity.

However, for all that, it is precisely the 
interaction between romanticism and realism 
(positivism, classicism), their mutual rhythmic 
pulsation and interchange, which present the 
“directing” factor and the operating principle in the 
development of the evolution of art and everyday 
life, bringing in a discreet multi-stage character to 
the historical process.

Everything that has been discussed earlier 
essentially dealt with structure, the multi-stage 
model and trajectory of each epoch was examined 
separately and illustrated on the example of the 
Classical epoch. At present it becomes possible 
to go beyond its limits to describe another regular 
occurrence of the process of art history – its 
unswerving acceleration in time and the gradual 
narrowing of the time frames.

This narrowing of time also occurs during the 
evolution of each epoch, but for the most part it does 
not demonstrate itself in such a perceptible manner, 
which makes it possible to disregard it for the sake of 
greater simplicity and clarity of the overall picture. 
The only thing which we must consider undoubtedly 
is the chronological area where two epochs overlap 
with each other, in which the initial period of the 
successive epoch is equal in its time duration to the 
concluding period of the preceding epoch. This area 
seems to balance between the past and the future, so 
according to the calculations presented further on in 
the text it spans approximately a decade longer than 
the periods succeeding it.

Thus, we have ascertained that every one of 
the five periods of the Classical epoch lasts about 
four decades each, which would comprise the 
chronological areal of a span of two centuries or a 
little longer for the entire epoch, if the count were 
held from the 1720s, rather than from the 1730s.

The Classical epoch was preceded by the 
Baroque, with its constituent periods lasting half a 
century each (with the exception of the first one, to 
which we have added an “extra” span of ten years): 
from the 1510s to the 1560s, from the 1570s to the 
1610s, from the 1620s to the1550s, from the 1670s 
to the 1710s, and from the 1720s to the 1760s. 
It must be reminded that at the phase spanning 
from the 1510s to the 1560s the Late Renaissance 
epoch coincides with the Early Baroque, whereas 
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at the phase between the 1720s to the 1760s the 
late Baroque epoch coincides with the Early 
Enlightenment. Altogether we come up with the 
span of over two and a half centuries.

The periodization of the Renaissance epoch 
already involves six decades in terms of the 
“counting unit” (once again, barring the first period): 
from the 1260s to the 1320s, from the 1330s to the 
1380s, from the 1390s to the 1440s, from the 1450s 
to the 1500s, and from the 1510s to the 1560s. An 
exception was made for the area of overlap between 
the final phase of the Late Middle Ages and that 
initial period of the Renaissance epoch known by 
its name of Proto-Renaissance. This results in a 
time period of over three centuries.

Let us bring to a halt our migration across the 
centuries and turn our attention to our current time 
period, which has succeeded the Classical epoch. 
The suggested appellation of the Modern epoch, 
despite all its conventionality, highlights the fact 
that the processes which started at the turn of the 
19th and 20th centuries, have continued up to the 
present time, the early 21st century. The chronology 
of these different time periods is approximately 
as follows: from the 1890s to the 1920s, from the 
1930s to the 1950s, from the 1960s to the 1980s, 
from the 1990s to the 2010s and, getting a glimpse 
of the future, from the 2020s to the 2050s. In other 
words, we have here stretches of thirty years (with 
the exception of the four decades of the overlap of 
the Classical epoch with the Modern), altogether 
spanning about one and a half centuries.

Let us compare the numerical figures, moving 
from the present to the past: the Modern period lasts 
approximately 1.5 centuries, the Classical epoch– 2 
centuries, the Baroque epoch– 2.5 centuries, and 
the Renaissance – 3 centuries. There could hardly 
remain any doubts that before the Renaissance the 
epochs pertaining to art history were even lengthier 
in duration, while after the termination of the 
Modern period they will become even shorter.

After having expressed such a conjecture, it 
makes sense to conclude this construction of this 
integral periodization within art history. As has been 
stated before, an epoch consists of five periods, in 
each of the latter two stages may be singled out, 
and furthermore even more detailed differentiation 
is conceivable.

The movement towards fragmentation of time 
has been demonstrated, and logically this infers the 
possibility of motion in the opposite direction – 
along the line of augmentation of the respective time 

periods: from the micro level (the stage), through 
the period and the epoch, leading to the macro level, 
which would be taken up by the era.

The science of history is all too familiar with the 
so-called Early Modern Period and in its temporal 
projection into the domain of history of art it spans 
the duration of three epochs – the Renaissance, 
Baroque and Classical. It is possible that future 
explorations in research would demonstrate that 
the eras more distant from us in time also consist 
of three epochs – namely, the Middle Ages and 
Antiquity (apparently, it would be more difficult to 
try to solve this question in regards to the Ancient 
world). However, already today we have the ability 
of demonstrating on the example of the respective 
eras the same type of narrowing of the chronological 
dimensions when time progresses forward.

The departure into such a boundless domain 
of time as an era makes it possible to approach 
yet another regular law in the evolution of art 
history. This refers to a certain “token” which each 
preceding time seems to bestow onto the successive 
time period. Naturally, this takes place during the 
overlap of two time periods, and thus the final 
summation of one time period transforms itself into 
the source of the following one.

Most apparently the aforementioned regular law 
is manifested in the rhythmic succession of what 
may be metaphorically described by the terms of 
“light” and “shade,” if the former is to be interpreted 
as a relative harmoniousness and equilibrium, and 
the latter – as displacement and ruptures, which 
sometimes acquire a catastrophic character. Thus, it 
turns out that the “dawn” or the “dusk” occurring 
at the end of the preceding time period possesses 
the ability of “programming” the predominating 
characteristics of the succeeding period.

It is true that the “dawn” of the late period of 
the Ancient world affected the “light” of Antiquity, 
while the “dusk” on the Late Antiquity – the “shade” 
of the Middle Ages, the “dawn” of the Late Middle 
Ages – the “light” of the Renaissance, the “dusk” of 
the Late Renaissance – the “shade” of the Baroque, 
the “dawn” of the Late Baroque – the “light” of the 
Classical epoch, the “dusk” of the Late Classical 
period – the “shade” of the Modern period.

Moreover, there are grounds for anticipating that 
the Late Modern period with its “dawn” should pave 
the way for the “light” of the subsequent epoch. And 
if this subsequent epoch, which is supposed to begin 
in the middle of the present century (the period 
singled out earlier, from the 2020s to the 2040s), 
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will in troth manifest itself as a more or less organic 
one, then there is a hope that, notwithstanding all 
the gloomy prophecies made about the immediate 
future, humanity and its art would “hold out” at 
least until the mid-22nd century. Nevertheless, the 
subsequent “dusk” may lead to the final “shade,” 
i.e. to the final “end of the world”…

In conclusion the following must be noted. It 
hardly makes sense to dispute with the rather well-
known postulate, that art is immanent only to a 
certain limited extent, and that its self-development 
is conceivable only up until certain boundaries. 
Ultimately it becomes clear that the artists living in 
a certain given historical period are people who are 
inseparably connected with their time. This gives 
rise to their sufficient amount of like-mindedness of 
perception, despite the entire outwardly fathomless 
spectrum of positions of world-perception and types 
of thought. Likewise, it gives rise to the sufficient 
amount of concordance of their aspirations, 
motivations and reactions.

The result of this state of affairs in the domain 
of art is the bounteous quantity of similarity of 
aesthetical platforms, artistic currents and possible 
rapprochements, to which we give terminologically 

such labels as style of the epoch, artistic direction, 
school, association, group, etc. In other words, 
everything that is the most essential in the life 
of art is determined in one way or another with 
the advancement of the overall processes that 
characterize the life of the human being and 
humanity at a certain historical phase.

All of this is elaborate at the present for the 
sole reason of leading us to the following thought: 
everything that is documented in the art works of 
a given historical period reflects that which takes 
place in real life of the corresponding time. As a 
result, everything discussed earlier about the regular 
laws of the evolution of art history may reasonably 
be unfolded into the platitude of the process of 
general history.

In such a manner, the deductions addressed to 
the world of art may also be considered to apply to 
phenomena of life in general, whereas the previously 
arrived at conclusions in regard to the evolution of 
art history may be successfully extended to any of 
the spheres of ontological methods, including being 
applied with the goals of predicting the proximate 
and distant perspectives of existence of civilization 
on Earth.
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When studying the great works of art, we make broad use of the concept of the epoch, applying it to define a certain 
segment of historical time within the framework of which the various arts are endowed with certain common 
features. Let us take as a certain model the epoch which may be called the Classical era. During the course of its 
evolution, considerable distinctions between the various stages occurred in a natural way – those distinctions in 
particular are what provide grounds for dividing the epoch into a set of phases succeeding each other. The first period 
(approximately between the 1730s and the 1760s) presents a stage of interaction between the concluding phase of 
the Baroque period and the initial stage of the Classical epoch; this phase may be called the Early Enlightenment 
period. The second period (from the 1770s to the 1800s) presents the flourish of the Classical style of the time of 
the Enlightenment; in this case the definition of High Enlightenment is most appropriate. The third period (from 
the 1810s to the 1840s) features the advancement of Romanticism. The fourth period (from the 1850s to the 1880s) 
should be most appropriately termed as Post-Romanticism, since at that time many things in art were determined 
by realistic tendencies. The fifth period (from the 1890s to the 1920s) presents a stage of interaction between the 
concluding phase of the Classical epoch and the initial stage of the present-day epoch; this stage is frequently 
defined as Late Romantic or, more broadly – as Late Classical. It is most natural to define the boundaries of any 
period by relying on analysis of generalizing thoroughfares, which is particularly what comprises the main task of 
artistic-historical scholarship. The most important one of them is connected with the interaction of two fundamental 
methods of artistic thought – Romanticism and Realism, with alternate predominance of one or the other, and the 
periodicity of bringing out of them onto the forefront in the most direct way shapes the configuration of the epoch. 
The other natural law of the artistic-historical process is its unswerving acceleration and the gradual compression 
of temporal frames.
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Изучая художественное творчество, мы широко пользуемся понятием эпоха, отграничивая им тот или иной 
отрезок исторического времени, в рамках которого различные искусства наделены некой общностью. В ка-
честве определ нного эталона возьм м ту эпоху, которую можно назвать Классической. В ходе е  эволюции 
естественным образом возникали существенные отличия одного этапа от другого – именно эти отличия и 
дают основание для деления эпохи на ряд сменяющих друг друга стадий. Первый период (приблизительно 
1730–1760-е гг.) – зона взаимодействия завершающей стадии эпохи Барокко и начальной стадии Класси-
ческой эпохи; эту стадию можно назвать Ранним Просвещением. Второй период (1770–1800-е гг.) – расцвет 
классического стиля врем н Просвещения; в данном случае уместно обозначение Высокое Просвещение. 
Третий период (1810– 1840-е гг.) – выдвижение Романтизма. Четв ртый период (1850–1880-е гг.) уместно 
обозначить понятием Постромантизм, так как многое в искусстве определяли реалистические тенденции. 
Пятый период (1890–1920-е гг.) – зона взаимодействия завершающего этапа Классической эпохи и началь-
ного этапа текущей ныне эпохи; эта стадия часто определяется как позднеромантическая или шире – как 
позднеклассическая. Границы любого периода намечать естественнее всего, опираясь на анализ генерали-
зующих магистралей, что как раз и составляет основную задачу художественно-исторической науки. Важ-
нейшая из них связана с взаимодействием двух фундаментальных методов художественного мышления – 
романтизма и реализма, с попеременным преобладанием то одного из них, то другого, и периодичность их 
выдвижения на передний план самым непосредственным образом формирует конфигурацию эпохи. Другая 
закономерность художественно-исторического процесса – его неуклонное ускорение, постепенное сжатие 
временны́х рамок.

Ключевые слова: художественно-исторический процесс, эпоха, эра, этап, период.
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… the real spirit of living art
is always present in the works of Leo Mazel,

addressing their real and imperishable value.
Dmitri Shostakovich

The name of outstanding Soviet music scholar 
Leo Abramovich Mazel, Doctor of Arts, 
Professor of the Moscow State Conservatory, 

Merited Artist of the USSR and member of 
the Composers’ Union of the USSR, is closely 
connected with the formation and flourishing of 
musicology in Russia.

Leo Mazel was descended from an old family, 
which included the famous philosopher from the 
Grand Duchy of Lithuania, the head of Prague 
Talmud School, the chief rabbi of Prague, and later 
Poznan, Mordecai Yaffe (1530–1612) (about this 
see: [6]). Mazel was born on May, 26th 1907 in 
Koenigsberg. At the age of 17 he enrolled in the 
Music Theory and Composition Department of the 
A.N. Scriabin Musical College, where he avidly 
studied composition and music theory for an entire 
year. In the summer of 1925 he enrolled into the 
Moscow University. However, while studying there, 
the student’s interests gradually shifted to the sphere 
of music theory. “After graduating from the musical 
college,” he wrote, “I entered the Department of 
Musical Research (MUNAIS) of the Conservatory, 
obtaining special permission from the Narkompross 
(the People’s Committee for Education) to study in 
two universities simultaneously (I did not receive 
any stipend in either of them). After graduating 
from the Conservatory in 1930, I enrolled into 
the Post-graduate program” [2]. After completing 
the latter Mazel was conveyed the degree of 
Candidate of Arts for his research work devoted 
to the theoretical legacy of Hugo Riemann, and in 
1941 – for his scholarly work “The Basic Principle 
of Melodic Structure of a Homophonic Theme,” 
without undergoing a defense of the dissertation, 

he was conveyed the degree of Doctor of Arts.
Starting from 1931 the young scholar became 

a faculty member at the Moscow Conservatory, 
where he worked for nearly 30 years, becoming 
a professor in 1939, and between 1936 and 1941 
being the chairman of the Music Theory Department 
at the Moscow Conservatory. During the Soviet 
government’s aggressive political campaign of 
“struggle with cosmopolitism” he was dismissed 
from the Conservatory, having been accused to be 
an “apologist for composer’s ‘formalist’ pursuits” 
(according to Tatiana Kurysheva).1

The Problem of Bringing Together Music 
Theory with Aesthetics

Mazel emerged in the field of musicology 
with his personal scholarly concept disclosing 
the connection of musicology with aesthetics, 
since aesthetics in those times was distinct for 
 its abstractness, whereas music theory was often 
of a handicraft character.2 The desire to bring 
together music theory and aesthetics led him to 
the creation of the method of integral analysis, 
which was innovative for Russian music theory, 
the significance of which is denigrated in 
contemporary musicology. According to Marina 
Raku, “the type of discourse itself, as well as the 
methodological principle, which may be indicated 
as “a classification of data,” directed here at an 
oral, lecture-type presentation, which presumes 
a close contact with the listeners, a considerable 
role of musical illustration, ultimately, is the genre 
of the lecture-concert, directed particularly at an 
educational function” [7]. But in connection with 
the need for reevaluation of this method from 

* Translated by Valeriya Ogurtsova and Dr. Anton Rovner.
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the positions of modernity its scholarly character 
needs to be vindicated.

Developing the method of integral analysis at 
the beginning of his musical activities (in the 1930s) 
Mazel took into consideration the “cooperation 
of the elements which unites them into an artistic 
whole and is defined by the common conception of 
a musical composition, its content” [3, р. 7], which 
was enhanced by introducing into his works the 
concept of the depicted image. In the late 1970s 
the scholar emphasized the need for disclosing the 
artistic revelation within a musical composition, 
which was characterized by a discovery carrying 
descriptive-expressive meaning. Consequently, the 
analysis was expected to demonstrate “not omni-
tude, but novelty and directedness.” [5, р. 133].

It follows that the processes of substantiating 
the method of integral analysis and its rejection 
went along parallel paths in Mazel’s development. 
This phenomenon shows that Mazel was always in 
a state of constant search for a scholarly method. 
He viewed the development of scholarship in 
connection with the possibility for the emergence 
of a new type of analysis, but on the condition “that 
it would resemble those types of analysis which 
have already been defined as being integral” [Ibid. 
p. 134].

In the 1990s Mazel’s controversial discoveries 
disembogued into adversarial positions between 
the different schools of musicology – between the 
founders of integral analysis (and their adherents) 
and its antagonists under the lead of Yuri Kholopov, 
who subjected the course of “Analysis of Musical 
Compositions” at the basis of which lay the method 
of integral analysis, to severe criticism and raised 
the question of changing it to the course of “Musical 
Form”. Nevertheless, integral analysis was 
becoming an aesthetical and cultural phenomenon, 
where the aesthetical element brought out the aim 
of establishing the level of the artistic significance 
of the musical creative phenomena, whereas the 
culturological element demonstrated the need for 
perceiving the large scale historical context of the 
analyzed musical compositions.3

Mazel about the Artistic Revelation

Mazel considered the indispensible condition 
for carrying out integral analysis in demonstrating 
the artistic revelation in music, which he connected 
with one of the stipulations of it influence human 
beings. The essence of revelation was formulated 
by the scholar as a combination of important, albeit 

controversial qualities, the roots of which may 
be found in the dialectics of the phenomena of 
life. One of them is the principle of multiple and 
concentrated influences. It is close to the similar 
principle of Sergei Eisenstein in his cinematography 
and is directed at the aspiration for the “ruthless” 
infusion of the idea.

In mutual complementation with the given 
principle is the symmetrical principle of combination 
of functions, which forms a fundamental pair to the 
first one. With the help of the interaction of both 
principles Mazel revealed this type of new quality 
in any musical composition, in which the sum of 
effects exceeds the impression from the action of 
each principle by itself.

The other pair of principles concerning the 
artistic impact on the listener was perceived by 
Mazel to be consecution of inertia and its disruption, 
which was conducive to the impact of music on the 
listener on a syntactic level, including the structure 
of music and large-scale thematic structures.

And the third pair of principles of artistic impact 
on the listener – paradoxical contradiction and the 
highest type of naturalness – were perceived by 
Mazel as the indissoluble unity of contradictions, 
constantly transforming into one another.

In summary, by demonstrating the various types 
of revelation and artistic influence of music on the 
listener, Mazel proposed specific ways of studying 
music interconnected with aesthetics. Basing 
himself on research of various types of contrast, he 
applied in a practical way the method of integral 
analysis. At the same time the theorist showed that 
in consequence of changeable emotional content 
and musically expressive means the boundaries 
between musical theory and aesthetics were flexible 
and pliable. Having studied the inner mechanisms 
of these connections, Mazel revealed on a genetic 
level the aesthetic codes of artistic influence of 
music on the listener in classical music. His musical 
analyses demonstrate most vividly how he was able 
to accomplish this.

The Principles of Disclosing  
the Artistic Revelation 

Beethoven’s Sonata-Symphonic Cycles 

The distinctive singularity of Mazel’s research 
of Beethoven’s symphonic music is the fact his 
perception of it as a process of development through 
the prism of a dialectic spiral. These circles were 
marked by the theorist on different levels of form: 
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within the theme group, such as, for instance, in 
the first movement of Beethoven’s piano sonata 
opus 10 № 1, which Mazel labeled a “manifesto 
of dialectic development”, within a section of the 
sonata form and through the whole sonata cycle. 
The primary theme group was viewed by him as 
the thesis, while the subsidiary theme group was 
perceived as the antithesis and also, in relation to the 
contradictory elements of the previous elaboration, 
as a function of synthesis. Especially important for 
him were such stages of the dialectic circle as the 
transformation of the thesis into the antithesis and 
the point of synthesis. A vivid example of this is the 
Andante movement of Beethoven’s 5th symphony 
(the concealed segment preceding the point of 
synthesis, before the breakthrough into the sphere 
of vociferous dynamics and the dazzling major 
key), where the transformation of the heroic mood 
into the lyrical reflection and dramatization of the 
lyrical mood takes place.

The highest demonstration of Beethoven’s 
dialectical thought was considered by the scholar to 
be the inclusion of the third movement (the Scherzo) 
into a unified symphonic conception of the cycle, 
playing the role of the pre-synthesis section within 
the scope of the entire form. Its “eruptive” transition 
into the finale (which in Mazel’s terminology formed 
the “general synthesis”), which was realized without 
a traditional pause between the movements, were 
identified by the music theorist as the fundamental 
artistic revelation. In characterizing Beethoven’s 
thematicism proper, Mazel singled out three types: 
the contrasting, the contrasting in a concealed or 
potential way, and the synthesizing. The stipulation 
for this kind of unity in Beethoven’s compositions 
was the habitude of his themes of expressing 
lyrical moods by the means characteristic for 
creating heroic images. As a result of his analysis of 
Beethoven’s symphonic music, Mazel identified the 
following artistic revelations:

– the interpretation of the short motive of destiny 
as a source of the highest type of expressivity, due 
to which it obtained a significance similar to that of 
the leitmotif in romantic music;

– the creation of lyric themes which forestalled 
the melodicism of the Romantic era and the 
principles of its development (upon achieving a 
maximal amount of contrast between the thesis and 
the antithesis);

– the discovery of a new type of dynamic 
thematicism – conflict-free but possessing a 
dynamic type of development;

– the harbingers of the one-movement form of the 
Romantic period, the principles of monothematicism 
and diffusion of thematic elements throughout the 
textural substance of the composition.

Having disclosed the principles of Beethoven’s 
dialectic thought, the scholar proved that nobody 
among the composer’s predecessors had actualized 
logical thinking in music so consistently, 
convincingly and with such dynamic amplitude. The 
composer's works were examined by Mazel as an 
integral phenomenon, in which he typologized the 
artistic revelations, conditioned by a dynamicized 
interpretation of musical means.

In the domain of thematicism these were both 
the short motives, anticipating the leitmotifs in 
the music of the Romantic era, and extended non-
contrasting melodies – the forerunners of Wagner’s 
“endless melodies”. In the interaction between both 
of these types of melodies the weight of penetrating 
psychological content has increased. This results 
in a higher level of individualization of the 
depictive images than had ever been in the music of 
Beethoven’s forerunners.

The artistic revelations in the domain of 
musical form were revealed by Mazel stemming 
from analyses of innovative interpretation of 
dramaturgical conflicts in the music:

– expounding the dramaturgical conflict in 
a convolved form in between the thesis and the 
antithesis within the scope of the primary theme 
group;

– Beethoven’s comprehension of lyrical moods 
as being equal-ranking to the heroic moods of the 
participant of the conflict; comprehension of them 
as presenting the reverse side of the heroic moods 
and a means for dramatization of the thematicism, 
revealing its romantic aspects;

– prolongation of the dramaturgical conflict 
between the thesis and the antithesis within the 
exposition and the development section of first-
movement sonata form;

– intensification of the dramaturgical conflict at 
the moment or preparation of its denouement: in the 
conclusive theme group, in the recapitulation, the 
coda, the finale and the dynamic transition from the 
third movement into the finale;

– reaching the highest point of the dramaturgical 
conflict at the moment of its “outburst” (in 
development sections, re-transitions before the 
recapitulations or codas, the unstable sections 
within the codas).

All these discoveries helped Mazel solve two 
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interconnected problems, in which he elucidated in 
a new way the composer’s oeuvres: the essence of 
his dialectic thinking and forestalling of later styles.

Analysis of the Artistic Revelation  
in Chopin’s Preludes № 7 and № 20

The results of the search for the most appropriate 
type of analysis for musicology have manifested 
themselves on the study of two preludes by Chopin 
– № 7 in A major and № 20 in C minor, which 
was carried out, respectively, in 1968 and in 2000. 
Mazel carried out these analyses with the aim of 
revealing the unusual shifts of the functions of form 
and content. In his analysis of Chopin’s Prelude in 
A major the music theorist was especially interested 
in “the essence of the depicted image”. This issue, 
established in the oeuvres of the founders of integral 
analysis, has not lost its acuteness at the present time 
as well. An image-related examination, in particular, 
also characterizes the present-day scholarly thought. 
Thus, for example, L. Kramer, having studied the 
phenomenon of dandyism in Chopin’s oeuvres, 
integrated it in the composer’s general artistic 
conception, at the core of which lies a turn to the 
aesthetics of Charles Baudelaire (opus 59) [15].

In the prelude Mazel disclosed a blend of dance-
like traits with a chord progression poeticizing it, 
the sources of which were discovered by the scholar 
in one of the varieties of historical composition and 
improvisation in the genre of the prelude. Their 
integration, according to Mazel’s observation, was 
materialized in the chief revelation in the prelude 
– the repeated two-measure “formula for melos, 
rhythm and texture,” which he connected not only 
with gentle dance motions, but with elegant gestures. 
Having analyzed in the prelude the combination of 
the principles of fragmentation and summation and, 
even broader – of realization of the principles of 
constructing square periods of repeated structure, 
Mazel substantiated in a convincing manner the 
image-related content in this piece, where, according 
to his observation, the intimately lyrical utterance 
combined with features of the dance genre, which 
has contiguity here with Chopin’s mazurkas in their 
emulation of high-society and countryside dance 
forms.

At the same time, in his analysis of Chopin’s 
Prelude № 20 Mazel, when revealing the principles 
of incompatible features, was able to forego the 
concept of image, but what did this result in? This 
non-pictorial analysis of the prelude began with the 
characterization of the tempo, an important, but 

hardly the chief means of expression here. Then 
the music theorist posed a few riddles and left 
them unsolved. He touched upon the monumental 
character of the piece and a certain significant 
musical thought, which for some reason he deemed 
difficult to express in the context of the slow tempo 
during the course of its short duration.

After his assertion that he applied another 
expressive means, – namely, a chord progression, 
which Mazel associated with the genre of a chorale, 
he defined the character of the prelude, i. e. none 
other than its depictive image: “funereally solemn 
and sorrowfully majestic.” Only on the basis of this, 
after describing the form, dynamics and rhythm 
of the prelude, the theorist formulated Chopin’s 
essential revelation: the combination of functional 
harmony with the traits of quantitative, time 
measuring rhythm, typical of ancient art, which 
provided him with the possibility of explaining 
“the piece’s visible genre-related image” as a “slow 
funereally solemn procession with discrete shifts of 
poses” (and, once again, image, even image-related 
composition).

On the whole, the artistic revelation in two 
preludes by Chopin were displayed by Mazel and in 
the sphere of genre and in the sphere of musically 
expressive means.

Analysis of the Artistic Revelation  
in Edvard Grieg’s Nocturne

The singularity of Mazel’s study of Grieg’s 
Nocturne (opus 54 № 4) consists in the peculiar 
double comparative analysis – that of the style and 
the depictive music content. The unifying link here is 
provided by the leading intonation, the basis of which 
lies in a stylistic feature typical of Grieg, built on the 
descending motion of the leading tone to the V scale 
degree. In the sphere of stylistic traits the theorist 
considered it to be not only a detail related to folk 
music, but also the original “national emblem of the 
composer.” Basing himself on the research of Ernest 
Kurth (who saw in Grieg's harmonies a unification 
of romantic and national Norwegian tendencies), 
Mazel, stemming from Grieg’s tertial intonation 
in his melodicism, revealed the folk music-related 
nature of the harmonies based on seventh, ninth 
and eleventh chord, typical for the composer. These 
harmonies were associated by him with transmission 
of folkloristic images and, along with this, with the 
images of spiritually animated nature.

As a result of these studies, the scholar revealed 
the artistic revelation, which he considered to be 



2 0 1 6 , 4

104

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

the most topical in musical aesthetics. It consisted 
in the domain of delimitation of the spheres of 
expressivity and depiction. The former, according 
to Mazel’s observation, was disclosed by means 
of Wagner’s interpretation of the half diminished 
seventh chord – “the chord of languor”, supporting 
the songful, melodious phrases with the Tristan-like 
rising suspensions (about this see: [14]).

Along with “the motive of languor,” Mazel also 
marked out “the motive of ravishment,” connected 
with the dominant harmonies. The figurativeness 
in Grieg’s music is concretized by “bird-like” trills 
and tremolos.

All in all, Mazel in his analysis of Grieg’s 
Nocturne demonstrated the artistic revelation in the 
sphere of style (the combination of late romantic 
and impressionist style with the folk music related 
elements) and also in image-related and emotional 
sphere (the combination of the principles of lyric 
expressivity with relief depiction).

Demonstration of the Artistic Revelation  
in Piotr Tchaikovsky’s Compositions

The artistic revelation in Tchaikovky’s music 
was shown by Mazel in the phenomenon of 
convergence between theatrical and symphonic 
principles. In his study of this music the scholar 
defined the essence of the classical opera part 
and the specific methods of its development: 
those of integration (creation of a new theme 
with a constant renewed development of it) and 
differentiation – involving the highlighting of the 
various elements of the theme. The former method 
in Tchaikovsky’s music is directed at revealing the 
protagonists’ intense inner development. For this 
reason the theorist interpreted it as being the chief 
method. In the development section in the first 
movement of the Sixth symphony as a landmark 
manifestation of the integrating method, Mazel 
revealed two culminations situated at a close 
proximity from each other. Presuming this effect 
to be a discovery in the domain of sonata form, he 
gave it an aesthetic appraisal. The first culmination 
– the peak of the dramatic action – was defined 
by him as the catastrophe in the main protagonist’ 
life, while the second culmination – the logically-
semantic – as the tragic summarizing monologue4. 
At the same time, all the subsequent music of this 
movement was described by him as an after-word, 
permeated with all sorts of analogies.

As a result the two tendencies of the 
integrative method ascertained in Tchaikovsky’s 

symphonic style turned out to manifest two 
mutually reinforcing sides of operatic influences 
– both aligning the more or less thematically 
independent episodes into a single dramaturgy of 
the image and the ability of the motives to acquire 
different characteristics.

In accordance with dialectic methods of analysis, 
Mazel also examined the reverse connections of 
opera with symphony – the influence of symphonic 
principles, especially those related to sonata-form, 
on opera. Applying the example of the scene with 
Liza and Hermann at the end of Scene 2, the theorist 
demonstrated how within the framework of an opera 
all the basic images were presented, which were 
established in the first movements of Tchaikovsky’s 
symphonies. As a result of this, Mazel has disclosed 
the special conditions for the impact of sonata 
principles on the construction of operatic scenes 
and large-scale correlation of dramatic with lyrical 
images (where the lyrical “subsidiary theme group” 
consciously prevails over the “primary theme 
group”), which is rather unusual for the standard 
first-movement sonata form.

In “The Queen of Spades” Mazel saw Hermann’s 
introductory recitative as corresponding to the 
primary theme group, with “two subsidiary theme 
groups” inherent in the theme of love and Hermann’s 
arioso. The function of the conclusive theme group 
in Scene 1 was entrusted to the theme built on the 
musical material of the “subsidiary theme group,” 
albeit presented in the major key. The role of the 
development section, which featured the incursion 
of the evil powers, is played by the episode of the 
appearance of the Countess, and her departure is 
followed by a dynamicized recapitulation. Here 
Hermann’s emotional commotion was disclosed 
and the life-asserting major variant of the first 
“subsidiary theme group” and the “conclusive 
theme group” were stated in it.

Thereby Mazel’s research of the convergence 
of the traits of different genres into “The Queen 
of Spades” and the Sixth Symphony is directed 
at showing the artistic revelation in this opera, 
which is directly connected with discovery in it 
both of sonata form and of symphonic principles 
of development.

Research of the Artistic Revelation in the Music 
of Shostakovich

The music of Shostakovich was researched 
by Mazel by means that are connected on his 
understanding of a new stylistic system, which was 
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formed in the domain of the expressive means of 
the old one. The reason for the appearance in art 
of innovative methods, which are interpreted in the 
course of time as having become traditional, and the 
old, dated ones seen as being extraordinary, was seen 
by Mazel in the manifestation of unusual figurative 
content. The most important role it was assigned 
by him to the reevaluation of the extended duration 
of the cantilena, within which he systematized the 
unusual, acutely expressive broad gestures into 
one direction, by means of which the composer 
conveyed the various extensions of lyrical and 
dramatic figurativeness.

At the same time Mazel showed how 
Shostakovich transformed the elementary singing 
motives into those that are unprecedented in the 
concentration of the emotional-semantic content, 
which are presumed to be figurative-semantic 
units of Shostakovich’s musical language. In their 
persistent return to the same sound the composer 
conveyed both intense thought and a broad specter 
of emotional states connected with the images of 
overcoming obstacles, combined in Shostakovich’s 
compositions with “the special “heaviness” of vocal 
lines and speech intonations” [4, p. 45].

Mazel exerted a great deal of attention to the 
scale and harmonic content of Shostakovich’s 
melodicism. As an example of one of these features 
he highlighted the intonational saturation of the 
modal scales as a result of their various combinations: 
the early historical modes with their harmonic 
peculiarities of jazz music, as well as major scales 
complemented with the elements of other modes 
(Dorian and Mixolydian in the coda of the first 
movement of the Seventh symphony). This variant 
of the major scale was considered by Mazel as the 
contemporary variety, which is discernibly different 
from the romantic brand. A special achievement 
of Shostakovich was evaluated by Mazel to be the 
deepening and sharpening of the expressivity of 
the minor mode, in particular – his Phrygian mode, 
where practically all the degrees carry the options of 
being lowered. Thereby, the harmony with the aid 
of which technical aims were carried out at the same 
time also turned out to be a means for color. Mazel 
qualified such a combination of the respective 
functions in Shostakovich's musical language as 
an original source of an “original harmonic light” 
[Ibid. p. 51].

An immense role in the process of renewing 
Shostakovich's thematic material was played by 
the reevaluation of the traditional characteristics of 

rhythm and metre. The combination of freedom of 
meter with rhythmic strictness was considered by 
Mazel to be among the most widespread means. With 
the aid of different metric disruptions Shostakovich 
introduced the most piquant and sharpest strokes 
into his musical themes, and created not only the 
“shaking up” dramaturgical effect of surprise, 
but also the feeling of a certain freedom. At the 
same time, Mazel highlighted in Shostakovich's 
compositions the use of the expressive possibilities 
of regular meter, which were directed at creating 
musical episodes of aggressive and mechanistic 
character.

These expressive means in Shostakovich’s 
compositions were highlighted by Mazel as the 
ascription of the principle of free melodic unfolding. 
The scholar defined two types of the latter: powerful 
melodic flow, similarly to that in Tchaikovsky’s 
music, and an almost entirely static demonstration 
of this principle, as in Rimsky-Korsakov’s 
compositions. Stemming from this, Mazel disclosed 
the deep national roots inherent in the type of free 
melodic unfolding characteristic of Shostakovich’s 
music. Mazel found visible manifestations of it in 
the slow movements of his symphonies, and the 
unusual features – in the themes with mobile and 
dancing characters, for example, in the Scherzo 
from the Seventh Symphony, which combines 
fluidity and clarity of metric articulation.

As examples of an opposite approach to the 
unending melodic development in Shostakovich’s 
music, Mazel noted the principle of constructing 
short, closed impulse-like themes, the content of 
which was highly concentrated. As an example of 
which, the theorist cited the subsidiary theme group 
from the finale of the Quintet and the first theme of 
the primary theme group of the Fifth Symphony. The 
scholar thought it a paradoxical move to combine 
two traditional types of themes, which were showing 
themselves as contrasting complementary elements 
of the primary theme group: short, aphoristic and 
freely unfolding. In this combination he revealed the 
convergence of the polyphonic and the homophonic-
harmonic principles, where the typically Bachian 
bright initial germ of the theme was activated to 
a Beethovenian intensity of development. As a 
result of such a change in the interpretation of the 
principles of polyphonic and homophonic thinking, 
Shostakovich’s compositions acquired a dynamic 
renewal of large-scale thematic structures, on the 
basis of which the scholar formulated an important 
aesthetic principle of his music: “a special unity 
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of intellectualism and the most intense type of 
emotionalism,” where “feeling is intellectualized 
and refined, while thought is intensified to such 
a degree that it becomes an acute experience” [4,  
p. 77].

Having analyzed Shostakovich’s compositions, 
Mazel showed that his stylistic methods were 
connected with historically evolved musical 
complexes, which have acquired new meanings 
in his system. Due to such a generalization, the 
professor evaluated Shostakovich’s music as being 
classical in the highest connotation of this word. But 
what is more – having defined the artistic revelation 
in the sphere of Shostakovich’s music, Mazel at the 
end was able to carry out a full representation of his 
style.

Analysis of the Artistic Revelation  
in the Long Poem “The Bronze Horseman” 

by Alexander Pushkin

In his research of artistic revelation Mazel 
attached great importance to analysis of Pushkin’s 
images. The scholar traced the dynamics of their 
demonstration in transfiguration of reality into 
non-reality. In this transition from one state into 
another he observed the phenomenon of “going 
out of oneself” [according to Sergei Eisenstein’s 
terminology]: the “indignant” Neva overflows its 
granite banks, the main character, Evgeny goes 
insane, and the monument to the Bronze Horseman 
begins to move. This demonstration of how 
everything leaves its natural conditions was defined 
by Eisenstein as a “leap into the opposite” [11, 
p. 249]. Mazel qualified it as the combination of 
paradoxical antipathy and the highest naturalness.

The artistic revelation in “The Bronze 
Horseman” is observed by Mazel in the emotionally-
psychological sphere, and the theorist disclosed it in 
the context of the motive, image and conception – the 
triad that is most characteristic for integral analysis. 
At its basis here lies the idea of confrontation of the 
personality and the government, to which the main 
images of the single motive (“to go out of oneself”) 
correspond.

***

As a result of this review of artistic revelation, 
disclosed by Mazel in various works of art, we arrive 
at the conclusion that the scholar established their 
typology in the different arts, most notably, in music:

– in the field of thematism and form (Beethoven's 
compositions);

– in the sphere synthesis of various genres 
of professional music (Tchaikovsky operas and 
symphonies);

– in the interaction of professional and folk 
genres (Chopin’s works);

– in the field of style and stylistic elaboration 
(the musical compositions of Grieg and Shosta-
kovich);

– in the area of the musically expressive means of 
Classical and Romantic music (Beethoven, Chopin), 
as well as 20th century music (Shostakovich);

– in the emotionally-psychological sphere 
(Chopin, Grieg, Shostakovich, as well as Pushkin).

Research of Harmony

The most important component in the method 
of integral analysis was the research of harmony 
as an integral phenomenon of music theory and 
music history (in his work “The Issues of Classical 
Harmony”). At its core lies the study of vertical 
chord formations, in which Mazel highlighted 
the gravitating gravitation towards the tonic and 
qualified this as the main strain of classical tonality, 
whereas the reevaluation of the authentic cadence, 
which that passed from its position of being the chief 
means of harmonic closure of musical thought to its 
new position of a significant tool for dynamization, 
was rationalized by aesthetics demands – the 
aspiration towards dynamic unfolding of harmonic 
thought.  In the vertical chord formations Mazel 
established a strong connection of its tertial 
construction with suave voice leading, at the basis 
of which lay harmonic tension, and came to the 
following conclusion: the sphere of action of the 
tertial principle is not limited to classical harmony, 
but has the ability to pass beyond it.

***

Summing up the traits of Mazel artistic portrait, 
it becomes evident that at the core of his integral 
analysis lies a morphological conception of the 
artistic revelation in music, which stemmed from 
the basis of his encyclopedic knowledge and his 
historical-dialectic and aesthetical thought. Mazel 
created a system of many means of finding the 
artistic revelation in  art works of art and presented 
a typology of phenomena of the human being’s 
inner and outer world in an integral totality, having 
connected it with the phenomenon of impact on 
the listener and having created his own model of 
artistic picture of the world based upon paradoxical 
interaction of dialectic oppositions.
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1 L. Bezimensky writes that this campaign was 
being prepared back in the years of World War II (1942), 
“when the head of the Propaganda Administration of the 
Central Committee of the VKP(b) (Communist Party)  
G. Alexandrov and the Supervisor of one the departments 
of this administration, T. Zuyeva presented to the secretaries 
of the Central Committee of the VKP(b) A. Andreyev,  
G. Malenkov and A. Shcherbakov a memorandum “How 
to Choose and Promote Cadres in the Arts” where notice 
was made of “the absence of a correct and stable party 
line” in guidance of Soviet art on the part of the Committee 
of the Affairs of Art and “the perversion of the polities of 
choosing, promoting and bringing up the cadres,” as the 
result of which “non-Russians (especially Jews)” turned out 
to be in the leading positions of many institutions. The report 
mentioned the Moscow Conservatory, and the prevalence of 
Jews in the sphere of art criticism exerting their influence on 
the formation of the musical cadres. Mazel was mentioned 
among the most active people of non-Russian origin in the 
sphere of music criticism.” [cited from: 6, p. 17].

2 In European musicology this idea had its own 
history. Hugo Riemann at the turn of the 19th and 20th 
centuries expressed his regret that the domains of musical 
theory and aesthetics coexisted separately from each other 
[8, p. 1260], which provided a direct impulse for Mazel’s 
elaboration of the given problem. At the end of the 20th 

century Carl Dalhaus in his musicological analysis 
considered the possibility of providing argumentation 
over the aesthetical essence of music, which initially is 
contained in it [12, p. 11]. The idea of preserving the 
aesthetical value in musical analysis was also of interest 
to American music theorist Peter van den Toorn, who 
was concerned over the fact that the representatives of 
the New Musicology armed with the “new subjectivity” 
would “place more prohibitions over the individually 
aesthetical element than the positivists and formalists did 
before” [cited from: 10].

3 The American music scholar and slavist Richard 
Taruskin was of a comparable opinion [9].

4 It is indicative that Mazel in this analysis relies on 
the conception of the depicted image, which does not 
exclude here poly-variant interpretations of meaning. For 
example, in the context of the autobiographical nature 
of Tchaikovsky’s symphony, Marina Rytsareva brings 
out the hypothesis of a parallelism of the “Pathetique” 
with the genres of the Passions [13; 16, p. 287; 17]. In 
such a conception of the symphony it seems to us that 
the composer conveyed here a feeling, typical for him, 
of horror before the retribution of fate or destiny, which 
he associated with the image of God Sabaoth [1, p.20]. 
This given topos characterizes the entire first movement 
of the symphony.

NOTES

Становление и расцвет отечественного му-
зыкознания во многом связаны с именем 
выдающегося советского уч ного Лео 

Абрамовича Мазеля, доктора искусствоведе-
ния, профессора Московской государственной 
консерватории имени П. И. Чайковского, заслу-
женного деятеля искусств РСФСР, члена Союза 
композиторов. 

Лео Мазель происходил из старинного рода, 
восходившего к знаменитому философу Вели-
кого Княжества Литовского, ректору Пражской 
талмудической школы, главному раввину Праги, 
а затем Познани Мордехаю Яффе (1530–1612) 
(см. об этом: [6]). Мазель родился 26 мая 1907 
года в К нигсберге. В 17 лет поступил на теоре-
тико-композиторское отделение музыкального 
техникума имени А. Н. Скрябина, охотно проза-
нимавшись весь учебный год композицией и те-
орией музыки. А летом 1925 года был зачислен в 
Московский университет. Но, несмотря на уч бу, 

интересы студента постепенно смещались в сто-
рону теории музыки. «После окончания музы-
кального училища, – писал Мазель, – я поступил 
на музыкально-научно-исследовательское отде-
ление (МУНАИС) консерватории, добившись 
от Наркомпроса разрешения учиться одновре-
менно в двух высших учебных заведениях (сти-
пендии я не получал ни в одном из них). После 
окончания консерватории в 1930 г. я был принят 
в аспирантуру» [2]. По завершении е  Мазель 
был удостоен степени кандидата искусствоведе-
ния за исследование, посвящ нное творчеству Г. 
Римана, а в 1941 году получил уч ную степень 
доктора искусствоведения за научный труд «Ос-
новной принцип мелодической структуры гомо-
фонной темы» без защиты диссертации. 

С 1931 года молодой уч ный стал препода-
вателем Московской консерватории, где прора-
ботал более тридцати лет, с 1939 – профессором, 
в период с 1936 по 1941 годы – заведующим 

… живой дух живого искусства    
всегда присутствует в трудах Л. А. Мазеля,   

 сообщая им подлинную и непреходящую ценность.   
  Д. Шостакович   
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кафедрой теории музыки Московской государ-
ственной консерватории, а во время «борьбы с 
космополитизмом» был уволен из консервато-
рии «как апологет “формалистических” исканий 
композиторов» (Т. Курышева)1. 

О сближении теории музыки с эстетикой 

В музыкознание Лео Мазель вош л со своим 
собственным научным концептом – выявлени-
ем связи музыковедения с эстетикой, посколь-
ку эстетика в то время, по его наблюдению, в 
большинстве сво м отличалась чрезмерной от-
влеч нностью, а теория музыки часто носила 
узко ремесленный характер2. Стремление сбли-
зить теорию музыки и эстетику направило его к 
созданию нового для российской науки метода 
целостного анализа, значение которого в совре-
менном музыкознании принижается. По мнению 
М. Раку, «сам тип дискурса и методологический 
принцип, который можно обозначить как “ката-
логизация данностей”, ориентированы здесь на 
устное лекционное преподнесение, предпола-
гающее тесный контакт со слушателями, зна-
чительную роль музыкального иллюстрирова-
ния, в конечном счете – жанр лекции-концерта, 
ориентированный именно на просветительскую 
функцию» [7]. Поэтому в связи с попыткой пе-
реосмысления этого метода он нуждается в под-
тверждении научности. 

Разрабатывая метод целостного анализа в 
начале своей деятельности (1930 годы), Мазель 
учитывал «взаимодействие элементов, которое 
объединяет их в художественное целое и опре-
деляется общим замыслом произведения, его со-
держанием» [3, с. 7]. Этому способствовало вве-
дение им в свои исследования понятия «образ». 
В конце 1970-х годов уч ный сделал акцент на 
выявлении в произведении художественного 
открытия, которое характеризовалось некой 
творческой находкой, несущей образно-выра-
зительный смысл. Следовательно, от анализа 
ожидалась «не всеохватность, а новизна и целе-
направленность» [5, с. 133]. 

Мазель находился в постоянном поиске на-
учного метода. Процессы обоснования метода 
целостного анализа и его же отторжения в ис-
следованиях Мазеля фактически шли парал-
лельно. Развитие науки уч ный видел в возмож-
ном появлении нового аналитического типа, но 
при условии, «если он будет подобен образцам 
анализа, уже признанным целостными» [там же, 
с. 134]. 

В 1990-х годах противоречивые поиски Ма-
зеля вылились в противостояние разных школ 
между основоположниками целостного анали-
за (а также их последователями) и его антаго-
нистами. Так, Ю. Н. Холопов подверг критике 
курс «Анализа музыкальных произведений», в 
основе которого лежал метод целостного анали-
за, и поставил вопрос о замене его курсом «Му-
зыкальная форма». Тем не менее, целостный 
анализ становился уже эстетико-культурологи-
ческим феноменом, где эстетическое высту-
пало в установлении степени художественного 
значения музыкально-творческих явлений, а 
культурологическое – в осознании широкомас-
штабного исторического контекста исследуемо-
го произведения3. 

Мазель о художественном открытии 

Необходимым условием для целостного ана-
лиза Мазель считал выявление художественно-
го открытия в музыке, которое он связывал с 
одним из условий художественного воздействия 
на человека. Суть открытия уч ный сформули-
ровал как совмещение важных, но противоречи-
вых свойств, истоки которых видел в диалекти-
ке жизненных явлений. Один из них – принцип 
множественного и концентрированного воз-
действия. Он близок аналогичному принципу  
С. Эйзенштейна в кинодраматургии и направлен 
на стремление «беспощадного» внушения идеи. 

Во взаимодополнении с данным принципом 
находился составляющий с ним фундаменталь-
ную пару симметричный принцип совмещения 
функций. С помощью взаимодействия обоих 
Мазель в произведении выявил такое новое ка-
чество, в котором сумма эффектов перекрывала 
впечатление от действия каждого принципа в от-
дельности. 

Другой парой принципов воздействия на 
слушателя Мазель считал следование инерции и 
её нарушение, что способствовало воздействию 
музыки на слушателя на синтаксическом уров-
не, включавшем строение мелодии и масштаб-
но-тематические структуры. 

И третью пару принципов художественно-
го воздействия на слушателя – парадоксальную 
противоречивость и высшую естественность 
– Мазель рассмотрел как неразрывное единство 
противоположностей, постоянно переходящих 
друг в друга. 

Выявляя типы открытия и художествен-
ного воздействия музыки на слушателя, Мазель 
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в итоге предложил конкретные пути исследо-
вания музыки во взаимосвязи с эстетикой. Ос-
новываясь на исследовании разных типов кон-
траста, он фактически пользовался методом 
целостного анализа. При этом уч ный показал, 
что вследствие переменчивого эмоционально-
го содержания и музыкально-выразительных 
средств, границы между музыкальной теорией 
и эстетикой были гибкими и пластичными. Изу-
чив внутренние механизмы этих связей, Мазель 
в классической музыке на генетическом уровне 
открыл эстетические коды художественного воз-
действия музыки на слушателя. Как это удалось 
– показывают его музыкальные анализы. 

Принципы выявления художественного 
открытия 

Сонатно-симфонические циклы Бетховена 

Отличительной особенностью мазелев-
ского исследования бетховенского симфониз-
ма явилось ви́дение в н м процесса разви-
тия сквозь призму диалектической спирали. 
Е  круги уч ный отметил на разных уровнях 
формы: в пределах партии, как, например, в  
I части фортепианной сонаты Бетховена ор. 10  
№ 1, которую Мазель назвал «манифестом диа-
лектического развития»; внутри раздела сонат-
ной формы; в масштабах всего цикла. Главную 
партию он рассматривал как тезис, побочную 
– как антитезис, е  же по отношению к проти-
воречивым элементам предшествующего раз-
вития – как функцию синтеза. Особо ему были 
важны такие этапы диалектического круга, как 
превращение тезиса в антитезис и синтез. Яр-
кий пример – Andante Пятой симфонии (зата-
нная предсинтетическая зона перед прорывом 

в сферу громогласной динамики и ослепитель-
ного мажора), в котором происходит перевод 
героики в область лирических размышлений и 
драматизации лирики. 

Высшим проявлением диалектичности мыш-
ления Бетховена исследователь считал включе-
ние III части (Скерцо) в единую симфоническую 
концепцию цикла, где оно выполняло роль пред-
синтетической зоны в масштабе всей формы. Е  
«взрывной» переход в финал (по терминологии 
Мазеля – «генеральный синтез»), который осу-
ществлялся без традиционного перерыва между 
частями, он определил как «фундаментальное 
художественное открытие». В характеристике 
же собственно бетховенского тематизма было 

выявлено три типа: 1) контрастный, 2) скрыто, 
или потенциально контрастный, 3) синтезирую-
щий. Условием подобного единства у Бетховена 
явилось свойство его тем выражать лирические 
образы при помощи средств, характерных для 
создания героических образов. Анализ принци-
пов бетховенского симфонизма прив л Мазеля к 
выявлению следующих авторских художествен-
ных открытий: 

– трактовку короткого мотива судьбы как 
источника наивысшей выразительности, благо-
даря чему он приобр л значение, близкое лейт-
мотиву в романтической музыке; 

– создание лирических тем, предвосхитив-
ших романтическую мелодику и принципы е  
развития (при достижении максимального кон-
траста между тезисом и антитезисом); 

– открытие нового типа динамического те-
матизма – бесконфликтного, но с устремл нным 
развитием; 

– предвосхищение романтической одночаст-
ной формы, принципов монотематизма и рассре-
доточения в ткани произведения тематических 
элементов. 

Раскрыв принципы диалектического мыш-
ления Бетховена, Мазель показал, что никто из 
предшественников композитора не реализовал 
логическое мышление в музыке так последова-
тельно, убедительно и с таким динамическим 
размахом. Его творчество он рассматривал как 
целостное явление, в котором удалось типоло-
гизировать художественные открытия, обуслов-
ленные динамизированной трактовкой музы-
кальных средств. 

В тематизме это были и краткие мотивы, 
предвосхитившие лейтмотивы в романтической 
музыке, и протяж нные неконтрастные мелодии 
– предвестники «бесконечных мелодий» Вагне-
ра. Во взаимодействии тех и других увеличил-
ся удельный вес углубл нно-психологического 
содержания. Отсюда и более высокий, чем у 
предшественников, уровень индивидуализации 
образов. 

Художественные открытия Бетховена в обла-
сти формы Мазель выявил, исходя из анализа 
его новаторской трактовки конфликтов: 

– экспонирование конфликта в св рнутом 
виде между тезисом и антитезисом в масштабах 
главной партии; 

– осмысление Бетховеном лирики как равно-
значного героике конфликтанта, понимание е  в 
качестве оборотной стороны героики и средства 
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драматизации тематизма, выявление в ней ро-
мантических черт; 

– пролонгация конфликта между тезисом 
и антитезисом внутри экспозиции сонатного 
Allegro и в разработке; 

– обострение конфликта в момент подготов-
ки его развязки: в заключительной партии, ре-
призе, коде, финале, динамичном переходе III 
части в финал; 

– достижение наивысшего конфликта во 
время его «взрыва»: в разработках, длительных 
доминантовых предыктах перед репризой или 
кодой, неустойчивых разделах внутри код. 

Вс  это позволило Мазелю решить две взаи-
мосвязанные проблемы, в которых он по-новому 
осветил творчество композитора: сущность его 
диалектического мышления и предвосхищение 
поздних стилей. 

Анализ художественного открытия  
в Прелюдиях Ф. Шопена № 7 и № 20 

Результаты поиска наиболее подходящего 
музыковедению анализа сказались на исследо-
вании двух прелюдий Шопена – № 7 A dur и  
№ 20 c moll, провед нном соответственно в 
1968 и 2000 годах. Их исследование Мазель 
пров л с целью выявления необычного со-
вмещения формо-содержательных функций.  
В рассмотрении шопеновской Прелюдии A dur 
уч ного интересовало «существо образа». Про-
блема эта, поставленная в творчестве осново-
положников целостного анализа, не утратила 
своей остроты и в настоящее время. Образное 
рассмотрение шопеновских произведений, в 
частности, характеризует и современную за-
рубежную исследовательскую мысль. Так, на-
пример, Л. Крамер, изучая явление дендизма в 
шопеновском творчестве, встраивает его в об-
щехудожественную концепцию композитора, 
основой которой становится обращение к эсте-
тике Ш. Бодлера (ор. 59) [15]. 

Мазель раскрыл в Прелюдии A dur Шопе-
на сплав танцевальности и поэтизирующего е  
аккордового склада, истоки которого он обнару-
жил в одной из разновидностей старинного пре-
людирования. Их интеграция, по наблюдению 
уч ного, осуществилась в главной находке пре-
людии – повторяющейся двутактной «мелорит-
мофактурной формуле», которую он связал не 
только с мягкими танцевальными движениями, 
но и с изящными жестами. Проанализировав в 
прелюдии совмещение принципов дробления и 

суммирования (и шире – претворения традиций 
построения квадратных периодов повторного 
строения) Мазель убедительно обосновал образ-
ное содержание пьесы, где интимно-лирическое 
высказывание сочеталось с чертами танцеваль-
ного жанра, имевшего здесь соприкосновение и 
со светскими, и с деревенскими мазурками Шо-
пена. 

При анализе Прелюдии Шопена № 20, выяв-
ляя принципы несовместимых свойств, Мазель 
действительно обош лся без понятия «образ», 
но заменил его понятием характера прелюдии, 
то есть ничем иным, как образом: «траурно-тор-
жественным, скорбно-величественным». На 
этой основе он сформулировал шопеновское от-
крытие: совмещение функциональной гармонии 
с чертами свойственной античному искусству 
квантитативной, времяизмерительной ритми-
ки, что дало возможность объяснить «зримый 
жанровый облик пьесы» (то есть образ) как «за-
медленное траурно-торжественное шествие с 
дискретными сменами поз» (и снова образ, даже 
образная композиция).

Художественное открытие в двух прелюди-
ях Шопена Мазель в целом выявил в жанровой 
сфере и области музыкально-выразительных 
средств.

Анализ художественного открытия  
в «Ноктюрне» Э. Грига 

Особенность исследования Ноктюрна Грига 
(ор. 54 № 4) заключается в своеобразном двой-
ном сравнительном анализе – стиля и образно-
го содержания музыки. Объединяющим звеном 
здесь явилась главенствующая интонация, в ос-
нове которой лежит типично григовский оборот, 
построенный на нисходящем движении вводно-
го тона к V ступени лада. В области стилистиче-
ских черт Мазель считал е  не только фольклор-
ной деталью, но и своеобразной «национальной 
эмблемой композитора». Опираясь на исследо-
вания Курта, усмотревшего в григовской гармо-
нии объединение европейской романтической 
и национально-норвежской тенденций, Мазель, 
исходя из терцовой интонации Грига в мелодике, 
раскрыл фольклорную природу характерных для 
него гармоний большого септаккорда, нонаккор-
да и ундецимаккорда. Эти гармонии он связал с 
передачей народно-сказочных образов и вместе 
с тем – с образами одухотвор нной природы. 

В результате этих наблюдений было выяв-
лено художественное открытие, которое автор 
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считал одним из наиболее актуальных в музы-
кальной эстетике. Оно лежало в области раз-
граничения сфер выразительности и изобра-
зительности. Первая, по наблюдению Мазеля, 
раскрывалась посредством вагнеровской трак-
товки малого вводного септаккорда – «аккорда 
томления», поддерживавшего певучие мело-
дические фразы с тристановскими восходящи-
ми задержаниями (об этом см.: [14]). Наряду с 
«мотивом томления» Мазель также выделил 
связанный с доминантовой гармонией «мотив 
упоения». Изобразительность же у Грига кон-
кретизирована «птичьими» трелями и тремоло. 

Тем самым Мазель в анализе Ноктюрна Гри-
га показал художественные открытия в обла-
сти стиля (совмещение позднеромантического 
и импрессионистского стиля с фольклорными 
элементами), а также в образно-эмоциональ-
ной сфере (совмещение принципов лирической 
выразительности с рельефной изобразительно-
стью). 

Выявление художественного открытия  
в музыке П. И. Чайковского 

Художественное открытие в произведени-
ях Чайковского Мазель обнаружил в феномене 
взаимопроникновения театральных и симфо-
нических принципов. В их исследовании была 
определена сущность классической оперной 
партии и специфические методы е  развития: 
интегрирующий – создание новой темы с непре-
рывным е  обновлением, и дифференцирующий 
– с выделением разных элементов темы. Первый 
у Чайковского направлен на обнаружение интен-
сивного развития характеров, поэтому Мазель 
трактовал его как основной. В разработке I ча-
сти Шестой симфонии он обособил в качестве 
этапных проявлений интегрирующего метода 
две близко расположенные кульминации. Счи-
тая это явление открытием в сонатной форме, он 
дал ему эстетическую оценку. Первую кульми-
нацию – вершину драматического действия – он 
определил как катастрофу в жизни героя, вто-
рую – логически-смысловую – как трагический 
монолог-резюме4. Всю последующую музыку 
данной части – как послесловие, наполненное 
возможными аналогиями. 

Выявленные в симфоническом стиле Чай-
ковского две тенденции интегрирующего ме-
тода – выстраивание тематически более или 
менее самостоятельных эпизодов в единую 
драматургию образа и способность мотивов 

приобретать различные характеры – оказались 
двумя взаимодополняющими сторонами опер-
ных влияний. 

Соответственно диалектическим методам 
анализа музыковед рассмотрел и обратные 
связи оперы с симфонией – влияние сонатных 
принципов на оперу, в ч м проявились принци-
пы дифференцирующего метода. На примере 
сцены Лизы и Германа в конце II картины он 
показал, как в условиях оперы представлены 
все основные образы, утвердившиеся в первых 
частях симфоний Чайковского. В связи с этим 
Мазель раскрыл предпосылки влияния сонат-
ных принципов на построение оперной сцены 
и необычные для сонатных Allegri масштабные 
соотношения драматических и лирических об-
разов, где лирическая «побочная партия» заве-
домо преобладала над «главной». 

Главной партией в опере «Пиковая дама» 
Мазель видел вступительный речитатив Герма-
на, «две побочные» – тему любви и ариозо Гер-
мана. Функцию заключительной партии в I кар-
тине выполняла тема, построенная на материале 
«второй побочной», но в мажорном ладу. Роль 
разработки, в которой происходило вторжение 
злых сил, играл эпизод появления Графини, а 
после е  ухода наступала динамизированная ре-
приза. В ней раскрывалось душевное смятение 
Германа, звучал жизнеутверждающий мажор-
ный вариант «первой побочной» и «заключи-
тельной». 

Таким образом, мазелевское исследование 
взаимопроникновения различных жанровых 
черт в «Пиковой даме» и Шестой симфонии на-
правлено на выявление художественного от-
крытия в опере, которое было непосредственно 
связано с обнаружением в ней сонатно-симфо-
нических принципов развития. 

Исследование художественных открытий  
в музыке Д. Шостаковича 

Музыку Дмитрия Шостаковича Мазель ис-
следовал, исходя из понимания новой стилевой 
системы, сформировавшейся в области вырази-
тельных средств старой. Причину появления в 
искусстве новаторских при мов, которые истол-
ковываются со временем как традиционные, а 
старые как экстраординарные, Мазель видел в 
воплощении необычного образного содержа-
ния. Важная роль в н м отводилась переосмыс-
лению протяж нности кантилены, где система-
тизировались необычные, остроэкспрессивные  
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широкие ходы в одном направлении. С их по-
мощью композитор передал разные грани лири-
ко-драматической образности. 

Вместе с тем Мазель показал, как Шоста-
кович преобразовал элементарные мотивы-по-
певки в небывалые по концентрации эмоци-
онально-смыслового содержания мотивы, 
представляющие образно-смысловые единицы 
музыкальной речи Шостаковича. В их настой-
чивом возвращении к одному и тому же звуку 
композитор передал и напряж нную мысль, и 
широкий спектр эмоциональных состояний, 
связанных с образами преодоления и сочетаю-
щихся у Шостаковича «с особой “тяжкостью” 
вокально-речевых интонаций» [4, с. 45]. 

Большое внимание в творчестве Шостакови-
ча Мазель уделил ладово-гармоническому содер-
жанию мелодики. В качестве одной из особен-
ностей он выделил интонационное обогащение 
ладов в результате их различных сочетаний: 
старинных ладов с гармоническими особенно-
стями джазовой музыки, мажора с элементами 
других ладов (дорийского, миксолидийского в 
коде I части Седьмой симфонии). Такой мажор 
Мазель расценил как современный, значитель-
но отличавшийся от романтического. Особым 
достижением Шостаковича он считал углубле-
ние и обострение минорной выразительности, 
в частности, фригийского лада, в котором могли 
быть понижены почти все ступени. Таким обра-
зом, гармония, с помощью которой выполнялись 
технические задачи, в то же время оказывалась 
ещ  и красочным средством. Подобное совме-
щение функций в музыкальном языке Шостако-
вича Мазель квалифицировал как своеобразный 
источник «собственного гармонического света» 
[там же, с. 51]. 

Большую роль в обновлении тематизма у 
Шостаковича сыграло переосмысление тра-
диционных свойств метра и ритма. К числу 
наиболее общих Мазель отн с сочетание ме-
трической свободы и ритмической строгости. 
С помощью различных метрических перебоев 
у Шостаковича в тему внедрялись пикантные 
и острые штрихи, создавался не только «встря-
хивающий» драматургию эффект неожидан-
ности, но и ощущение некой свободы. Вместе 
с тем Мазель выявил у композитора исполь-
зование выразительных возможностей рав-
номерного метра, направленные на создание 
эпизодов наступательного, механистического 
характера. 

Отмеченные выразительные средства в 
творчестве Шостаковича Мазель определил как 
атрибуцию принципа свободного мелодического 
развёртывания, в котором он выявил два вида: 
мощный разлив мелодии, как у Чайковского, 
и почти статический е  показ, как у Римско-
го-Корсакова. Исходя из этого, Мазель раскрыл 
национальную почвенность характерного для 
Шостаковича типа свободного разв ртывания. 
Она была найдена в медленных частях, и что 
необычно – в темах подвижно-танцевального 
характера, например, в Скерцо из Седьмой сим-
фонии, где текучесть сочеталась с ясностью ме-
трического членения. 

В качестве противоположного непрерывно-
му развитию мелодии у Шостаковича Мазель 
отметил принцип построения коротких, замкну-
тых тем-импульсов, по содержанию сильно кон-
центрированных. Как пример аналитик прив л 
побочную партию из финала Квинтета и первую 
тему главной партии Пятой симфонии. Пара-
доксальным он считал совмещение двух исто-
рически сложившихся типов тем, выступавших 
в качестве контрастно-дополняющих элементов 
главной партии: коротких, афористических и 
свободно разв ртывающихся. В этом совмеще-
нии он выявил взаимопроникновение полифони-
ческих и гомофонно-гармонических принципов, 
где типично «баховское» яркое начальное ядро 
темы активизировано до бетховенской интен-
сивности развития. В результате такой переме-
ны в трактовке принципов полифонического и 
гомофонного мышления у Шостаковича про-
изошло динамическое обновление масштаб-
но-тематических структур, что привело к 
формулировке важного эстетического принципа 
его творчества: «особое единство интеллектуа-
лизма и напряж ннейшего эмоционализма», где 
«чувство интеллектуализировано и утончено, а 
мысль накаляется до такой степени, что стано-
вится острым переживанием» [там же, с. 77]. 

Проанализировав творчество Шостаковича, 
Мазель показал, что его стилистические при -
мы были связаны с исторически сложившими-
ся музыкальными комплексами, приобретшими 
в его системе иное значение. Благодаря такому 
обобщению, искусство Шостаковича было ква-
лифицировано как классическое в наивысшем 
смысле этого слова. Но главное, выявив художе-
ственные открытия в области стилистики Шо-
стаковича, Мазель в конечном итоге смог соста-
вить полную картину его стиля. 
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Анализ художественного открытия  
в произведении А. С. Пушкина  

«Медный всадник» 

В мазелевских исследованиях художествен-
ного открытия важную роль играл анализ пуш-
кинских образов. Уч ный проследил динамику 
их показа в перевоплощении из реальной пло-
скости в ирреальную. В таком переходе одного 
состояния в другое он видел явление «выхода 
из себя» (термин С. Эйзенштейна): «возмущ н-
ная» Нева выходит из гранитных берегов, схо-
дит с ума Евгений, начинает двигаться памятник 
– Медный всадник. Подобный показ выхода из 
своего естественного состояния Эйзенштейн 
определил как «скачок в противоположность» 
[11, с. 249]. Мазель же квалифицировал его как 
сочетание парадоксальной противоречивости и 
высшей естественности. 

Художественное открытие в поэме «Медный 
всадник» было выявлено в эмоционально-пси-
хологической сфере при раскрытии е  в контек-
сте характерной для целостного анализа триады 
мотив – образ – концепция. В е  основе здесь 
находилась идея противостояния личности и го-
сударства и соответствующие ей образы единого 
мотива («выхода из себя»). 

***

Обзор художественных открытий, выявлен-
ных Мазелем в произведениях, позволяет сде-
лать вывод о том, что уч ный типологизировал 
их в разных областях и явлениях искусства, пре-
жде всего, музыкального: 

– области музыкального тематизма и формы 
(творчество Бетховена); 

– синтезе жанров профессиональной музыки 
(оперы и симфонии Чайковского); 

– взаимодействии профессиональных и на-
родных жанров (произведения Шопена); 

– сфере стилистики и стиля (сочинения Гри-
га, Шостаковича); 

– области музыкально-выразительных 
средств классической и романтической музы-

ки (Бетховен, Шопен), а также музыки ХХ века 
(Шостакович); 

– эмоционально-психологической сфере 
(Шопен, Григ, Шостакович, а также Пушкин). 

Исследование гармонии 

Важной составляющей в методе целостного 
анализа Мазеля явилось его исследование гар-
монии как целостного музыкально-теоретиче-
ского и исторического явления (см. монографию 
«Проблемы классической гармонии»). В центре 
его находилось изучение аккордовой вертикали, 
где Мазель выделил доминантовые тяготения 
в тонику и квалифицировал их как главный нерв 
классической тональности, а переосмысление 
автентического оборота, который из главного 
средства гармонического завершения музыкаль-
ной мысли превратился в важнейшее средство 
динамизации, аргументировал эстетическими 
требованиями – стремлением к динамичному 
разв ртыванию гармонической мысли. Мазель 
установил связь терцового строения аккордовой 
вертикали с плавным голосоведением, в основе 
которого лежало секундовое тяготение, и при-
ш л к важному выводу: сфера действия терцо-
вого принципа не ограничена классической гар-
монией, а выходит за её пределы. 

***

Из привед нного обзора становится очевид-
ным, что в основе целостного анализа лежала 
морфологическая концепция художественного 
открытия в музыке, которая вырастала на фунда-
менте энциклопедических знаний и сформиро-
ванного на их базисе историко-диалектического 
и эстетического мышления уч ного. Системати-
зировав различные способы нахождения худо-
жественного открытия, Мазель типизировал яв-
ления внутреннего и внешнего мира человека в 
единой целостности, связал е  с феноменом воз-
действия на слушателя и создал свою собствен-
ную модель художественной картины мира, ос-
нованную на парадоксальном взаимодействии 
диалектических оппозиций. 

1 Л. Безыменский пишет, что эта кампания заро-
дилась уже в годы войны (1942), «когда начальник 
Управления пропаганды ЦК ВКП(б) Г. Александров 
и заведующая отделом этого управления Т. Зуева 

представили секретарям ЦК ВКП(б) А. Андрееву,  
Г. Маленкову и А. Щербакову докладную записку  
“О подборе и выдвижении кадров в искусстве”, 
где отмечалось “отсутствие правильной и тв рдой 
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Статья посвящена одному из основоположников российского музыкознания Л. А. Мазелю. Наряду со сво-
ими коллегами (В. А. Цуккерманом и И. Я. Рыжкиным) уч ный вв л в музыкальную науку универсальный 
метод целостного анализа художественных текстов, сыгравший в ней большую роль. Сблизив эстетику и те-
орию музыки, он изучил внутренние механизмы их связей, открыл эстетические принципы художественного 
воздействия музыки на слушателя. Однако становление этого метода у Мазеля не было однозначным. Пара-
доксально, что его обоснование и отторжение в исследованиях уч ного фактически шло параллельно. Такое 
явление свидетельствует о том, что он находился в постоянном поиске научной методологии для познания 
сущности художественных текстов. В результате поиск прив л к новому осмыслению метода целостного 
анализа, позволившему Мазелю решить главную задачу, стоявшую перед исследователем – выявить художе-
ственное открытие в музыке. Систематизировав различные способы его обнаружения, уч ный типизировал 
явления внутреннего и внешнего мира человека в единой целостности и связал е  с коммуникативными 
принципами музыки, показав в итоге образец своего ви́дения мира, основанного на противоречивом взаимо-
действии диалектических оппозиций.

Ключевые слова: Мазель, теория музыки,  целостный анализ, музыкальный образ, мотив, художественное 
открытие,  содержание и форма в музыке.  
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the scholar typified the phenomena of the human being’s inner and outer world in a single entirety and connected it 
with the communicative principles of music, having shown in total the specimens of his vision of the world, based 
on a paradoxical interaction of dialectic oppositions.

Keywords: Mazel, music theory, integral analysis, the musical image, motive, artistic discovery, content and form 
in music.
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THE TRADITION OF POLYPHONIC SINGING OF THE ADYGHES*

* Translated by Dr. Anton Rovner.

The living environment of any people is 
remarkably reflected in the formation of its 
culture, affecting indelible characteristic 

features of singularity and inimitability. The Adyghes 
(a name which the present-day Kabardinians, 
Adygheians, Circassians and Shapsugs label 
themselves) are the indigenous peoples of the 
Caucasus, who prior to the 20th century were called 
Circassians all over the world. During the course of 
their entire history they lived in the surroundings of 
high mountains, wooded foothills, stormy rivers and 
waterfalls, which originated from the snowy heights 
of Mount Elbrus (Oshkhamakho), the highest 
mountain in Europe, and subsequently dissipated 
into the colorful valleys and black-earth fields. Such 
a picture of a habitation has impacted in an original 
way the singularities of the indigenous people’s 
worldviews, having determined the contours of 
their ethnic distinctive characters and value-related 
notions.

Thus, in the traditional culture of the Adyghes 
the greatest significance has been held by the 
correlation of the Summit and the Base (the 
vertical), which defines the content and character of 
the ethnic culture, in which people’s behavior, based 
on their sex and age, was conducive to shaping 
mutual relationships of ceremony and etiquette. At 
that, an important organizing component has been 
formed by the cult of seniority. Regardless of social 
status, a person’s advanced years, life experience 
and wisdom have provided him with indisputable 
social authority, love and respect.

Reflecting the geo-landscape peculiarities of 
the Caucasus, the folk architecture of most of its 
peoples likewise possessed a cone shape of its 
turret, imitating the silhouettes of its mountains, 
whereas the typical female clothing, starting with the 
cuspidate hat, freely fell in a downward direction, 
as if depicting a mountain waterfall. Up to the 
present time in the everyday speech of the Adyghes 
the question of a person’s health, how things were 

going, or what was new in life and in the family, 
was expressed by the word combination of “daué 
fyshyt,” which is literally translated as “how are you 
standing.” And when the Adyghes part with each 
other with good wishes, their essence is expressed in 
a similarly generalized way in the phrase “uzynsheu 
fyshyt” (literally: “you stand healthy”).

The specificity of the national self-consciousness 
and self-expression of the Adyghes, the cultural 
norms crystallized throughout many centuries and 
in many ways predetermined by the picture of 
their native land, also have exerted an impact on 
their folk musical art. First of all, a comparative 
reflection may be discerned in the structure of the 
solo-and-group singing, which presents the basis 
of the polyphonic musical thinking of the Adyghes. 
The standard texture of the collective singing is 
comprised of two lines – the improvisational solo 
melody of the soloist, in which the verbal text of the 
song is pronounced, and the choral accompaniment, 
either in unison or doubled in octaves (more rarely 
– in perfect fifths), based on sturdy refrain-like 
word-formations, such as oira, oirada, etc. These 
two strata, present in vertical connection with each 
other, create a volumetric domain of sound and 
timbre, in which the high- and low-register sounds 
of male voices are harmoniously combined.

The sturdy character of this kind of singing 
performance is preserved at all the stages of the 
folk musical activities of the Adyghes, determining 
the characteristic stylistic form of self-expression 
in the music pertaining to oral tradition. Therefore 
the combined (solo-and-group) music-making, 
presenting the manifestation of the specificity 
of the Adyghes’ folk musical thinking, is most 
frequently found in important multi-stage genres: 
ancient ritual-mythological songs (addressing the 
patrons of the forest, hunting, water and lightning – 
pschymezytkh’e, daüschdzherdzhiy, h’entseguasché, 
schyblé, udzh, psyheg’é), wedding songs (nysasché 
uéred), epic (nart pshynal’é), historical-heroic 
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(l’ykh’uzh uéred) and lyrical-epic (tkh’éüsykhafé 
uéred, g’ybzé) songs.

The ritual calendar-agricultural and family-
household genres generally are characterized by 
the form of antiphonal performance, and only 
a few of them are performed in the texture of 
bourdon polyphony (such as the round song-dance 
performed while dancing around a person struck by 
lightning (schybléüdzh), or the vocal-instrumental 
song-procession along a river during a search for 
the body of a drowned person (psyheg’é).

In the wedding ritual, with the exception of  
the solo songs of magnification of the bride and 
bridegroom, all the other songs have either an 
antiphonal or a bourdon statement of the solo-and-
group singing. Traditionally during weddings festive 
songs of magnification were sung prior to the arrival 
of the bride into the house of the bridegroom, during 
the entire trip of the wedding procession and during 
the bride’s entry into the house of the bridegroom; 
but also humorous “accusatory” songs about the 
skills and proficiency of the bride, endowed with an 
ambivalent semantic message, were also sung then.

The epic songs (songs about the Narts or the 
Nartian pshinatli), which appeared during the 
2nd century BC, narrate about the early stages of 
formation of ethnic communities on the Caucasus 
mountains, while the main characters of the songs 
(the forefathers of the Adyghes) by demonstrating 
their fortitude, bravery and energy express the 
ethical and aesthetical foundations of the etiquette 
forms of behavior in mutual relations of people, who 
would later provide sturdy support for the traditional 
culture of the Adyghes. Having traversed a lengthy 
historical path of development, the Nartian pshinatli 
have survived until the present day, and some of 
them have been broadly circulated (such as the songs 
about Sysoruko, Badynoko, Lashin, etc.). They are 
for the most part performed in the manner of solo-
and-group singing in a bourdon texture. In some 
cases, when the coherent ensemble of the music-
making group is joined by an experienced performer 
on the shikapshin (a bowed string instrument), there 
is an addition of an instrumental accompaniment, 
which considerably enriches the texture of the song 
in terms of rhythm and intonation.

The most productive genre of Adyghe folk music 
is the historical-heroic song of the time period from 
the 15th to the 19th centuries, which recounts in a 
broad and diverse manner the most important events 
of the history of the people, their struggle against 
outside forces, and the complex relations within the 

society itself. In correspondence with thedramatic 
character of the period of time described and the 
psychological aspect of the content of the subject, 
the solo-and-group singing is complexified by 
means of expansion of the line of the bass voice, 
demonstrating the different varieties of the bourdon 
texture.

The title “lyrical-epic” in the classification of 
Adyghe songs is perceived to be quite approximate, 
since, on the one hand, the content of the song may 
be of a historical character (frequently devoted 
to real people and concrete events). On the other 
hand, it contains female motives, with their extreme 
emotionality (incidentally, similarly to male 
motives), dramatic collisions and tragic events, and 
they call for a more dramatic type of performance. 
In both versions, the lyrical-epic songs, carrying 
the functions of lament, purification (the recovery 
of one’s status-quo) and mourning of one’s fate, are 
performed in the manner of solo-and-group singing.

Up until the late 19th century, most of the folk 
song genres of the Adyghes were sung by men. 
Exceptions were made only by songs of the family-
household type, which were sung by women. 
Such allocation of folk song genres by sex and 
age corresponded to the ethnic traditions which 
were established throughout the ages. The given 
social factor predetermined the domination of the 
male element in the Adyghe musical folklore, and 
in general this folk music was of a reserved and 
harsh character, corresponding to the mountaineers’ 
etiquette norms of social behavior. 

For a fuller perception of the solo-and-group 
singing of the Adyghes, let us cite a fragment of 
the memoirs of the participant of the Caucasus War, 
Englishman James Bell, who visited the land of the 

Photo 1. Ensemble of the Adyghe Song “Badynoko” 
– a Winner of the International Competition-Festival 
“Voices of the Golden Steppe” (Astrakhan, Russia). 

Beslan Ashkhotov, Artistic Director
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Adyghes in 1837–1830. The author describes how 
a man “started singing in a falsetto voice in a very 
fast recitative,” then the solo singing was joined by 
four adult men, who “added a few beautiful voices 
of the tenor or the bass, resembling the surging or 
falling sounds of an organ… I found this music full 
of novelty, romanticism, and exceedingly melodic” 
[6]. This description bears witness to the sensual-
emotional impact exerted on a foreign visitor by this 
exotic music of the mountaineers.

The collective singing of the Adyghes pertains 
to the bourdon type of polyphony. The lower stratum 
in the texture of Adyghe songs, literally coinciding 
with the meaning of the French term of bourdon 
(thick bass), always provides a steady foundation 
for a freely descending recitative part of the soloist. 
The bass part, depending on the differences of 
timbre in the voices of the chorus members, may be 
stated either in unison or in octaves (more rarely in 
perfect fifths)1.

However the bass stratum in the Adyghe 
polyphonic songs does not fit into the framework 
of the stereotypically perceived form of the 
bourdon as a continuous line of choral texture, 
not changing in its pitch. The bourdon in Adyghe 
songs, in correspondence with the cascade of 
melodic phrases of descending direction of motion 
in the solo voice, gradually becomes displaced in a 
downward motion, broadening its sound structure 
of rhythmically consistent tones. Therefore, the 
bass line in Adyghe music of the oral tradition may 
be labeled as movable bourdon.

In the multiple-path correlation of strata in 
the solo-and-group singing of the Adyghes a 
contrasting juxtaposition of timbre and tessitura 
intonations occurs, whereas their noticeably 
withdrawn connection produces an echo-like, 
sound-reflecting effect. At that, the combination 
of the contrasting registers of the solo part (which, 
as a rule, is performed by a tenor or high baritone) 
with the line of the choral accompaniment (in the 
folk terminology – yezh’u) endows the song with a 
declamatory-pathetic character.

The Adyghe type of the solo-and-group form of 
performance of songs differs noticeably from the 
analogous types pertaining to the other peoples of 
the Caucasus. This exceptional quality is stipulated 
by the strengthening of the role of the bourdon-
sounding voice part (yezh’u) in the overall song of 
the Adyghe song. The gradual shifts of the pitches 
in the lower stratum and, what is important, the 
absence of a verbal text in the bass part, leads to 

rhythmic stability, acquiring an individual character. 
At that, the changes of rhythm and intonation take 
place most frequently in the concluding phrase of 
the yezh’u. Such a changeable bass line is present 
mainly in the historical-heroic songs.

In most instances the song strophe, comprised 
of two to four phrases flexible in their melodicism 
and equivalent in their size, is built on variant 
repetition of separate constructions. An exception 
in this case too is presented by the historical-heroic 
songs. In them the melo-strophe consists more 
frequently of different-sized melodic constructions 
in the solo part in the concluding phrase of the 
choral accompaniment. This is connected with 
the special logic of narration in these songs. As a 
rule, the solo initial tune features the statement of 
the opening tune – a stable thematic unit, which is 
followed by the entry of the male chorus, intonating 
a continuous tone of one of the typical bourdon 
formulas. Later on, against the background of the 
unfolding bass bourdon development the soloist 
sings new melodic constructions elaborating the 
initial thematic unit. In conclusion of the song 
strophe, the male chorus performs a rhythmically 
and intonationally developed tune of a conclusive 
character.

In such a way the peculiarity of the texture of 
the Adyghe historical-heroic song is expressed in 
a coordinated connection of all the events – the 
beginning, the development and the conclusion, 
– which produces the integrity and completion of 
the narration. This kind of inner structure of the 
song’s melody comes closer to through form. The 
polyphonic texture itself is based on contrasting 
juxtaposition between the solo and the choral parts 
through their harmonious combination.

The examined structure of the music of oral 
tradition is determined by the roles and meanings 
of the song genres in the lives of the Adyghes. Since 
they did not possess their own writing until the late 
19th centuries, one of the forms of transmission of 
their historical past, heroic deeds, and the mental 
moral-ethical qualities of the best representatives 
of the people was entrusted to folksong. Therefore 
an extremely respectful attitude and overall love for 
the folk music legacy and for the storytellers and 
songmakers were of an undoubted nature.

The people had a firm conviction that the musical 
text of a folksong could not contain any corrupted 
information. This thesis may be vindicated by the 
special mission in the greatest part of the majority of 
the historical-heroic and lyrical-epic songs, which 
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possess the functional meaning of clearing the 
protagonists of the songs from underserved social 
slander, calumniation and various accusations, 
which are incompatible with the rules of traditional 
etiquette. In other words, in his clearing songs 
the status quo of a worthy person in society was 
restored. For a fuller perception of the role of the 
folksong in the fate not only all of society, but 
also of any individual member of it let us cite the 
words of N. F. Dubrovin. In the late 19th century, 
possessing a certain amount of experience of close 
communication with the Adyghes, he wrote that “in 
many instances a Circassian took to arms, scorning 
danger, … for the sake of becoming a protagonist of 
a song, a subject for ballads and lengthy narratives 
by the hearth…” [8, p. 47]. Further on, the author 
explains the aims aspired towards by a valiant hero, 
which are undoubtedly placed on record by the 
folklore memory, his glorious deeds will become a 
model for emulation for future generations.

In the folksong tradition of the Adyghes there 
exists yet another discerning feature, explicitly 
having direct relation to the complex structure of 
the tune and a more emotional perception of the 
content of the song created through the influence 
of an exclusive connection between the part of the 
first singer and the line of the male chorus, which 
overcomes to a considerable degree the utilitarian 
function of the modal-harmonic basis. Unlike the 
characteristic narrative tone of the exposition in 
the genre of the historical song, the Adyghe song 
tradition formed a special successive order of 
performance. Prior to beginning his performance, 
a singer had to expound the narrative story, where 
he provided a short historical reference about the 
time of the appearance of the song, a short synopsis 
and a characterization of the protagonists. Even in 
such a situation the speech of the narrator may be 
accompanied by commentaries by those present in 
the audience. Additions of people who are elders in 
their age, various sorts of exclamations and retorts 
expressing a greater completeness of the narrated 
story of the song in a strictly bar form were perceived 
by everybody in favorable light. Approximately this 
kind of setting was created by the conditions of 
artistic manifestations in the folk music practice of 
the Adyghes, impacting the integrity and the artistic 
perception of the transmitted information.

The specificity of the norms of living 
functioning of folklore established throughout 
the centuries conveyed its own special meaning. 
The mental foundations of traditional culture 

presumed that each person must be well-versed in 
the historical events of the past and, moreover, must 
know and be able to perform the songs which are 
favorites among the people. In all likelihood, for 
this reason also in the song’s verbal text itself, as 
a rule, there was an absence of factual information. 
For the performers the most important thing was the 
emotional appreciation of the described events and 
actions of the protagonists of the song, chiefly from 
the positions of ethical norms of etiquette behavior. 
In that vein it must be noted that the performing 
versions of the same song in their evidential 
content may present different variants, in which 
each performer is at liberty to accentuate a certain 
episode of his choice in the plot. In this context, 
when in the narration of the plot by the singer there 
is a intensification of the emotional-psychological 
interpretation, the participants of the male chorus 
(yezh’u), following the soloists, are drawn more 
actively into the creative process, which results in a 
transfiguration of the rhythmic and intonational line 
of the lower stratum of the song’s texture, presenting 
a different character of structural interaction.

The Adyghe songwriters who enjoyed great 
renown and popularity, as well as the entire folk-
song performance school, were conducive to the 
formation in the folk musical legacy with a special 
type of correlation of the collective and individual 
elements. The personalized consciousness of the 
active bearers of folklore, the singers, dancers and 
performers on folk instruments noticeably extend 
and broaden the subjective world of creative self-
expression, enriching the descriptive-expressive 
and structural-formative sides of folksong.

A vivid confirmation of the role of the 
individual element in the replication of the folklore 
consciousness is demonstrated by its active bearers, 
who are colloquially called dzheguaklué (in the legal 
translation from Kabardinian: igrei). These were 

Photo 2. Performers of Traditional Adyghe Music. 
Kabardino-Balkaria, Zayukovo village, 1935
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legendary personalities, characterized by a prudent 
self-consciousness and adequate perception of 
words. Possessing a variety of creative inclinations, 
the dzheguaklué to an equal degree could be a 
master of the art of the word, sing and play musical 
instruments. Not infrequently they were organizers 
of ritual performances, as genuine priests they had 
knowledge of magic acts and engaged in doctoring.

An exceedingly high social position was enjoyed 
by storytellers and songmakers, whose music-
making was a manifestation of the value-conscious 
qualities of the people’s culture, who were greatly 
respected and had merited authority. Being true 
guardians of the musical-poetic folklore and the 
tradition of the solo-and-group singing tradition, 
the dzheguaklué received its social commission 
of preserving the memories of the glorious sons 
of the nation who died in various battles or for 
other reasons. Thus, along with the fact that the 
basic living abilities of the traditional culture were 
connected with the mission of being located in the 
center of all the events of traditional culture, their 
duties included those of creating songs glorifying 
the heroic feats, a special place among them was 
taken by the memorial songs-dances.

Thereby, the artistic activities of the 
versemakers, songmakers, artful performers on 
musical instruments and brilliant interpreters of the 
song legacy presented one of the important channels 
of inner-generation transmission, providing 
unconditional preservation for the folk music 
traditions. The personality of the dzheguaklué 
preserved its relevance up until the mid-20th 
century. In our days their songs and instrumental 
tunes, presenting the best specimens of the musical-
poetical art, bear witness to the importance of 
individual self-expression in the folk art of the 
Adyghes.

Traditionally the performance of socially 
significant and ethnically definitive song genres 
(epical, historical-heroic and lyrical-epical) took 

place at various social gatherings, festivities, 
weddings, and during the periods of Islamic rule, 
funerals. An important venue where the art of 
eloquence, the mastery of vocal-instrumental and 
dance space as demonstrated, was the kunak house 
(the house for guests). Taking into account the 
ceremonial-etiquette character of this culture in 
general, the accountability for the performers’ self-
expression went up measurably in such instances 
when such an action took place in the surroundings 
of high guests, including people pertaining to other 
ethnical groups, authoritative elder and well-known 
storytellers and songmakers.

Such an acuteness of the moment was 
undoubtedly connected with one characteristic 
form of solo-and-group singing common for all the 
peoples of the Caucasus, having direct connection to 
the question of the correlation between the collective 
and individual elements in the functioning of folk 
music artistry. Usually a song sung in the solo-and-
group manner of performance was begun by the  
soloist, and after a few minutes he was joined by the 
bourdon chorus, against the background of which in 
a declamatory-improvisational manner the leading 
singer continued to perform the tune. Having sung a 
few melo-strophes, the soloist, saying the words “it 
is coming to you” was able to pass the prerogative 
of the performance to any of the people present. 
The second singer, after having sung two or three 
couplets, then passed it onto a third singer, or 
addressed it to the first one with the words “I return 
it to you.”

This type of order of transmission of folklore 
information was initiated by the mental capabilities 
stimulated by the immersion of each member of 
society into the ethnical culture in general, and 
particularly the ability to participate actively in a 
traditional form of music-making. In such a peculiar 
way a person was obligated to confirm his social 
positions in order not to lose his social position and 
the respectful attitude people held towards him.

1 A monographic research work about the 
phenomenon of the Adyghe folk polyphony has been 
written for the first time by Beslan Ashkhotov, where in 
his polemics with the conclusions of Marius Schneider 
(Germany) and Anna Czekanowska (Poland) that the 
bourdon polyphony prevalent throughout the Caucasus 
is distinct by special static qualities of the bass line 

(“pedal bourdon”), vindicates the mobile character of 
the bourdon texture (“movable bourdon”), carrying out 
a complex dramaturgical role in the song. Applying a 
comparative method of analysis in the context of the 
song performance throughout the Caucasus, it brings out 
a hypothesis about the autochthony of the solo-and-group 
form of the Adyghe folksong tradition (see: [1]).

NOTES
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The material for this longstanding research was provided by the rich folk song legacy of the Adyghes, which 
covers the various stages of development of ethnic musical genres, from archaic genres of mythological content 
to the heroic-historical and lyrical songs of the late 19th century. The originality of the performance of most of the 
genres examined in the context of multilevel connections of the soloist and the chorus contains mutually directed 
vectors between the musical information itself, the genre, the epochs, the performers and the audiences. All of 
this is projected onto the musical form of collective singing, which becomes a basic model of the relationships of 
the correlates of the song texture. Therefore the main accent of the phenomenon of Adyghe polyphonic musical 
thinking is expressed in dialogueness in the broadest meaning of this concept. The alternating textures of solo and 
ensemble singing in the Adyghe songs contain two types of localizations – the vertical and the horizontal. The first 
one determines the concrete type of polyphony – heterophonic, stretto, bourdon or the contrasting (polyphonized). 
The second one discloses the compositional forms of interaction in their dispersion, where the functional and 
dramaturgical exponents of each stratum of the single texture are differentiated.

Keywords: the music of the Adyghes, polyphony, flexible bourdon, creativity of ethnofares, djeguakue in song 
writing.

The Tradition of Polyphonic Singing of the Adyghes
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Материалом многолетнего исследования автору послужило богатейшее народно-песенное наследие адыгов, 
охватывающее этапы развития этнической музыкальной культуры от архаических жанров мифологического 
содержания до историко-героических и лирических песен конца XIX века. Самобытность исполнения боль-
шинства жанров, рассматриваемая в контексте многоуровневых связей солиста и хора, имеет взаимонаправ-
ленные векторы между самой информацией, жанром, эпохами, исполнителями и слушательской аудиторией. 
Вс  это проецируется на музыкальную форму коллективного пения, становясь базовой моделью отноше-
ний коррелятов песенной фактуры, вследствие чего главным акцентом феномена адыгского многоголосного 
мышления становится диалогичность в самом широком смысле данного понятия. Сольно-групповая фактура 
в адыгских песнях содержит два типа локализации: вертикальный и горизонтальный. Первый определяет  
конкретный тип многоголосия – гетерофонный, стреттный, бурдонный, контрастный (полифонизирован-
ный). Второй раскрывает композиционные формы взаимодействия в их рассредоточенности, где дифферен-
цируются функциональные и драматургические показатели каждого пласта единой фактуры. 

Ключевые слова: музыка адыгов, многоголосие, подвижный бурдон,  креативность этнофоров, джэгуак1уэ 
в песнетворчестве.
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SO THAT THE SPARK OF MOZART WOULD NOT BE EXTINGUISHED:
CONCERNING THE ISSUE OF HUMANITARIZATION 

OF THE PRESENT-DAY EDUCATIONAL SYSTEM*

Introduction. In one of his articles the 
remarkable French writer and pilot Antoine de Saint 
Exupery noticed that he “was tormented by the 
damage that has been inflicted on human essence, 
not a separate human being – our entire species is 
suffering loss. It is not pity that is harassing my 
heart, it is not possible to place one’s confidence in 
pity. The concern of the gardener is preventing me 
from going to sleep this night. I am saddened not by 
poverty – people come to grips with poverty, just 
like they come to grips with idleness. In the East 
people live in dirt, and this dirt becomes a cause 
for happiness ontheir part. I am saddened by that, 
which cannot be compensated by free soup. I am 
not saddened by the humps, the apertures, or the 
ugliness. What is sad is that in each of these people 
the spark of Mozart has been extinguished” [20, p. 
40–41]. These words are written by Saint-Exupery in 
the mid-1930s, when after a tour of reading lectures 
along the Mediterranean coast he came to Moscow 
in order to become acquainted with the life of the 
foreign country which had aspired towards a new 
social order, towards new values. And, as is peculiar 
to people living during times of great changes, 
hopes were generated that the beautiful future was 
very close, nearby, that the time came for a “new 
social architecture,” which brings up a new world 
based not on the nonentity of personality, “but on 
the highest type of practicability in correspondence 
with its needs” [12, p. 250].

At that time, in the 1930s, it seemed to many 
people that the overcoming of poverty and harsh 
economic problems would necessarily guarantee 
brilliant, interesting and happy lives for people. This 
illusion presented a natural result of dynamic activity 
of the industrial age, which generated that boundless 
progress which humanity has already ceased being 
amazed at, since continuous new discoveries in the 
sphere of science and technology have long since 

become a norm for our everyday lives. It suffices 
to throw a cursory glance at the 20th century to be 
astonished how swiftly technological progress has 
overtaken the living space of humanity. Thus in 
1901 Italian physicist Guglielmo Marconi created 
the first trans-Atlantic radiotelegraphy, and in 1902 
American physicist and engineer Reginald Fessenden 
invented the radio telegraph connection, which in 
the same year began to be used on American ships. 
And this was just the beginning, since in 1905 Albert 
Einstein would develop the theory of relativity, in 
1906 Russian engineer Boris Rosing with the aid 
of the Nipkov disc and the electronic-radial tube 
would carry out the first television broadcast in the 
world, while in 1913 Russian engineer Igor Sikorsky 
would already build the four-motored airplanes “the 
Russian Knight,” and then “Ilya Muromets” [10]. 
And subsequently technological progress would 
accumulate as a snow avalanche, which it has 
already become impossible to stop.

The industrial age has generated great hopes, and 
humanity is indebted to it for its “belief in the great 
miracle, the greatest promise of unlimited progress, 
based on reclamation of nature, creation of material 
abundance, maximal prosperity of the multitudes 
and limitless freedom of personality… The core 
of the new religion of progress was defined by the 
triunity of limitless production, absolute freedom 
and infinite happiness. The new earthly City of 
Progress replaced the City of God. No wonder the 
new faith filled its supporters with energy, hope and 
living force” [21, p. 9]. In the present day humanity 
has already overcome such terrible diseases as the 
plague and the smallpox, and doctors are continuing 
to search for medicines for other deadly diseases, 
achieving considerable success in saving millions of 
lives. And it is quite possible that in the foreseeable 
future humanity, realizing the uniqueness and value 
of each human life, will discover numerous other 

* Translated by Dr. Anton Rovner.
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means of its prolongation. Such a step in historical 
development seems to be natural and regular – the 
motion forward towards new types of knowledge 
in the name of improvement of life on earth! It is 
a wonderful goal, the patency of which transfers it 
into the category of axioms which do not require 
proof.

Meanwhile people continue to ask themselves 
numerous questions, which arise each time upon the 
attempt to comprehend everything that occurs. Has 
the human being of our time really become happier 
or more perfect than his remote ancestors who did 
not yet know those achievements of technological 
progress which people of our time have become 
accustomed to? Has he become kinder in spirit or 
more tolerant? Is he ready for a dialogue of cultures 
and civilizations? Is he ready to acknowledge 
and understand that the “diversity of cultures and 
civilizations of the world means, among other 
things, a plurality of models of development of 
society and systems of value orientations” [24, p. 
8]. The violent events of recent times flaring up in 
various countries of the world and fulminating on 
us with a frightening constancy, becoming a part of 
everyday life, prevent us from giving an affirmative 
answer to these questions. They testify to a total 
collapse of hopes with which entire generations of 
builders of a new world, a new culture and a new 
civilization had lived.

They confirm once again that “free soup” is not a 
solution for all problems, that it cannot provide that 
sole type of nourishment which makes it possible 
to preserve the “spark of Mozart,” to preserve the 
human element in the human being, barring him from 
replacing culture with “counterculture” [18], to lose 
the creative element intrinsic only to him. Presently 
for every thinking person it becomes quite apparent 
that “the art of being” [22] is achieved not only by 
means of material production, which comprises 
the basis of human activity, but also by means of 
spiritual-cultural factors, which it is dangerous to 
underestimate. The latter define the relationship 
of the present-day human being to the world, his 
world-perception, his ability of understanding the 
world, the worldview that expresses the spiritual 
dimension of its existence, the level of spiritual 
maturity of the personality. And one of these decisive 
factors, which are conducive to the formation of this 
spiritual maturity, is this preservation of the “spark 
of Mozart,” that artistic element, the aspiration 
towards beauty and perfection, towards the 
inheritance of spiritual values accumulated by the 

genius of preceding generations, which is intrinsic 
to each person not yet deformed by the glitter of 
false values, who still open to the world and still 
capable of becoming a genuine creation and creator 
of culture, ready for dialogue as a spiritual form of 
inter-subjective interaction [7, p. 2–13].

Methodology. The realization of this exerts a 
great responsibility on the contemporary system 
of education, designed to create a propitious 
setting for preservation and accruement of the 
spiritual potential of humanity. And for these 
purposes it is necessary to “demonstrate a mutual 
complementation,” to comprehend the diversity of 
cultures as a great benefit, “to hear” each “national 
world and mind as an instrument with a special 
timbre in the symphony orchestra of humanity 
and thereby to demonstrate the rich specter in the 
present possession of the contemporary civilization 
of the Earth” [4, p. 6]. The present-day system of 
education bears the responsibility of teaching our 
contemporaries to preserve carefully this inimitable 
“timbre,” but in order to achieve this result it is 
necessary to overview to a considerable degree 
those traditional orientations which were formed 
during the course of many decades.

Today it has already become an accepted fact that 
the acquirement of broad specialized knowledge, 
skills and habits is necessary, but insufficient for 
a young man or woman to feel securely in the 
surrounding world, to present him or herself as a 
worthy representative of the human race, a product 
and a creator of culture. In each discussion, in each 
debate we hear that in the present day, just as it has 
always been during the course of the entire history 
of the formation of culture, there exists a great 
need for the spiritual comprehension of being, in 
the realization of its genuine values. And although 
following the definition of these values there 
inevitably arise arguments, still there are points 
present where opinions intersect with each other. 
“For instance, the sanctity of life and dignity of 
the human being, the principle of liberality, justice, 
safety, – if we do not take into consideration the 
dignity of the human being, we would not be able 
to do anything… Anthropology shows that various 
societies survive, not because some abstract rights 
are maintained, but because there exists the practice 
of defense of dignity. For this reason a sharing of 
values enriches culture and society, and this works 
out only if there are norms present and everybody 
follows them, otherwise there would not be any 
trust in each other. All human societies, all cultures 
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need to share values, and this is what identity is 
based on” [15, p.18].

Such is the point of view of English researcher 
A. Pabst, for whom the necessity of applying the 
philosophical-anthropological and axiological 
approaches in his reflections about the essence 
of contemporary education and those models of 
globalization that are conducive to the positive 
approach of development of culture is apparent. The 
principle of value-oriented interaction is considered 
by him to be very important for the creation of models 
in which the main protagonist is a person aspiring 
towards good, justice, towards the flourishing 
of human personality, towards the assertion of a 
society geared on mutual understanding, where 
the “factor of happiness” is actively engaged. One 
cannot do otherwise but agree with this point of 
view. But how is it possible to achieve the state 
when the principle of value-based interaction would 
be the leading one in the life of the contemporary 
human being? So that it would become such a 
mechanism which would find the strength in itself 
to overcome destructivity and aggression? So that 
it would become a real stimulus for sharing values? 
So that as a result of it our contemporaries would 
be capable of understanding and accepting “alien” 
values, which may be totally unlike ours – the native 
and customary ones? So that during the process 
of this exchange they would not lose their own 
values? After all, each of us understands that for 
Russia, whose socio-cultural space is distinct by its 
diversity and contrariety, its multidirectionality of 
various social and cultural tendencies, undergoing 
a very complex transitional period at the beginning 
of the third millennium, the necessity is felt very 
acutely for preservation of “the spark of Mozart,” 
that spiritual element which has always been noted 
by researchers of Russian culture, both within the 
country and outside it.

But how can we make it possible for it not to be 
extinguished in the current of constantly appearing 
mundane problems? How can we achieve the state 
when the aesthetics of spiritual experience would 
become available not only to young people, who 
are present in the sphere of humanitarian education 
and are used to listening not only to arguments of 
reason but the voice of the heart, but for each young 
man or woman, irrespective of how pragmatic his 
or her attitudes are, and what profession he or she 
has chosen for his or her future activities? How can 
we convince the representatives of the scholarly-
pedagogical community that the aesthetics of 

spiritual experience is essentially that “eternal 
fire” which during the course of our entire lives 
lights up our paths, preventing us from getting 
lost in the “thickets” of contemporary civilization? 
And despite the fact that in conversations and 
discussions we always encounter the theme of the 
specificity of humanitarian knowledge as a special 
“instrument” of cognition and humanitarian culture, 
which Yu.M. Shor calls the “culture of human 
dimension,” explaining that this is “a culture of 
infinity of individual consciousness, a culture 
of comprehension of the word in artistic, moral, 
philosophical and religious images, a culture of a 
loving experience of reality” [23], the problem of 
humanitarization of the contemporary system of 
education is still very far from having been solved.

In order to solve this problem it is necessary 
that the humanitarian constituent really becomes an 
inseparable part of the educational process, so that it 
would present for everybody a special informational 
field that brings them “knowledge-experience” (Yu. 
M. Shor) and opens up for people a new angle on 
the surrounding milieu, “indicating for the human 
being his life, his infinity, his continuity and 
agreement with the World and the Cosmos”? [13, p. 
4]. It is necessary to find real possibilities for filling 
up the educational space of each university with 
living breath of humanitarian culture. Only then the 
aesthetics of thinking, the realization that “there is 
no aesthetics in aesthetics yet, if it is not present 
in us” [11, p. 7], begins to combine organically 
with the aesthetics of spiritual experience. And the 
result of such a synthesis becomes the assertion of 
the ethics of responsibility, the understanding that 
“the main factor of risk is personified by the human 
being himself, as a potentially evil, vindictive, 
irresponsible, cynical creature, not scorning any 
means or opportunities for annihilating his fellow 
beings.” In the opinion of V. A. Kanke, today “the 
time has come to acknowledge that the materially 
over-armed humanity became weak in the moral 
sense. Its frail existence may be dislocated at 
almost any moment by global consequences, not 
only of the actualization of an evil purpose of a 
bunch of scoundrels, but also under the impact of 
fatal mistakes made by a politician, businessman 
or preacher who lost his or her sense of reality 
– anybody who consciously or unconsciously 
preaches false values, or does not know any moral 
limitations” [8, p. 3–4].

An unending source for shaping the aesthetics 
of spiritual experience is the artistic space of 
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culture. It is what particularly enables the “spark of 
Mozart” to acquire the ability of kindling the fire of 
the individual hearth to such proportions, when the 
personality begins to experience an entire spectrum 
of the strongest feelings upon communicating with 
a work of art. And it is particularly then that it 
begins to realize that “artists pertain to the leaders 
of humanity in their struggle for the pacification and 
ennoblement of instincts hostile to culture, when 
any of the forms of demonstration of these instincts 
becomes outmoded, i.e. falls below the level of 
culture and with its treacherous figure hinders 
people to progress, when personalities endowed 
with an artistic creative force liberate people from 
the harm connected with it, retaining the pleasure at 
the same time; they transfuse the old instinct into a 
newer, more attractive, nobler form. If, on the other 
hand, extrusion in any sphere becomes extraneous 
in its intensiveness, they are the first to feel the 
decrease of pressure, which had weighed most of all 
over their spirits; using the newly acquired sphere 
of freedom in art, even before the turn became 
distinct in life, they indicate the path to the world” 
[16, p. 21].

Literature and poetry, music and theater, the 
visual arts and sculpture – each of these forms of art 
brings its contribution for the transformation of “the 
spark of Mozart” into a torch illuminating for the 
traveler the path of search for spiritual meanings and 
values. The creation within the system of education 
of a constantly and actively functioning artistic-
educative environment filled with the beating of 
hearts of artists of various times and peoples, makes 
it possible for each person to kindle such torch into 
his heart and to rush along the path, complying 
with these landmarks which develop during the 
process of interaction of values with the creators 
of the masterpieces of the world artistic culture. 
Their great works of art extract young people 
from the small, narrow circle of their personal life, 
drawing them towards the large circle – towards 
the circle of social life. Such is the opinion of L. S. 
Vygotsky, which makes it possible for him to come 
up with the conclusion according to which “art as 
an unconscious element is merely a problem; art as 
a social solution of the unconscious – this is its most 
probable answer” [3, p. 43].

Discussion. The creation of an actively 
functional artistic-educative environment presents a 
goal for any educational institution which realizes 
to the full extent its social and cultural mission – 
the upbringing of a person who is the creator of the 

culture of the third millennium. The environments 
in which the “strings of community” are born and 
strengthened, in which empathy is generated, as is 
the ability of overcoming the boundaries of one’s 
own “I” and the capability of accepting “alien” 
worlds. The works of L. L. Nadirova demonstrate 
in a convincing manner how harmful to culture in 
general could be the effect of the great achievements 
of technocratic civilization, which has taken the 
path of ratio-centrism, the absolute priority given to 
form and standards, rupturing the links of spiritual 
unity and embodying the living orientation of 
estrangement and eradication of the human element 
in people. She presumes very justly that in such an 
environment the possibility arises of transcending 
the “black-and-white” picture of the world and 
achieving the possibility of viewing it in all of its 
iridescence and polyphony, the possibility founded 
on synergy, on the dialogue between the human 
being and the universe, on the unity of knowledge, 
experience and relationship, on the disclosure of the 
personal meaning [14].

The disclosure of the personal meaning is the 
goal which each reasoning personality inevitably 
aspires to. As the Norwegian Slavist, philosopher, 
culturologist, journalist and writer Peter Normann 
Voge observes, nobody among us who consider 
ourselves personalities is able to avoid the chase 
“for the incomprehensible magnitude, which we 
dub ‘I’” [6, p. 11]. No matter what heights we reach 
in our professional achievements, the essence of 
our own “I” continues to remain to a considerable 
degree hidden under a multitude of seemingly 
significant characteristics. It is impossible to come 
to know this essence solely guided by the logic or 
rational thinking, and it is for this particular reason, 
when transforming within an artistic-educative 
environment into a subject of artistic activity, (and 
this includes the listener, the audience member 
and the writer), the young man or woman embarks 
on a search for him or herself, on the path of self 
determination, the disclosure of personal meanings 
and values, in which, according to the fair remark of 
psychologist S.P. Ivanov, “his or her human content 
is revealed… The spiritual-creative formation 
of the volitant subject or personality objectively 
emerges in the role of the fundamental factor of 
social practice on all the stages of self-development 
of the system of “the human being – the world.” 
in connection with this, objective perception of 
the psychological role of the artistic activity of 
the human being, determining in a special way the 
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semantic and living “density” of the spiritual sphere 
of social practice, presents a highly relevant aim of 
the science of psychology” [Ibid., p. 3–4].

This brings forth the most convincing argument 
in favor of the necessity of creating and functioning 
in the contemporary system of education, where 
a professional preparation of builders of the new 
world, the artistic-educative environment will be 
held in a most prominent position. It is particularly 
in such an environment that the need for the 
creation of an ideal model of culture arises, making 
it possible to hope for a positive development of 
the socio-cultural dynamics within the space of the 
third millennium. It generates that “maquette” of the 
future universe, which manifests the highest values 
of humanity, the perceptions of Good and Virtue, 
Beauty and Spirituality. And if we agree with the 
opinion of V. Karavkin that “culture as the entirety 
of what is created and established by the community 
of people is always directed not only outwardly, but 
also inwardly, acclimates, comprehends and grasps 
itself” [9, p. 23], itfollows that the human being 
– the product and creator of culture – presents in 
himself a unique entity, for which the processes 
of knowledge and self-knowledge are inseparably 
connected. At that, it must be noted that the processes 
of knowledge frequently turn out to be much more 
successful than the attempts even to come closer 
to that incomprehensible magnitude which it is 
customary to indicate with a capital letter, as the 
only one and inimitable “I.”

The artistic-educative environment provides 
the understanding that “if art indeed teaches 
anything (and, first of all – the artist himself), it 
is the particularities of human existence. Being 
the most ancient – and the most literal – form 
of private enterprise, it, whether intentionally or 
not, encourages in the human being particularly 
his perception of individuality, uniqueness, 
separateness – turning him from a social animal 
into a personality. Many things may be shared: 
bread, lodgings, convictions, even an object of 
love – but not a poem of, say, Rainer Maria Rilke. 
Works of art, literature in general, and poetry in 
particular, turn to the human being in a tête-a-tête 
manner, engaging in direct relationships with him 
without intermediaries… In other words, into the 
zeros which the devotees of universal good and 
overlords of the masses attempt to operate art 
inserts ‘a dot, a dot and a comma,’ transforming 
each zero into a human smiley face, albeit, not 
always an attractive one” [2, p. 7]. One of the 

greatest 20th century poets, Joseph Brodsky, to 
whom this utterance belongs, defined in a very 
precise way the essence of functioning of the 
artistic milieu – the acquisition of one’s own face, 
one’s own view of the world. For Brodsky it is 
obvious that aesthetics has been at all times and 
has remained “the mother of ethics,” that source 
from which personality draws its perceptions of 
Good and Evil.

It must be noted that in many educational 
institutions there is always work carried out in 
creating an artistic-educative environment. Each 
one of them solves this problem in its own way. At 
the center of such models there may be literature 
and poetry, or painting and sculpture, or theater, 
which possesses great possibilities for influence 
on people’s souls. Among the most successful 
models we must highlight the experience of the 
St. Petersburg Polytechnic University of Peter 
the Great, which was able to create an artistic 
environment, in which during the course of ten 
years with great success creative personalities 
of future builders of the socio-cultural space 
of Russia have been nurtured. In 2007 at the 
university there was an educational project carried 
out, which was called “Musical Semesters at the 
Polytechnic University.” In the university’s White 
Hall, remarkable for its beauty and nobleness, there 
were lectures-concerts organized, which involved 
the participation of the symphony orchestra and 
outstanding soloists, in performances of which the 
students were presented with the possibilities not 
only of discovering for themselves a new artistic 
space, but also becoming involved in the unique 
process of artistic activity: as listeners, researchers 
and critics. At this university they they freqently  
cite a phrase belonging to Vladimir Grigoryevich 
Shukhov – a Russian engineer, scientist and 
inventor, who lived in the late 19th and early 20th 
century. This phrase in essence became a motto 
of this project: “Technical thought is inseparable 
from art, literature and music. I cannot think of 
an engineer devoid of culture. Without becoming 
familiar with Pushkin and Lermontov, Chekhov 
and Tolstoy, Repin and Tolstoy, he will not achieve 
anything. An engineer must think in a symphonic 
manner.”

These are remarkable words, to which one may 
only add that thinking “in a symphonic manner” is the 
prerequisite of every artistic person, since thinking 
“in a symphonic manner” means that a person has 
the capability of sensing and understanding all the 
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infinite diversity of the world, all of its iridescence 
and counterpoint, that he is ready for a dialogue with 
the universe, that he aspires to obtaining a totality of 
knowledge, experience and relationship, i.e. that the 
discovery of the personalized meaning is already 
accessible for him, to which L. L. Nadirova invokes  
to us in her works. Therefore it may be asserted with 
certainty that the artistic-educative program which 
was created for the development of the creative 
abilities of the future milieu of engineers at the St. 
Petersburg Polytechnic University of Peter the Great 
is also appropriate to the same extent in a place 
where future researchers of outer space or oceanic 
depths, medics or biologists, etc. Each of them is 
capable of experiencing aesthetical yearning, and 
each of them, because his or her formation takes 
place in a special artistic-educative environment, 
begins to realize that creativity in any field of 
activities in one way or another intersects with the 
artistic element, with artistic perception, which 
we have a right to characterize as a special type 
of creative activity calling for exertion of spiritual 
forces, quite comparable with what an author of 
great masterpieces applies during the process of 
their creation.

And this presupposes that the “social 
effectiveness of artistic creativity, the impact of 
art and literature on the formation of a person’s 
character, on his or her worldview, life orientations, 
and essential particularities of artistic perception 
present a problem that pertains to both art studies 
and psychology” [1, p. 465]. This is undoubtedly 
so, but it also poses a serious pedagogical problem, 
the solution of which is possible only in the event of 
humanitarization of education, the inclusion into the 
educational space of an actively functional artistic 
constituent.

In order to sum up the carried out analysis of 
the issue of humanitarization of the present-day 
system of education, let us turn to psychologist 
and culturologist K. Selchenok, who when 
contemplating of the role of the artistic principle in 
the life of the human being, asserts with certainty 
that “we are all artists without exception. Our 
actions depend upon our own perceptions, from our 
perception of problems and the intuitive judgment 
of the resources which allow us, in correspondence 
with our inner nature, to shape the fabric of our 
own individual existence… True human happiness 
consists in the perception of beauty and the resultant 
creation of what is beautiful… At that, each one of 
us in the production of the play of his or her life 

is simultaneously a playwright, a stage manager, 
a critic, an audience member and each one of the 
actors at once… The artistic is not in the least a 
synonym for the artificial, farfetched or unnatural. 
The truly artistic is always something alive, living 
and life-creating.” [19, pp. 432–433]. The carried 
out analysis makes it possible without any doubt 
to concur with the opinion of psychologist and 
culturologist K. Selchenok.

For him it is absolutely obvious that “in order 
to become a free and happy person, it is necessary 
to understand that we are not in the least robots, but 
brave and sensitive artists. Such is the only alternative 
to the all-absorbing cruelty of the machine-like 
civilization. True art is intuitive by definition, since 
in its artistry it draws meanings, forms and contents 
concealed in the unfathomable depths of the artist’s 
soul. It is not possible to teach artistry, but it is 
possible to allow it to open up and gain a foothill…” 
[Ibid., p. 436]. The artistic-educative environment 
in the contemporary institution for higher education 
is indeed that venue where artistry is not taught, 
but presented with the possibility of disclosing and 
establishing such qualities which are indispensible 
to each creative personality which set up on the 
path of building his or her own universe. Such a 
milieu forms the aesthetic attitude towards reality, 
changing the angle of its perception. A person begins 
to search for and find the beautiful not only in nature 
or art, but in everyday activities, in the society in 
which he or she lives. The unquenchable yearning 
for the beautiful is one of the main characteristics of 
a creative personality. The yearning for the beautiful 
– this is what makes up that spark, due to which a 
person’s creative gift blooms. 

Conclusion. It is very important that in the 
present day, in our complex and very pragmatic 
world, where it is necessary to think constantly of the 
market of labor, the competitive qualities of future 
graduates of an institute for higher education, their 
competency, their readiness to realize in practice 
the knowledge they received during the process of 
education, it does not suffice for the contemporary 
system of education to forget that we are all artists, 
since each one of us from the time of our birth is 
installed with “the spark of Mozart.” Moreover, so 
that everybody who in the present day constantly 
turns to the problem of improving the quality of 
education, the perfection of the existent system, 
would see for themselves that the cognitive interest 
and cognitive activity of each student, presently 
very remote from the sphere of art, is able, due to 
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the “spark of Mozart” disclosed in him or herself, 
unexpectedly augment and show him or herself 
absolutely new means of self-realization.

And this will certainly occur, if in each 
educational institute its faculty members will 
realize the necessity of preserving of this spark, 
which is part of the inner nature of the human 
being, determining the specificity of his or her 
individual existence. And the created artistic-
educative environment will adjust the perception 
to the achievement of beauty and the creation of 
the beautiful. Of course, not a single system of 
education is capable of arranging that sole “play of 
life” in which the student of yesterday will begin to 
prove him or herself a playwright, a stage manager, 
an actor, an audience and a critic. Not a single 
system of education is capable of guaranteeing that 
in each of these manifestations a person would be 
equally gifted.

A brilliant “playwright” may in his or her play 
of life turn out to be not a very successful “actor,” 
and then his or her grandiose intensions would not 
be able to manifest themselves in equally grandiose 
achievements. Or, on the other hand, not being 
such a brilliant dramatist, not ready to think over in 
detail the development of his or her “play of life,” a 
talented and bright “actor” would be able to improve 
the defects of the intention, to find an unexpected 
solution, intuitively applying the resources hidden 
in the depths of his or her creative nature. But for 
each of its nurslings the system of education must 
provide aid in disclosing his or her designation, 
to invoke each one to the creativity of his or her 
own destiny, designing the process of unfolding the 
personalized meaning, which is the most fascinating 
and the most fruitful activity in a person’s life. At 
the same time, the aesthetic pleasure experienced in 
the process “becomes a sign of participation of each 
person in the boundlessly open future of culture”  
[5, p. 249].

This sign becomes a testimony that the person 
begins to sense him or herself the creator of his or 
her soul, the creator of culture, and an artist, since 
“art is nothing other than feeling.” But, as Auguste 
Rodin fairly observes, “without technical skills the 
most vivid feeling will be paralyzed. Whom would 
the greatest poet turn into in a foreign country, 
without the knowledge of the language?” And, 
furthermore, he suggests to everybody who yearns 
to say their word about their chosen artistic path: 
“Patience! Do not count upon inspiration. It does not 
exist. The only qualities that are indispensible for 

the artist are: wisdom, attention, sincerity and will. 
Carry out your work, as honest toilers” [17, p. 9]. 
Of course, the great Rodin was not entirely honest 
in his utterance. The fact that inspiration does exist 
was known to him firsthand. But the essence of this 
utterance is that we must not wait for inspiration or 
hope only for irradiation, that the artistic gift will 
unexpectedly show up by itself. That each person 
who realized the creative essence of his or her “I,” 
who felt him or herself an artist, most exert the 
utmost effort so that the “spark of Mozart” living 
in him or her would never be extinguished. And the 
aesthetic pleasure generated in the artistic-educative 
environment becomes that lever who discloses the 
bridges of inspiration, turning everyday work into a 
joyful creative act.

Aesthetic experience, aesthetic pleasure 
influences the structure of motivation upon fulfillment 
of professional activities, directing thought towards 
a search for the most precise, most effective, most 
“beautiful” solution. And we are not at all surprised 
when we hear that a mathematician revealed a 
formula distinct with a special gracefulness and 
beauty, or when colleagues admire the beauty of an 
operation carried out by a wonderful house surgeon? 
The capability of aesthetic experience emerging 
during the process of engaging in professional 
activities – this is one of the important indicators 
of the integrity and the emotional saturation of 
personality, its directedness at the social renewal and 
invigoration of contemporary society.

Thereby, we have a right to consider the process 
of humanitarization of the contemporary system of 
education, the creation in it of an actively functional 
artistic-educative environment as a special 
factor of cultural politics, as a powerful resource 
making it possible to fulfill a social commission 
put forward by society which aspires to further 
development of the culture of one’s country. The 
creation of an artistic-educative environment where 
the professional and spiritual elite of our society 
is cultivated is a guarantee for overcoming the 
narrow-specialized, narrow-institutionalized goals 
in teaching and bringing up future specialists. This 
guarantee of active participation of youth in the 
solution of a broad circle of socio-cultural goals 
standing before our contemporaries, a guarantee of 
social maturity and activity, the generation of bold 
projects, innovational models, new creative styles, 
the guarantee of providing integrity in the process 
of the professional and personalized formation of 
the human being of the 21st century.
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The article substantiates the necessity of humanitarization of the system of education, which is compelled to 
constantly overcome numerous contradictions characteristic for the contemporary globalizing world. These include 
the sharp crisis of civilization, implicating a growing aggression in society, as well as the specificity of information 
civilization, leading to standardization and unification of cultural values and a constantly increasing onslaught of 
mass cultures, which is not in the least conducive to spiritual flourishing of humanity. A whole set of significant 
aspects of the issue are disclosed, the immense relevance of which is determined by the interest in it on the part of 
the members of the scholars’ community: philosophers, culturologists, sociologists, psychologists and pedagogues. 
Based on the results of her research, the author of the article presents the chief methodological approaches to the 
posed issue and the mechanisms conducive to overcoming the existent contradictions. The conclusion is arrived at, 
according to which the humanitarization of the present-day system of education presents an effective instrument of 
social adaptation of personality, the realization of its creative potential and, consequently, of social recovery and the 
renewal of contemporary society.

Keywords: humanitarization of education, spiritual values, inter-cultural dialogue, aesthetics of thinking, aesthetics 
of spiritual experience, artistic space of culture.

So that the Spark of Mozart Would not be Extinguished:  
Concerning the Issue of Humanitarization of the Present-Day Educational System
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В статье обосновывается необходимость гуманитаризации системы образования, вынужденной постоянно 
преодолевать множество противоречий, характерных для современного глобализирующегося мира.  Это и 
острый цивилизационный кризис, влекущий за собой нарастание агрессии в обществе,  и специфика ин-
формационной цивилизации, ведущая к стандартизации и унификации культурных ценностей, и постоянно 
усиливающийся натиск массовой культуры, отнюдь не способствующий духовному расцвету человечества. 
Раскрывается целый ряд значимых аспектов проблемы, чрезвычайную актуальность которых  определяет  
интерес к ней со стороны представителей научной общественности: философов, культурологов, социологов, 
психологов, педагогов. По результатам  провед нных исследований автором статьи представлены основные 
методологические подходы к выдвинутой проблеме, механизмы, способствующие преодолению существую-
щих противоречий. Делается вывод, согласно которому гуманитаризация современной системы образования 
являет собой эффективный инструмент социальной адаптации личности, реализации е  творческого потен-
циала, а следовательно, и социального оздоровления и обновления современного общества.  

Ключевые слова: гуманитаризация образования, духовные ценности, межкультурный диалог, эстетика 
мышления, эстетика духовного переживания, художественное пространство культуры.
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 «АМЕРИКАНЦЫ» В РОССИИ:  
ОПЕРА Е. ФОМИНА И БАЛЕТ К. КАНОББИО*

Не владетель я Сераля,
Не арап, не турок я.

За учтивого китайца,
Грубого американца,

Почитать меня нельзя1.
А. С. Пушкин

Опера Е. И. Фомина «Американцы» и 
балет К. Каноббио «Американцы, или 
Счастливое кораблекрушение» были со-

чинены авторами в Петербурге с 1788 по 1792 
годы. На страницах истории русского музы-
кального театра XVIII века нередко встречает-
ся повторность литературных источников, ха-
рактерная для репертуара эпохи Просвещения. 
Исследования «театральных близнецов» всякий 
раз приносят внезапные открытия. Так, обнару-
жились неожиданные исторические, сюжетные 
и музыкальные параллели между «Американца-
ми» – двумя малоизученными произведениями. 

Тема Америки в истории музыки данного пе-
риода не исследована и представляется весьма 
интересной. Америка – европейский «антипод» 
– и сейчас не кажется нам понятной и близкой. 
Как выглядели Америка и американцы в глазах 
наших соотечественников в XVIII веке?

Как известно, Америку населяли племена 
индейцев, не знавших цивилизации. Антитеза 
«дикий американский варвар – образованный 
европеец» появляется в эпоху Просвещения и 
обнаруживается во многих театральных про-
изведениях. Также европейский уклад жизни 
противопоставлялся культурам «экзотических» 
стран – Турции, Индии, Китая, и Америка была 
в их числе. Во второй половине XVIII столетия 
на сценах российских театров американская 
тема становится популярной.

Для примера обратимся к прологу А. П. Су-
марокова «Прибежище добродетели» с музы-
кой Г. Раупаха и Й. Штарцера, с хореографией 

Ф. Гильфердинга. Предположительно премьера 
спектакля состоялась 5 сентября 1759 года. В 
спектакле были задействованы певцы, драмати-
ческие акт ры (среди них Ф. Волков и И. Дми-
тревский), танцовщики. Сочинение написано в 
стихотворной форме [7, с. 99–134]. Аллегори-
ческие и мифологические персонажи повеству-
ют о добродетелях России, восхваляя монархов 
– Петра I и его дочь Елизавету. Добродетелям 
противопоставлены варварские обычаи других 
народов. В ходе повествования разыгрываются 
сценки между парами Азиатов, Африканцев и 
Американцев. Американский эпизод становится 
кульминацией спектакля: американец и амери-
канка, олицетворяя изгнанный из своих земель 
и порабощ нный европейским тираном народ, 
заканчивают жизнь самоубийством. Гений под-
водит итог, называя европейцев бесчеловечными 
и восхваляя достоинства российской монархии. 

Героиня трагедии Вольтера «Альзира, или 
Американцы» (1736), перевед нной на русский 
язык Д. И. Фонвизиным и изданной в собрании 
его сочинений (1761–1762), дочь вождя инков 
Альзира, соединила свою жизнь с испанским 
конкистадором доном Гусманом, сыном и пре-
емником правителя Перу дона Альвареса. Е  
возлюбленный Замора, считавшийся погибшим, 
поднимает восстание и убивает соперника. Пе-
ред смертью Гусман прощает Замору. 

Русский акт р и автор драматических про-
изведений П. А. Плавильщиков сочинил лири-
ческую трагедию в двух действиях с хорами и  
балетами «Ленса, или Дикие в Америке» (музы-

* Статья выполнена при поддержке гранта РГНФ «Русский балетный театр на рубеже XVIII–XIX веков»,  
проект № 16-0400473. 

Музыкальный театр



2 0 1 6 , 4

136

М у з ы к а л ь н ы й  т е а т р

ка К. Поцци, премьера в московском Петровском 
театре, 1799). В центре этой истории – пленная 
англичанка Ленса, окончившая жизнь на жерт-
венном костре. Спектакль наполнен обрядовы-
ми сценами и «экзотическим» колоритом, под-
ч ркивающим варварство дикого племени. 

Другая «американская» история, повеству-
ющая о жизни индейцев-инков, получила жизнь 
сразу в нескольких операх. С 1784 года при дво-
ре Екатерины II работал итальянский компози-
тор Дж. Сарти. Он прив з в Россию свою оперу 
«Идалида» (премьера в миланском театре «La 
Scala», 1783) на либретто Ф. Моретти. Л. Керу-
бини, ученик Сарти, в 1783 сочинил в Милане 
на то же либретто оперу с одноим нным назва-
нием. В 1788-м (год создания «Американцев»  
Е. Фомина) Д. Чимароза, сменивший ненадол-
го Сарти на посту придворного композитора и 
капельмейстера, написал на либретто Моретти 
оперу «Дева Солнца». Действие всех тр х про-
изведений происходит в Перу XVI века. Моло-
дой кастильский дворянин Энрико, герой испан-
ской войны, высаживается на берегах империи 
инков. Он влюбляется в Идалиду, Деву Солнца. 
Во время землетрясения рушится храм, в кото-
ром служит Идалида. Энрико спасает возлю-
бленную и убеждает е  бежать с ним. Беглецы 
пойманы, и Идалиду должны похоронить зажи-
во. Энрико выражает намерение умереть вместе 
с Идалидой. Король инков отменяет старинное 
варварское наказание.

В последующие годы истории американских 
инков продолжали разрабатываться на россий-
ской сцене. Например, в 1804 году в Петербурге 
ставилась драма А. Коцебу «Дева Солнца» (ба-
леты И. Вальберха), а в 1820-м Ш. Дидло создал 
«большой героический балет в пяти действиях, 
украшенный играми, священными танцами, сра-
жениями, маршами и проч.» «Кора и Алонзо, 
или Дева Солнца» на музыку Ф. Антонолини. 
Доминантой «американских» сюжетов стано-
вятся сравнения: мы – они, Европа – Америка, 
цивилизация – варварство, завоеватели – рабы. 
В данном контексте произведения Фомина и Ка-
ноббио приобретают особый интерес.

Опера Евстигнея Ипатьевича Фомина (1761–
1800) «Американцы» на либретто Ивана Андре-
евича Крылова сочинена композитором в 1788 
году, однако премьера е  состоялась лишь в фев-
рале 1800. В год первой постановки оперы был 
напечатан клавир, переизданный в 1895 году у 
Юргенсона. Партитура «Американцев» не опу-

бликована. Опера признана высоким образцом 
русской театральной музыки, но подробно она 
не изучена. 

Балет итальянского композитора Карло Ка-
ноббио (1741–1822) «Американцы, или Счаст-
ливое кораблекрушение» в нотных рукописях 
озаглавлен «Ballo Americano. Американцы, или 
Щастливое кораблекрушение». Автор музыки 
много лет служил русскому двору, умер в Рос-
сии. Балет написан спустя всего четыре года 
после оперы Фомина – комплект сохранивших-
ся рукописных оркестровых партий датирован 
1792 годом2. Полностью музыка балета неиз-
вестна, нотный текст не издавался, либретто не 
обнаружено. Интересно, что балет, как и опера 
Фомина, не был поставлен сразу – первая поста-
новка состоялась не ранее 1798 года. Возмож-
но, отклонение «американских» премьер в годы 
правления Екатерины II было симптоматичным 
явлением, о котором скажем отдельно. 

Все постановки «Американцев» Фомина, о 
которых известно документально, проходили в 
Санкт-Петербургском Большом (Каменном) те-
атре. Премьера состоялась 8 февраля 1800 года, 
спектакль был повторен 24 и 28 января 1801 
года. В конце апреля 1800 года Фомина не стало.

Балет Каноббио ставился на одной сцене с 
оперой Фомина и едва ли не в те же сроки: из-
вестно о постановках 11, 18 сентября и 2 октя-
бря 1799 года, а затем 18, 22 января, 25 апреля и 
24 августа 1800 года. Хореографами спектакля в 
разное время указывались Л. Дюпор, Дж. Кан-
циани, И. Вальберх. Выяснить, кому изначально 
принадлежали сценарий и хореография «Аме-
риканцев» Каноббио, теперь непросто. Дюпор 
(1786–1853) в конце 1790-х был совсем юным. 
Канциани, постоянный соавтор Каноббио, в 
1792 году, которым датируется балет, уехал из 
России. Ученик Канциани И. Вальберх начал 
балетмейстерскую деятельность в конце XVIII 
столетия и вполне мог поставить балет в 1799–
1800 годы. Отметим сразу, что опера «Американ-
цы» на премьерном показе (а возможно и позд-
нее) сопровождалась балетом с хореографией  
И. И. Вальберха. Нотный текст оперы не содер-
жит балетных сцен, в либретто также об этом 
не сказано. Следовательно, балет или балетные 
сцены были вставными и могли не принадле-
жать Е. И. Фомину. Выскажем гипотезу, что од-
ноактный балет Каноббио «Американцы» мог 
исполняться между действиями одноим нной 
двухактной оперы Фомина. 
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В 1788 году опера была принята к постанов-
ке, но П. А. Соймонов, «директор над зрелища-
ми и музыкой», раскритиковал е  текст. В ответ 
И. А. Крылов написал письмо, после которого 
оперу сняли со сцены: «решился я отдать на те-
атр другую оперу моего сочинения, под назва-
нием “Американцы”, на которую уже и музыка 
положена г[осподином] Фоминым, одобренным 
в своем искусстве от Болонской академии атте-
статом, делающим честь его знанию и вкусу; что 
ж до моих речей, то они одобрены г[осподином] 
Дмитревским, которого одобрение, по его позна-
ниям, для меня не менее важно, как и академи-
ческий аттестат <…>. Ваше превосходительство 
издали приговор, что мою оперу не можно пред-
ставить, доколе не будет в ней выкинуто, что 
двух европейцев хотят принесть на жертву, и что 
это револьтирует, как вы изволили сказать, слу-
шателей» [4, с. 333]. 

Действие «Американцев» происходит в Юж-
ной Америке, в период покорения индейских 
плем н испанцами. Испанский вельможа и его 
слуга Фолет из поселения завоевателей отправ-
ляются на поиски сестры Гусмана Эльвиры, пле-
н нной «начальником американцев» Ацемом. 
Ацем влюбл н в Эльвиру, а Гусман и Фолет в 
сест р Ацема – Цимару и Сорету. Ацем застига-
ет их во время свидания и велит сжечь испанцев. 
Эльвира вступается за брата, и Ацем великодуш-
но отменяет казнь. Подоспевший отряд испан-
цев бер т Ацема в плен. Гусман в свою очередь 
приказывает его освободить. Опера заканчива-
ется всеобщим согласием, три счастливые пары 
отправляются в Испанию.

Невзирая на свой протест, Крылов вс -таки 
вн с изменения в текст и снова передал оперу 
в театральную дирекцию. «И за сим ответом – 
пишет он Соймонову, – имел я честь ходить к 
вашему превосходительству шесть месяцев, 
время, в которое бы могла моя опера давно идти 
на других театрах» [4, с. 333]. Волокита с поста-
новкой «Американцев» продолжалась в течение 
1789 года. Оперу, созданную спустя три года по-
сле пугач вских бунтов, сняли с репертуара по 
идеологическим причинам. В марте 1789 прои-
зошла Французская революция, и это событие 
оказалось решающим3 [8, с. 420]. Премьера ба-
лета «Американцы» могла быть отклонена под 
тем же предлогом. 

После смерти Екатерины II (и незадолго 
до гибели Павла I в марте 1801) опера верну-
лась на сцену, не утратив актуальности сюжета. 

Премьера состоялась благодаря вмешательству  
А. И. Клушина, друга и коллеги И. А. Крылова, 
который в этот период занимал должность ре-
жисс ра и цензора российской императорской 
труппы. В клавире оперы 1800 года издания он 
размещает предисловие, где благодарит Дирек-
тора императорских театров А. Л. Нарышкина 
за возможность представить сочинение на суд 
публики и пишет, что собственноручно «отре-
дактировал» либретто Крылова, заменил весь 
прозаический текст. Об обстоятельствах под-
готовки оперы на сцену узна м из документов 
Архива Дирекции императорских театров [1,  
с. 579–580, 641–642].

Оставляя за рамками небольшой статьи про-
блемы композиции оперы и балета, сконцентриру-
ем внимание лишь на особенностях музыкальной 
характеристики «американской» сферы. Авторы 
театральных произведениях XVIII века неред-
ко обращались к сопоставлению европейского и 
«экзотического» материалов, прибегая для этого 
к изощр нным и остроумным средствам. Причуд-
ливые ритмы, синкопы и комическая оркестровка 
сопутствуют африканским, турецким, азиатским 
персонажам опер и балетов. Достаточно вспом-
нить «янычарскую», «варварскую» музыку, проч-
но вошедшую в обиход.

Обратимся к балету Каноббио. Балетные 
номера выдержаны в простых песенных фор-
мах. Музыкальный стиль балета вбирает черты 
как популярных танцевальных жанров (менуэ-
та, гавота, полонеза, тарантеллы, сицилианы и 
др.), так и нетанцевальной инструментальной 
музыки. Каноббио сочетает сюитный принцип 
организации с элементами сквозного развития, 
преодолевая границы формы. 

Изучение стилевых особенностей балета и 
его музыкальной драматургии позволяет уловить 
основные линии сюжета, который не удалось вос-
становить. Исходя из названия балета и опираясь 
на популярные сюжеты XVIII века, попытаемся 
представить фабулу. Европейский корабль тер-
пит крушение у берегов Америки, в живых оста-
тся некий герой (или несколько). Происходит 

встреча с аборигенами – индейцами. Возможно, 
герой знакомится с прекрасной незнакомкой. 
Возникает конфликт с е  окружением (например, 
плен, варварский обряд жертвоприношения, сра-
жение). История заканчивается чудесным избав-
лением и заключением мира. Обозначим этапы 
музыкальной драматургии: буря и кораблекру-
шение (завязка, № 1) – лирико-драматическая 
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Похожие при мы находим в «Африканском 
танце» из балета В. Мартин-и-Солера «Покину-
тая Дидона» (1792), исполняемом нумидийски-
ми маврами [5, с. 358].

Фомин предлагает более неожиданную му-
зыкальную характеристику своих американцев, 
тонкую и ироничную. Его сочинение охватыва-
ет жанровые черты итальянской оперы-буффа и 
героической оперы спасения. Вместе с тем, оно 
содержит разговорные диалоги, характерные 
для французской комической оперы и немецкого 
зингшпиля. Опираясь на музыкальную лексику 
позднего классицизма, создавая проевропей-
ский вариант жанра (в сравнении с его же «Ям-
щиками на подставе», 1787), Фомин незаметно 
привлекает в «Американцев» национальный 
русский элемент.

Впервые «русский» колорит проявляется в 
партиях «американок» (!) – сест р Ацема Ци-
мары и Сореты, напоминая мотив плясовой «Ах 
вы, сени» (пример № 3).

Пример № 3 Е. Фомин.  
Опера «Американцы». Квартет д. I, № 1

[Andante moderato]

Можно было бы счесть этот музыкальный 
фрагмент за курь зное совпадение, однако в 
сцене сожжения испанцев аборигенами (д. II, № 
13, 14) мотив проявляется дважды. Вокальные 
строфы хора американцев (№ 13) сменяются ор-
кестровыми ритурнелями, вероятно, предназна-
ченными для танца или пантомимы. Они имеют 
танцевальный характер, а местами напоминают 
русский плясовой наигрыш – припев песни «Ах 
вы, сени» и оттеняют сдержанную молитву пою-
щих, обращ нную к Солнцу (пример № 4). 

Партия воинственного Ацема исполнена в 
опере драматизма и патетики, насыщена марше-
образными и фанфарными элементами. Но и в 
его материал проникает героизированный вари-
ант русской плясовой (д. II, № 14, пример № 5). 

Указанные цитаты размещены в партиях аме-
риканских индейцев и могут расцениваться как 
проявление простонародного «варварского» эле-
мента в сравнении с благородством цивилизован-
ных европейцев. Музыкальная ирония Фомина 
находит подтверждение в тексте разговорных 

зона (развитие, № 2–8) – героико-драматическая 
зона (перелом действия и кульминация, № 9–20) 
– счастливая развязка (№ 21–24).

 Первый номер балета вполне соответству-
ет картине морской бури, в которую попадает 
корабль. Этот номер начинается с затишья, пе-
рерастающего в ураган. Музыка достигает дра-
матической кульминации и стихает, движение 
постепенно замедляется и останавливается. Не-
сколько номеров балета посвящены лирическим 
и лирико-драматическим образам. Эти номера 
расположены рядом, образуя единый лирический 
блок в начале произведения. Большое место в ба-
лете занимают действенные номера героико-дра-
матического характера. В основном они написаны 
в быстрых темпах, в минорном ладу. Их музыка 
развивается стремительно, использован широкий 
диапазон, быстрые виртуозные пассажи, фанфар-
ные обороты, пунктирные ритмы. Один из этих 
номеров (№ 18), вероятно, батальная пантомима с 
остановками на кульминациях, прерывистой фра-
зировкой, размашистыми скачками в мелодии.

Выделим группу номеров, с помощью кото-
рых, как видится, композитор охарактеризовал 
американских индейцев (см. № 8, 10, 13, 15, 16, 
19, 21, 22, 24). Их объединяет, прежде всего, му-
зыкальный материал – прихотливые ритмы, гру-
боватая мелодика в духе народных танцев (при-
мер № 1).

Пример № 1 К. Каноббио.  
Балет «Американцы», № 8

Предположение о том, что это именно «аме-
риканская» музыка подтверждается в марше  
№ 15, не относящемся по стилю к европейской 
военной музыке (пример № 2). 

Пример № 2 К. Каноббио.  
Балет «Американцы», № 15
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1 Стихотворение «К Наталье» написано юным по-
этом в лицейские годы и датируется серединой 1813 
года. Пушкин посвятил эти строки крепостной актрисе 
домашнего театра графа В. В. Толстого в Царском селе. 
Текст наполнен упоминаниями персонажей из произве-
дений, поставленных на сцене театра. В данном отрыв-
ке поэт, по-видимому, намекает на оперы «Похищение 
из сераля» В. А. Моцарта, «Февей» В. А. Пашкевича на 
текст Екатерины II («учтивый китаец») и «Американ-
цы» Е. И. Фомина на либретто И. А. Крылова.

2 Американцы, или Счастливое кораблекрушение 
(Ballo americano). Балет в 1 д. Музыка К. Каноббио // 
ЦМБ – I4A/о. Амер., № 155560, орк. голоса. 

3 Из дневника секретаря Екатерины II А. В. Храпо-
вицкого: «31 [января 1793]. По утру дошло к Ея Вели-
честву известие que malheureux Louix XVI fut decapité 
le 10 (21) Janvier 1793 [фр.: что несчастный Луи XVI 
был обезглавлен 10 (21) января 1793]. Наложен траур 
на шесть недель. Замечательно стечение чисел: 10 Ген-
варя 1775 года в Москве казнен Пугачев» [8, с. 420]. 

4 Американцы. Опера комическая в двух действи-
ях. Музыка г. Фомина. С Петербургскаго издания 
1800 года. Москва у П. Юргенсона. С.-Петербург у 
И. Юргенсона. Варшава у Г. Зенневальда. М., 1895. 
155 с. С. 10.

5 Там же. С. 15–16.

Пример № 4 Е. Фомин.  
Опера «Американцы». Д. II, № 13

[Andantino]

диалогов либретто Крылова. В уста Фолета – ко-
мического персонажа – он вкладывает высказы-
вания, порочащие европейские нравы, тогда как 
Ацем предста т защитником истинных челове-
ческих ценностей: «Ацем. Жестокие Гишпанцы! 
вы не довольны тем, что похищаете наше золото; 
вы хотите лишить нас первого сокровища: невин-
ности и добродетели»4. Фолет представляется 
учеником андалузского философа Дона Цапато. 
Ссылаясь на величайшую пользу философии 
(неведомой дикарям), он обнаруживает свою 
глупость и невежество: «Фолет. Да что ж мне 
делать с такими скотами, которые не учили ни 
Риторики ни Философии? Чем можно растрогать 
тех, которые не умеют рассуждать ни obiective ни 
subiective? И которые в глаза не видывали Дон 
Цапато, Педрилло, Фердинандо? <…>. Фолет. 
Можно ли здесь просвещенной женщине остать-
ся? она умрет от скуки. У вас нет ни карет, ни 
модных лавок, ни чепчиков, ни тюрбанов; а ты 
сам видишь, что это великая потеря для Фило-
софии. Ацем. У нас есть то, что делает человека 
счастливым; сердце, добродетель, спокойствие»5.

Произведения, созданные в России на аме-
риканский сюжет, связаны невидимыми нитями 
истории и литературно-музыкальных тенденций 
эпохи. В них скрыты неисследованные ранее 
стилевые при мы и композиторские находки. 
Сквозь призму «американских» сочинений рас-
крывается непознанное представление русского 
общества XVIII века о «Новом Свете».

Пример № 5 Е. Фомин.  
Опера «Американцы». Д. II, № 14
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Опера Е. И. Фомина «Американцы» (1788) и балет К. Каноббио «Американцы, или Счастливое кораблекру-
шение» (1792) созданы авторами в Петербурге. Исследование этих малоизученных произведений, основанное 
на документальных литературных и нотных источниках, привело к неожиданным историческим, сюжетным и 
музыкальным параллелям. Сочинения объединяет «американский» сюжет: многие музыкально-театральные 
спектакли XVIII века в жанрах пролога, драмы, оперы и балета посвящены истории американских индейцев 
(империи инков) и их завоевания европейцами. Сценические судьбы «Американцев» Фомина и Каноббио по-
хожи:  спектакли не сразу попали на сцену, а затем ставились в Большом (Каменном) театре Санкт-Петербурга 
в сезон 1800 года, что позволяет предполагать исполнение балета в рамках оперы. Опера Фомина на текст  
И. А. Крылова в 1788 году снята с постановки из-за «революционных» событий сюжета; премьеру балета 
могли отклонить под тем же предлогом. Особый интерес в музыке сочинений представляют тематические 
характеристики американских индейцев, данные в рамках классического стиля. Их роднит прихотливый син-
копированный ритм, грубоватая мелодика, свойственная народным танцам, оркестровка в манере янычарской 
музыки. При этом Фомин остроумно вводит в оркестровые ритурнели и вокальные темы индейцев интона-
ции русской плясовой, противопоставляя «варварство» дикого племени цивилизованности европейцев. Сквозь 
призму «американских» сочинений, дополняющих самобытную стилевую область театральной музыки на эк-
зотические сюжеты, раскрывается представление русского общества XVIII века о Новом Свете.

Ключевые слова: опера, балет, русский музыкальный театр XVIII века, императрица Екатерина II.

Yevstigney Fomin’s opera “The Americans” (1788) and Carlo Cannobio’s ballet “The Americans or a Happy 
Shipwreck” (1792) were both created by the composers in St. Petersburg. Research of these little-known compositions, 
based on documental literary and musical sources, led to unexpected historical, narrative-based and musical parallels. 
The compositions are united by an “American” plots: many musical-theatrical performances in the 18th century written 
in the genres of prologue, drama, opera and ballet are devoted to the history of the American Indians, the empire of the 
Incas and the conquest of them by the Europeans. The stage performance destinies of Fomin’s and Cannobio’s “The 
Americans” are similar: they were not immediately performed, having been staged at the Large (Stone) Theater of St. 
Petersburg a little while later, at the 1800 season, which makes it possible to presume that the ballet was staged as part of 
the opera. The performance of Fomin’s opera, set to the text of Ivan Krylov, was cancelled in 1788 due to the presence 
of “revolutionary” elements in its plot; the premiere of the ballet may have been taken off the repertoire for the same 
reason. Of special interest in the music of both compositions are the musical depictions of the American Indians within 
the framework of the Classical style. They are united by fanciful syncopated rhythms, rough types of melodies, typical 
of folk dances, and orchestration in the vein of Janissary music. At the same time, Fomin humorously introduces into the 
orchestral ritornellos and vocal themes of the Indians intonations of Russian dance music, juxtaposing the “barbarity” 
of the wild tribe with the civilized character of the Europeans. Through the prism of these “American” compositions, 
complementing the original stylistic domain of theater music written on exotic subject matter, the perception of 18th 
century Russian society on the New World is disclosed.

Keywords: opera, ballet, 18th century Russian musical theater, Empress Catherine II.
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Б. В. АСАФЬЕВ И ОТЕЧЕСТВЕННАЯ ТЕОРИЯ МУЗЫКАЛЬНЫХ ЖАНРОВ

«Все счастливые семьи похожи друг на 
друга, каждая несчастливая семья несчастлива 
по-своему» – любой из людей читающих знает, 
какое произведение начинается этой фразой. 
«Музыкальная форма как явление социально 
детерминированное прежде всего позна тся 
как форма… социального обнаружения музы-
ки в процессе интонирования» – каждому му-
зыковеду знакома эта фраза и имя автора, кото-
рый подобный образом начинает свой главный 
труд.

Борис Владимирович Асафьев (1884–1949) 
– выдающийся музыкальный уч ный ХХ века. 
Как писал его младший современник и колле-
га Юрий Всеволодович Келдыш в статье для 
«Музыкальной энциклопедии» (1973), «его де-
ятельность знаменует новый этап в развитии 
музыкальной науки. Асафьев – основоположник 
советского музыковедения»1. Позднее в «Музы-
кальный энциклопедический словарь» (1990) 
внесена правка: один из основоположников. 
Как бы то ни было, никем не оспаривается, что 
Асафьев чрезвычайно много сделал для станов-
ления отечественной школы музыкознания в его 
современном смысле. Действительно, Асафьев 
задал некие новые векторы развития музыкаль-
ной науки, способствовал формированию е  
современной системы координат, – и наше му-
зыкознание уже немыслимо вне его теории ин-
тонации, концепции симфонизма, идей в обла-
сти истории и теории музыки и многого другого. 
Его разработки стали фундаментом развития 
целых научных направлений. Ряд исследований, 
ныне ставших уже классикой отечественной му-
зыкальной науки, апеллируют к работам Аса-
фьева или прямо опираются на его труды, на что 
указывают сами авторы. Отдельные основные 
музыкально-теоретические идеи Асафьева раз-
вивались также и зарубежным музыкознанием, в 
частности, концепция процессуальности музы-
кальной формы и теория интонации2. Однако до 

сих пор некоторые из ценных идей уч ного – в 
силу тех или иных обстоятельств – не получили 
ощутимого научного резонанса. Например, идеи 
в области теории музыкальных жанров, которая 
отечественным музыкознанием начала разви-
ваться позднее. Сегодня представляется возмож-
ным проделать своеобразную реконструкцию 
асафьевской концепции музыкальных жанров, 
опираясь на исследование его работ. 

Оттолкн мся от начального тезиса, что дан-
ная проблематика, не декларированная в назва-
ниях публикаций и не выделяемая в контексте 
идей, постоянно оставалась в поле научных 
исканий Асафьева и отличалась достаточной 
разносторонностью разработки. Высказанное 
положение не покажется парадоксальным, если 
учесть, что вопросы жанра, по сути, органично 
входят в круг основной проблематики асафьев-
ских исследований. Ведь одной из корневых в 
его научной деятельности (и музыкально-обще-
ственной тоже) была проблематика, касающаяся 
связи музыки с жизнью, – феномена музыкаль-
ного общения, общения через музыку. Именно 
это в существенной степени определяет темати-
ку и пафос всего научного творчества Асафье-
ва. В самом деле, горячо отстаиваемый уч ным 
диалектический взгляд на музыкальную форму 
ид т от убеждения, что это – форма человеческо-
го общения, осуществляемого специфическими 
– музыкальными – средствами. Другая фунда-
ментальная теория (вызревавшая во взаимосвя-
зи с первой) – теория интонации – имеет тот же 
корень: музыка как интонационно-осмысленное 
высказывание, на котором основано общение 
Композитора, Исполнителя и Слушателя. Мыс-
ли по поводу музыкального образования, про-
свещения, отдельные теоретические и истори-
ческие работы – буквально вс  (особенно после 
«прозрения», о котором Асафьев писал в пись-
ме В. В. Держановскому от 21 сентября 1924 г., 
см.: [7, с. 138]) пронизано этой объединяющей 

Культурное наследие в исторической оценке

Музыкальный жанр и стиль
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идеей, в свою очередь оттачивавшейся по мере 
обращения к множеству конкретных вопросов. 
В середине 1920-х годов Асафьев усиленно раз-
рабатывает область проблем, непосредственно 
связанных с захватившей его тогда идеей «му-
зыкального быта»3. Нельзя не заметить, что «мо-
мент прозрения» оказал плодотворное влияние 
на всю его последующую деятельность, – это 
была как раз та самая идея, которая, словно ката-
лизатор, помогла в сравнительно короткий срок 
оформиться базовой системе взглядов Асафьева, 
дала им основу и перспективу. 

Само общение, по Асафьеву, наряду с создан-
ной различными средствами направленностью 
формы на восприятие, осуществляется прежде 
всего через (обратимся к авторской терминоло-
гии) «общительные», «массово-распростран н-
ные» интонации, входящие в «интонационный 
“капитал” эпохи» (или «словарь»), в «сумму 
музыки». Будучи привнесены композитором в 
его произведение, они создают возможность для 
последнего быть понятным слушателю – «общи-
тельным», – становясь «гидами», «ариадниной 
нитью» (см.: [2, с. 281, 226, 267]) новых интона-
ций и замысла сочинения4. К кругу этих «общи-
тельных интонаций», наряду с типовыми рече-
выми интонациями, популярными интонациями 
профессиональной музыки, относятся также 
«странствующие и перенимаемые бытовые ин-
тонации» музыки непрофессиональной. Однако 
«переинтонирование» (воспользуемся этим м-
ким асафьевским понятием) материала бытовой 
музыки в композиторской – один из важнейших 
аспектов современной теории жанров. 

Сказанное и позволяет утверждать, что во-
просы теории музыкальных жанров, нигде в 
трудах Асафьева специально не заявленные, по-
стоянно находились в его поле зрения. Опираясь 
на разбросанные по многочисленным работам 
мысли Асафьева, касающиеся данной научной 
сферы, попытаемся воссоздать его жанровую 
концепцию (в широком смысле – как систему 
представлений и собственно позиций, ракурса 
видения). В центр рассмотрения выделим три е  
аспекта, важнейших и для современной теории 
жанров: 

– сущность жанра в музыке; 
– явление отражения («переинтонирования») 

бытовой музыки в композиторской, и связанный 
с этим, –

– вопрос о соотношении данных, наиболее 
крупных, родов музыки.

Но прежде обратим внимание на лексику5: 
сами термины жанровой сферы у Асафьева от-
личаются (как и многие другие) нестабильно-
стью применения, вариантностью соотношения 
в контексте с обозначаемым понятием. То есть, 
с одной стороны, варьируются терминологиче-
ские обозначения какого-либо явления (синони-
мия), с другой – смысл, вкладываемый в тот или 
иной термин (омонимия). Апеллируя к сущно-
стям и неизменно стремясь к эмоциональности 
и выразительности своего слова, Асафьев как 
будто специально избегает единообразия строго 
терминологического выражения – как в ранних, 
так и в поздних работах. Это да т интересный 
материал для исследования. 

Например, термин «жанр» встречается в ра-
ботах уч ного, практически не преобладая, наря-
ду с такими синонимическими – по употребле-
нию в контексте – выражениями, как «область», 
«сфера», «стиль», «стилистические слои», «сти-
левые разновидности», «разновидности формы», 
«жанровые формы», «народно-национальные 
формы», «интонации», «звучащие категории», 
«массив», «образование», «слой», «отрасль», 
«разветвления», «виды и типы музыки» и т. д.6 
Естественно, что, встречаясь в другом контексте, 
эти выражения могут иметь у Асафьева другое 
значение. В то же время множественно значение 
и самого термина «жанр» в разных работах: от 
«жанра марша» до понимания термина в тради-
циях изобразительного искусства (как жанризма 
– изображения харáктерных сцен из будничной 
жизни). Последнее у Асафьева наиболее часто 
(типичный пример: Гайдн – «художник жанра»). 
Показательно для отношения к термину «жанр» 
то, что ни в первом издании «Путеводителя по 
концертам» (Петроград, 1919), ни при его после-
дующей переработке этот термин так и не был 
вынесен Асафьевым в отдельную статью, хотя 
понятие встречается весьма часто в связи с кон-
кретными музыкальными явлениями. К самому 
понятию жанра у Асафьева мы ещ  верн мся.

Воспользуемся терминологической вари-
антностью как инструментом для выяснения 
взглядов Асафьева по третьему из поставленных 
вопросов – соотношение основных жанровых 
классов / родов музыки: «первичного» и «вто-
ричного», как позднее назвал их В. А. Цуккер-
ман («первый» и «второй пласт», по В. Дж. Ко-
нен) или «обиходного» и «преподносимого», по 
А. Н. Сохору (Umgangsmusik и Darbietungsmusik, 
по Г. Бесселеру). 
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Первый из указанных родов обозначается 
Асафьевым следующим образом: «музыка мас-
сового общения», «народная музыкальная прак-
тика», «музыка коллективного художественного 
опыта», «объективно-народное художество», 
«музыка бытовая», «творчество устной тради-
ции» и т. д. Обозначения второго рода музыки: 
«художественная музыка», «музыка индивиду-
ального изобретения», «индивидуальное ком-
позиторское творчество», «личное художество», 
«надбытовая музыка», «творчество письменной 
традиции» и др. В обоих рядах нами приведены 
только термины, коррелирующие с соответству-
ющим обозначением другого рода музыки как 
понятийная пара. 

Выстроенные попарно, данные понятия по-
могают отч тливее выявить взгляды Асафьева 
на сущность каждого из основных родов му-
зыки и на параметры их разделения, поскольку 
синонимы каждой из двух групп можно воспри-
нимать как отражение факта, что различение ро-
дов базируется не на одном, а ряде критериев. 
В целом просматриваются по крайней мере пять 
параметров дифференциации, связанных с со-
циальными функциями музыки, характером е  
возникновения и бытования:

– музыка как инструмент общения – музыка 
как сфера собственно искусства;

– музыка как продукт устоявшейся коллек-
тивной практики – как результат индивидуаль-
ного композиторского изобретения;

– объективный характер творчества (массо-
вость) – личное творчество (индивидуальность);

– связь с потребностями быта – над бытом; 
– изустность хранения и передачи – пись-

менная фиксация.
Если обратиться от терминологии непосред-

ственно к текстам работ Асафьева7, то признаки 
разделения пополняются. Собственно критери-
ев разделения жанров на бытовые и профессио-
нальные Асафьев не называет (явно имея их, что 
называется, для себя), – он лишь характеризует 
каждый род музыки по неким приметам. Но со-
поставление этих «примет» делает возможным 
следующий шаг: выявление и систематизацию 
параметров разделения жанров на бытовые и 
профессиональные. Проделаем эту операцию, 
«переведя» на язык современной жанровой тео-
рии. Тогда можно обобщить, что бытовые, народ-
ные и профессиональные жанры различаются:

1) по самой функции музыки (утилитарная 
либо художественная); 

2) по соотношению общего – и личного, ин-
дивидуального как в области содержания, так и 
средств выражения (в первом случае – опора на 
привычное и общеупотребительное, во втором 
– историческая тенденция к индивидуализации 
творчества);

3) по типу коммуникации:
– различны обстановка и условия исполне-

ния,
– различны функции участников коммуника-

ции («цеховая» специализация музыкантов 
в профессиональной музыке – и отсутствие 
таковой в народном творчестве),

– различна степень сложности музыки как 
для исполнения, так и для восприятия,

– различны способы хранения и передачи 
музыки (устный и письменный).

Таким образом, хотя в работах Асафьева нет 
специально систематизации критериев жанрово-
го разделения – в них содержатся предпосылки 
создания такой систематизации, прич м вполне 
современной. Необходимо подчеркнуть: какими 
бы самоочевидными ни казались привед нные 
асафьевские положения, надо помнить, что мы 
сейчас неизбежно воспринимаем их с точки зре-
ния сегодняшней музыкальной теории жанров, 
которой в то время ещ  не существовало как 
отдельной области музыкознания. По существу, 
Асафьев на несколько десятилетий опередил 
здесь развитие отечественной науки (и не только 
отечественной).

Второй из названных выше аспектов жан-
ровой проблематики, обозначенный как «пе-
реинтонирование» бытовой музыки в профес-
сиональной композиторской, занимает особое 
место в эстетике и аксиологии Асафьева с их 
ведущим критерием жизнеспособности и об-
щезначимости произведения, заключающимся 
в требовании интонационной «общительности» 
музыки. Несмотря на преимущественную фраг-
ментарность высказываний по данному вопросу, 
работы Асафьева дают достаточно ясное пред-
ставление о взглядах уч ного на само явление. 
Подчеркн м, что эти взгляды пронизаны прису-
щим Асафьеву историзмом. 

Например, в статье «Культивирование на-
родной песни в городе»8 Асафьев выделяет 
«основные этапы эволюции культуры песни в 
городе», отличающиеся один от другого типом 
отношения к народному творчеству в целом. 
С тремя этапами в освоении народной музыки 
композиторами связаны у Асафьева три различ-
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ных типа е  «переинтонирования», о которых он 
пишет и в других работах – уже независимо от 
хронологии. 

Обобщая (на основе ряда работ Асафьева) 
характеристику тр х типов «переинтонирова-
ния» народной музыки в композиторской, их 
можно представить следующим образом: 

– «переинтонирование» с ориентацией на 
общеевропейские нормы («по немецкой колее» 
– «этнографизм», «подражательность» и «цитат-
ничество»),

– «переинтонирование» с ориентацией на 
идею народности и национальности («стилиза-
торство»),

– «переинтонирование» с ориентацией на 
смысл и качество самого материала, его своеобра-
зие (народное как основа «звукоречи» композитор-
ского произведения) – «метод звуко-мышления».

В «Книге о Стравинском» (1929, первой рус-
ской книге о композиторе) заходит речь ещ  об 
одном уровне отображения жанровости – пре-
дельно абстрагированного, когда воплощается 
не конкретный типаж, а сама идея жанра. Когда 
созда тся звукопонятие – «своего рода музы-
кальное эсперанто» («в смысле незараж нности 
национальными и остро эмоционально субъек-
тивными интонациями языка») [1, с. 256].

Таким образом, не оперируя, конечно, лекси-
кой более позднего музыкознания, Асафьев, по 
существу, отразил в своих работах все основные 
уровни «обобщения через жанр» (воспользуем-
ся термином А. А. Альшванга): от «распевания 
в сыром виде» до «звукопонятия». Выявление 
индивидуального метода претворения народных 
жанров в творчестве того или иного композито-
ра – один из важнейших аспектов его характе-
ристики Асафьевым. Под данным углом зрения 
уч ный оценивает практически всех крупных 
русских композиторов.

Итак, анализ текстов показывает, что рабо-
ты Асафьева содержат широкое осмысление 
вопросов и в связи со вторым из выделенных 
нами аспектов теории жанров – по поводу пре-
творения жанровости в композиторских про-
изведениях, прич м как в смысле претворения 
жанровых истоков тематизма, так и жанровой 
модели в целом. Вс  это разрабатывается с помо-
щью универсальной, в его понимании, категории 
«интонации». Но интонация как феномен живой 
практики имеет у него коммуникативные детер-
минанты, она сама – основа «общительности» 
музыки и инструмент человеческого общения 

через музыку (что и манифестируется в первой 
фразе «Музыкальной формы», привед нной в на-
чале статьи). Однако коммуникативный параметр 
относится современной наукой к числу не толь-
ко жанроразличительных, но конституирующих 
жанр – здесь можно сослаться на классические 
для музыкальной теории жанров работы Валь-
тера Виоры [20], Карла Дальхауза [14], Германа 
Данузера [15], А. Н. Сохора [9], а также уч ных 
следующего поколения. Многие из них в различ-
ной форме высказывали мысль о роли жанра как 
«медиатора» между музыкантом и слушателем, 
между музыкальным искусством и обществен-
ной средой. И здесь мы «репризно» возвращаем-
ся к первому вопросу – о сущности жанра.

Ещ  на «первой волне» музыкальной соци-
ологии в российском музыковедении Асафьев 
настойчиво обращал внимание на коммуника-
тивные детерминанты функционирования раз-
личных видов музыки, фактически закладывая 
тем самым предпосылки для последующего 
развития новой отрасли теоретического знания. 
Так, в «Добавлении» к первой книге «Музыкаль-
ной формы», содержащем обобщения наблюде-
ний уч ного «над процессами музыкального 
становления и кристаллизации форм музыки 
в человеческом сознании», в качестве отдель-
ного пункта выделено: «7. Категории форм и 
виды становления музыки обусловлены ещ  
целым рядом факторов, на которые до сих пор 
было мало обращено внимание. Это – установ-
ка на “пространство” и на среду слушателей» [2,  
с. 186]. И далее Асафьев приводит ряд примеров 
зависимости жанра от условий его реализации, 
от общественных форм бытования музыки, за-
ключая: «Итак, музыка концертно-симфониче-
ская и камерная, музыка салонная и домашняя, 
пленэрная жанровая музыка улиц, площадей, 
садов, бульваров, кафе, музыка пышных празд-
неств, величавых процессий и т. д. – вс  это тре-
бует различных видов оформления…» [там же, 
с. 188]. 

Довоенное музыкознание не создало теории 
жанров – начало е  интенсивного развития как 
особого направления теории музыки приходит-
ся уже на вторую половину ХХ в., когда теоре-
тическая мысль переключается, условно говоря, 
с «жанров» на «жанр», и основным вопросом, 
вокруг которого формируется проблемное поле 
новой теории, становится вопрос что такое му-
зыкальный жанр?9 Но в 1920-е годы был сделан 
важный шаг: перенос внимания с «внутренней 
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жизни» отдельного произведения на функцио-
нирование музыки в определ нной среде, об-
ществе, что и определило рассмотрение «форм 
социального обнаружения музыки». Такой ра-
курс, как уже говорилось, был связан со ста-
новлением музыкальной социологии. Как знак 
времени, в музыковедческий лексикон активно 
входит понятие «музыкальный быт» (Б. В. Аса-
фьев, Б. Л. Яворский и др.), которое в социально- 
ориентированном искусствоведении вс  шире 
используется наряду с аналогичными понятия-
ми – «литературный быт», «театральный быт»  
и т. п. Подчеркн м и ещ  одну параллель в иска-
ниях музыкознания и филологии тех лет: это по-
нятие «интонации» как феномена коммуникации. 
Его практически в одно время разрабатывают  
Б. В. Асафьев и М. М. Бахтин, второй – на мате-
риале словесного творчества, первый – музыки, 
но также опираясь на филологическое значение10.

В западном музыкознании данная тенденция 
(1920-е годы) была отмечена прежде всего по-
явлением работ Генриха Бесселера, среди кото-
рых с точки зрения становления теории жанров 
обычно выделяют фрайбургский доклад «Основ-
ные вопросы музыкального слышания» (1925), 
где, полемизируя с Риманом, Бесселер формули-
рует положение об особом принципе музыкаль-
ной коммуникации – «действенное обращение с 
музыкой [Umgehen mit Musik] в обществе» [13, 
S. 12]. Мы не можем с уверенностью сказать, 
знал ли Асафьев именно эту работу Бесселера. 
В «Музыкальной форме» он упоминает статью 
«Studien zur Musik des Mittelalters» – в «ряду 
вдумчивых аналитических работ», которые по-
могли ему «доверчивее отнестись к давно уже 
прорабатываемым мною проблемам музыкаль-
ного оформления и почувствовать под собою 
тв рдую почву» [2, с. 27–28].

Как можно видеть, Асафьев высказал нема-
ло ценных мыслей и положений, которые об-
ретают актуальность в контексте современной 
теории музыкальных жанров. Но поскольку эта 
научная область Асафьевым, как и современным 
ему музыкознанием, тогда ещ  не обособлялась, 
то его взгляды на жанровую проблематику не 
были сконцентрированы им в какой-либо специ-
альной работе. Кроме того, Асафьев, активно 
исследуя жанровую область музыки и фактиче-
ски разрабатывая категорию жанра, достаточно 
редко употребляет сам термин «жанр» (прич м 
у него преобладало, как уже говорилось, сло-
воупотребление в традициях изобразительного 

искусства). Данная особенность становится по-
нятной в историческом контексте. 

Ещ  на начало ХIХ века слово genre в России 
употребляли во французском написании. Как, на-
пример, это фиксирует один из словарей 1828 года 
(статья по биологии). В литературоведческий оби-
ход слово «жанр» (в русской транскрипции, для 
обозначения родов литературы) вв л А. Н. Весе-
ловский в 1860-х гг. – в русле полемики с Гегелем. 
Но и в конце ХIХ в. один из русских критиков кни-
ги Брюнетьера использовал это слово как подч р-
кнуто иноязычное: «GENRE, т. е. “род”». Эти фак-
ты приводит литературовед А. С. Субботин [10,  
с. 16–17], отмечая, что одной из причин такого от-
ношения к термину был авторитет В. Г. Белинско-
го, через статью которого «Разделение поэзии на 
роды и виды» в русскую литературную науку при-
шла аристотелевско-гегелевская систематика [10,  
с. 12] (французского термина «жанр» Белинский 
не использовал). Свою роль на определ нном 
этапе сыграли известные нигилистические идеи 
Б. Кроче, отвергавшего в его «Эстетике» (190211) 
жанр как категорию, противоречащую самой сути 
искусства. Показательно, что в «Энциклопеди-
ческом словаре» Ф. А. Брокгауза и И. А. Ефрона 
автор статьи «Жанр» (1890, т. 22) указывает (види-
мо, учитывая достаточно ощутимое к этому вре-
мени негативное отношение к «классицистскому» 
понятию рода в среде литературоведов) лишь 
одно значение – искусствоведческое: «бытовая 
живопись, занимается изображением сцен из об-
щественной и частной жизни» (с. 722). 

Что касается сферы музыки, то сошл мся на 
диссертацию И. А. Пресняковой12, изучившей 
более ста российских изданий указанного пери-
ода: здесь также пользовались словом «род», а 
не французским «жанр». В этом свете становит-
ся более понятным предпочтение Асафьевым 
терминов «род» и «вид» – «жанру». С 1920-х 
термин «жанр» получает распространение как 
в литературоведении (здесь большую роль сы-
грала так называемая «формальная школа», 
отношение к которой впоследствии было неод-
нозначным), так и в музыковедении. При этом, 
как показывает в упомянутой статье Субботин, 
вплоть до 1960-х гг. значение термина «жанр» в 
русскоязычном литературоведении оставалось 
размытым, так как ему не придавали самосто-
ятельного значения, заменяя словами «род», 
«вид», «разновидность», «вид рода» и даже «не-
кое видовое понятие» [10, с. 5–6]. Это не могло 
не оказывать влияний и на музыкознание.
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Таким образом, ориентируясь не на термин 
«жанр», а на само понятие и на представления  
о музыкальных жанрах и их функционирова-
нии, появляется возможность говорить о до-
статочно развитой концепции музыкальных 
жанров у Асафьева. Данная статья – результат 
попытки воссоздать эту «виртуальную» кон-
цепцию, собрав по множеству работ уч но-
го детали («пазлы») некой общей картины. В 
рассредоточенном виде и не маркированные 
специальным термином «жанр» мысли Асафье-
ва, которые могли бы выдвинуть его на роль 
одного из предтеч современного учения о жан-
ре в музыке, не оказали должного влияния на 
формирование новой теории. Однако нельзя за-
бывать, что не одно поколение отечественных 
музыковедов выросло под воздействием трудов 
и идей Асафьева, его научной методологии – 
того, что образно называют «школой Асафье-

ва». «Без преувеличения можно сказать, – пи-
сал Д. Д. Шостакович еще в 1943 году, – что 
мы, музыканты советской формации, так или 
иначе – все его ученики и питомцы. Одни слу-
шали его лекции, другие воспитывались по его 
книгам, третьи испытывали на себе его благо-
творное влияние через общую атмосферу идей 
и точек зрения, им созданную и вокруг него 
сложившуюся» (цит. по: [7, с. 433]).

И хотя в силу исторических причин нет ос-
нований утверждать, что Асафьев стоял у исто-
ков отечественной теории жанров, – несомнен-
но то, что взгляды уч ного на жанр как явление 
музыкального искусства отличались большой 
развитостью и разносторонностью, что он ис-
следовал жанр в его конкретных проявлениях и 
отражениях, продвигаясь к значительным теоре-
тическим обобщениям, не потерявшим и сегод-
ня свою ценность и перспективность.
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Наследие выдающегося музыкального уч ного Б. В. Асафьева поражает не только обширностью, но и раз-
носторонностью. Многие его разработки стали фундаментом развития целых направлений отечественного 
музыкознания. Наряду с этим, некоторые из ценных идей Асафьева в силу тех или иных обстоятельств не 
получили ощутимого научного резонанса. В частности, идеи в области теории музыкальных жанров, которая 
в отечественном музыкознании начала развиваться позднее. Так, несомненной актуальностью для данного 
направления современной науки обладают мысли Асафьева о коммуникативных детерминантах функцио-
нирования различных жанров, о видах «переинтонирования» бытовой музыки в композиторской, професси-
ональной и т. д. В опоре на исследование ряда трудов уч ного оказалась  возможной своеобразная «рекон-
струкция» асафьевской концепции музыкальных жанров. В центр рассмотрения вынесены три е  аспекта, 
важнейших и для современной теории:  сущность жанра в музыке,  явление отражения бытовой музыки в 
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The legacy of the outstanding musical scholar Boris Asafiev is phenomenal not only in its breadth, but in its diversity. 
Many of his elaborations have provided a basis for development of entire different directions of Russian musicology. 
However, some of Asafiev’s ideas, due to various circumstances, have not received their due perceivable scholarly 
resonance. This is especially true in regards to his ideas in the domain of the theory of musical genres, which has 
begun to develop in Russian musicology at a later date. Thus, an undoubted reality for the present direction of 
contemporary scholarship is presented by Asafiev’s thoughts on communicative determinants of functioning of 
various genres, on the types of “re-intonating” of vernacular music in the composers’ professional and other kinds 
of music. In reliance on the research of a number of the scholar’s works, a peculiar kind of “reconstruction” of 
Asafiev’s conception of musical genres became possible. Three of its aspects, which are also extremely important 
for contemporary music theory, are brought into the core of examination: the essence of genre in music, the 
phenomenon of reflection of vernacular music in academic music and the question about the correlation of these 
types of music connected with it. An analysis of Asafiev’s works shows that even though he did not develop the 
theory of genre proper (it was not yet fully developed in the musicology of his time), he asserted a whole set of 
theoretical generalizations, which have not lost their profundity and perspective today.

Keywords: Boris Asafiev, musicology, musical genres, the theory of genres, compositional re-intonating of folk 
music.
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СИНТЕЗ БАЛЕТА И СЮИТЫ В ТВОРЧЕСТВЕ ДАРИУСА МИЙО

Балет занимает особое место в творчестве 
Дариуса Мийо. Это определено не только 
количественными показателями – ком-

позитором в этом жанре создано шестнадцать 
сочинений, – но и тем, что в танцевально-сце-
нических произведениях французского мастера 
не менее ярко, чем в его сюитах, проявила себя 
творческая индивидуальность, тяга к поиску и 
экспериментам.

Как видно из представленной таблицы, 
Мийо обращался к балету на протяжении всей 
своей жизни.

Таблица 1. Балетные произведения Д. Мийо 
в хронологическом порядке

Композитора данный жанр привлекал мно-
гими качествами: исконно присущей ему зре-
лищностью; возможностью сопоставлений 
разных характеров в рамках единой сюжетной 
линии; ясностью форм, допускающей при этом 
использование сложных технических при мов; 
символической природой танца, раскрывающей 

глубину смысловых подтекстов; соединением 
классических традиций и новых радикальных 
идей. Очевидно, что балетная эстетика Д. Мийо 
выросла на национальной почве. Многие его 
произведения преемственно связаны с коме-
диями-балетами Мольера – Люлли [5, с. 296], 
проникнутыми злободневным содержанием и 
жизненностью характеров. Балетам Д. Мийо так 
же, как и сочинениям Мольера – Люлли, свой-
ственны ясная логика развития, ч ткость форм 
и, главное, опора на композиционные принципы 
танцевальной сюиты.

Можно утверждать, что балеты Мийо – та 
жанровая сфера, в которой принципы сюитно-
сти выражены наиболее ярко. Это обусловлено 
рядом факторов исторического характера. Пре-
жде всего, следует указать на то, что балет «вы-
рос» из сюиты, напомним, что в XVI веке этим 
термином обозначали хореографические но-
мера под музыку популярных танцев [там же]. 
Несомненно, что во многих театрально-сце-
нических произведениях Мийо проявление 
сюитных принципов композиции обусловлено 
прочными связями с традициями французского 
балета (периода до реформы Новерра) и ита-
льянской комедии масок, что позволяет компо-
зитору привносить л гкость и ясность в музыку 
и при этом демонстрировать богатство вырази-
тельных возможностей излюбленного им жан-
ра сюиты.

Наблюдения над процессом жанрового 
взаимодействия балетов и сюит в творчестве 
Мийо дают основания судить о двуступенной 
природе этого феномена. Первая – насыщение 
балетного спектакля свойствами сюиты, позво-
ляющее безоговорочно атрибутировать сюит-
ную природу сочинений. Вторая – прямое «пе-
рерастание» балета в сюиту, когда один жанр 
становится поводом для создания на его основе 
другого, что фиксируется авторской ремаркой: 
балет-сюита.

Рассмотрим, как происходит насыщение ба-
летного спектакля чертами сюиты на примере 

№ Наименование балета Год создания
1. «Человек и его желание» 1918
2. «Бык на крыше» 1919
3. «Сотворение мира» 1923
4. «Салат» 1924
5. «Голубой экспресс» 1924
6. «Веер Жанны» 1927
7. «Мысли» 1933
8. «Моисей» 1940
9. «Весенние игры» 1944
10. «Колокола» 1946
11. «Адам Мируар» 1948
12. «Сны Иакова» 1949
13. «Сбор лимонов» 1950
14. «Роза ветров» 1957
15. «Ветка птиц» 1959
16. «Сбор винограда» 1960
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балета Мийо «Бык на крыше». Следует отме-
тить, что композитор задумывал данное произ-
ведение в совершенно иной жанровой плоско-
сти, рассчитывая на использование сочин нной 
им музыки в фильме, наподобие кинолент Чарли 
Чаплина, в то время весьма популярных. Поэто-
му изначально автор скорее был настроен на на-
писание сюиты к фильму. Однако идейный вдох-
новитель «Шест рки» Жан Кокто предложил 
композитору другой жанровый ракурс – превра-
щение создаваемого произведения в балетный 
спектакль. Композитору понравилась задумка 
Кокто, который написал к уже готовой музыке 
сценарий балета-пантомимы. Идея оправдала 
себя. Билеты на премьеру были раскуплены, а 
в дальнейшем «Бык на крыше» приобр л боль-
шую популярность.

Остановимся подробнее на вопросе пре-
творения в данном сочинении сюитных прин-
ципов композиции. Прежде всего, укажем, что 
жанровыми истоками музыки в балете «Бык на 
крыше» явились городские «уличные» танцы. 
Как отмечает Л. Кокорева, произведение име-
ло «скандальную репутацию … отчасти из-за 
банальных мелодий танго и матчишей, услы-
шанных Мийо на карнавале в Рио-де-Жанейро 
и включ нных в партитуру» [4, с. 38]. Танце-
вальная музыка буквально пронизывает вс  
сочинение. Мелодии, близкие по характеру к 
излюбленным Мийо жанрам бразильских тан-
цев («танго, матчишей, самбо, португальских 
фадо» [7, с. 135]), сменяют одна другую и име-
ют светлый, жизнерадостный, а порой и зажи-
гательный характер. Эмоциональный «пульс» 
танцу, прежде всего, зада т ритмический рису-
нок. Например, в теме рефрена (балет опира-
ется на композиционный каркас формы рондо) 
ритмы самбы формируют активный стреми-
тельный, празднично окрашенный образ, в 
«Танце двух женщин» слышны характерные 
ритмы танго, а в медленных изящных темах 
проглядывают л гкие матчиши. Таким обра-
зом, сменяющие друг друга танцевальные раз-
нохарактерные образы выявляют тесные связи 
балета с сюитными произведениями компози-
тора, построенными на прихотливых ритмах 
бразильской танцевальной музыки, с характер-
ными пунктирными, синкопированными рит-
мами, опорой на двудольный размер, широким 
использованием при мов ритмической полифо-
нии. Благодаря этому образуется своеобразный 
второй жанровый пласт, активно проявляющий 

себя в рамках балета.
Несмотря на отсутствие в сочинении «Бык 

на крыше» номерной структуры (одноактный 
балет), в его форме присутствуют ясные члене-
ния на разделы. Это ощущение глубоких цезур 
возникает благодаря наличию полных кадансо-
вых оборотов в окончании каждой темы, несмо-
тря на то, что мелодико-гармоническое заверше-
ние разделов не поддерживается, как это часто 
бывает, паузированием в голосах оркестра. Роль 
такой временной грани выполняют несколько 
связующих тактов, основанных на общих фор-
мах движения, лиш нных мелодического нача-
ла, с опорой на простые тонико-доминантовые 
гармонические последования. Именно так автор 
маркирует завершение внутренних разделов 
формы. Во время этой своеобразной «смены 
декораций» замедляется темп (ритенуто), сни-
жается, почти стихает динамика. Вс  это фор-
мирует у слушателя чувство завершения одного 
композиционно-смыслового блока и ожидание 
начала следующего. Благодаря этим средствам, 
произведение воспринимается как целое, но раз-
дел нное на небольшие части, подобные пьесам 
в сюите.

Большую роль в создании эффекта сюитно-
сти играет и принцип контраста, проявляющий 
себя на тематическом, темповом, динамиче-
ском, тембровом, тональном уровнях. «Заявля-
ет» же он о своем приоритетном значении уже 
с первых тактов балета. Так, «Бык на крыше» 
открывается мажорной темой-рефреном – ак-
тивной, яркой, стремительной, излагаемой ор-
кестром tutti. Контрастом звучит следующая за 
ней медленная, тихая и спокойная лирическая 
мелодия струнных инструментов в сопрово-
ждении высоких деревянных духовых (до ми-
нор). Ещ  раз подчеркн м, что танцевальные 
жанры, различные по своему эмоциональному 
наклонению, сменяют друг друга на протяже-
нии всего сочинения: например, после яркого 
праздничного танго в «Танце двух женщин» 
следует более спокойная мелодия матчиша, за 
которым вновь возвращается звучавший ранее 
зажигательный ритм самбы (тема Бармена). 
Подобное чередование контрастных тем, в со-
четании с отмеченными особенностями вну-
треннего композиционного членения формы, 
создают иллюзию номерной структуры, ассо-
циирующейся с сюитностью.

Отмеченный эффект подч ркнут и актив-
ностью тембровых контрастов, обусловленных 
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образными и динамическими процессами. Так, 
полный состав оркестра исполняет рефрен и яр-
кие жизнеутверждающие темы, такие как «та-
нец Букмекера», «Игра началась». Медленные 
лирические темы поручены то высоким струн-
ным, то солирующему кларнету. К ним могут 
добавляться иные инструментальные краски, 
но как оттеняющие, фоновые, подч ркивающие 
индивидуальность темы. Так, например, про-
исходит в «Танце Полицейского», где тема зву-
чит приглуш нно, у струнных инструментов, к 
которым во втором предложении добавляются 
подголоски деревянных духовых. Исключение 
составляет ударная группа, в характеристике ли-
рической образности не принимающая участия.

Единственный параметр, не применяющийся 
в создании контраста, это размер (2/4). Возмож-
но, это продиктовано спецификой бразильских 
танцев, с характерной для них двудольностью, 
в силу чего композитор сохраняет присущую им 
метрическую природу.

Проявлению сюитности в общих контурах 
балетной композиции способствует также ч т-
кая структура внутренних разделов, с преобла-
данием простых форм. Соответственно, раздел 
рефрена – «Бармен», а вслед за ним и «Игра», 
«Игра негра», «Сирена полиции» написаны в 
форме периода. Первый эпизод «Кафе принима-
ет гостей», а также «Появление Женщин», «По-
явление Мужчин», «Кафе-молочная», «Танец 
Букмекера», «Воскрешение Полицейского» опи-
раются на закономерности простой двухчаст-
ной формы. В простой тр хчастной построены 
«Танец Полицейского», «Мужчины», «Танец 
Саломеи», «Moinsanime». Использование слож-
ных форм – скорее исключение, как, например, 
сложная двухчастная в «Танго двух женщин» 
или тема Бармена в заключении.

Нередко простые формы композитор услож-
няет чертами вариационности, как, например, в 
разделах: «Полицейский», «Tresanime. Sorties». 
А в «Танце Негра» Мийо вводит пятичастную 
рондообразную форму. Можно отметить, что в 
балете, как и сюитах композитора, наблюдается 
усложнение формы к середине и концу произве-
дения.

Таким образом, в балете «Бык на крыше» 
проявились в разной степени все черты танце-
вальной сюиты: контрастность, танцевальность, 
лаконичность форм, камерный состав оркестра 
и даже признаки номерной структуры. Отмечен-
ное позволяет констатировать взаимовлияние 

сюитного и балетного жанров в рассмотренном 
балете Мийо.

Качественно иной уровень жанрового взаи-
мовлияния балета и сюиты, отмеченный нами 
ранее как прямое «перерастание» балета в сю-
иту, есть результат максимального накопления 
черт сюиты в рамках балета. Таких жанровых 
«микстов» у Мийо немало. Например, на стра-
ницах своей автобиографии композитор пишет, 
что «забавы ради» из 12 эпизодов балета «Са-
лат», «предназначенных как специально для 
карнавала», он составил сюиту «Карнавал в 
Эксе» [7, с. 203]. Балет «Мысли» композитор 
также переделывает в фортепианную сюиту, а 
«Сны Иакова» изначально определяет, как сюи-
ту с хореографией или балетную сюиту, где уже 
в жанровом наименовании отмечена органичная 
связь исследуемых жанров.

Остановимся в качестве примера на балете 
ор. 294 «Сны Иакова». Произведение разделено 
на пять отдельных номеров («Подушка Иакова», 
«Сон первый: небесная лестница», «Пророче-
ство», «Сон второй: борьба с т мным ангелом 
и благословением», «Израиль») соответственно 
сюитному принципу композиции. Неслучайно 
оно носит название «балетная сюита», то есть 
автор открыто заявляет о соединении двух жан-
ровых моделей. Сочинение рассчитано на камер-
ный инструментальный состав: гобой, скрипка, 
альт, виолончель, контрабас. Камерность прояв-
ляет себя не только в отношении оркестрового 
состава. Здесь, как и в балете «Бык на крыше», 
простые двух- и тр хчастные формы (нередко с 
чертами вариационности) естественно сменяют 
друг друга.

Гармоническую основу разделов составля-
ют превалирующие автентические обороты, что 
типично и для сюитных произведений Д. Мийо. 
Номерная структура сохраняется частично. Три 
различных по масштабам первых номера (двух- и 
тр хчастные композиции) следуют без перерыва, 
однако благодаря ч тко обозначенным каденциям 
и смене тональностей, они не сливаются воедино, 
а сохраняют статус самостоятельных разделов.

В балете «Сны Иакова» не менее ярко, чем 
в «Быке на крыше» да т о себе знать контраст 
тем. Однако здесь он проявляет себя скорее не 
в жанрово-танцевальной природе тематизма, а 
в их общем характере, смене темпов, тональ-
ностей, динамических оттенков. Так, первая 
часть «Подушка Иакова» экспонирует тему не 
танцевальную по природе, она звучит у гобоя 
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в сопровож дении струнных инструментов про-
светл нно и спокойно, будто видение, с медлен-
ным медитативным разрастанием в процессе 
развития.

Следующая за ней вторая часть «Сон первый: 
небесная лестница» более подвижна, с характер-
ным пиццикато у струнных. Но, несмотря на 
различный характер, вторая часть интонационно 
связана с первой. При завершении тем темп не-
сколько замедляется в ожидании нового раздела. 
Последующий контраст ещ  более существен. 
Так, четв ртая часть «Сон второй: борьба с т м-
ным ангелом и благословением» представляет 
совершенно иной характер, по сравнению с пре-
дыдущими частями. Это самая активная, облада-
ющая стремительным характером пьеса цикла. 
Основу е  составляет активное восходяще-нис-
ходящее движение пассажного типа, с обильным 
использованием при ма глиссандо, что созда т 
эффект вихревого движения, реализуемого сила-
ми струнной группы инструментов. Следующая 
часть – «Израиль», напротив, медленная, плав-
ная и спокойная. После бурной четв ртой части 
пятая воспринимается более резким контрас-
том, нежели первые два номера. Таким образом,  
контраст усиливается к концу произведения, как 

это было в сюитах старинных мастеров.
Итак, в хореографических сочинениях  

Д. Мийо органично представлен синтез сюит-
ного и балетного жанров. Более того, «транс-
понирование» сюитных принципов на иные 
жанровые модели, в данном случае – на балеты, 
становится характерной чертой почерка авто-
ра. В их использовании проявляются значимые 
общестилевые черты творчества композитора, 
а именно, тяготение к танцевальным жанрам с 
опорой на городской фольклор, драматургия, 
основанная на «кадровой» смене картин-зарисо-
вок, лаконичность форм, ясность гармонии, мно-
гоуровневость проявления принципа контраста, 
фундирующего воплощение кратких, но рельеф-
ных по музыкальной образности картин-впечат-
лений. Вс  это способствует реализации одной 
из ведущих для художника идей о безграничном 
разнообразии мира. Открывая перспективы за-
явленной темы о роли жанрового синтеза в твор-
честве Д. Мийо, следует отметить, что сюитные 
принципы находят сво  претворение не только 
в балетах, они распространяются на оперные, а 
также на симфонические и камерные произведе-
ния, выступая в роли стилевой доминанты твор-
чества в целом.
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Балет – один из ведущих жанров в творчестве выдающегося французского композитора ХХ века Дариуса 
Мийо. Непреходящий интерес композитора к этому жанру объясняется его особой зрелищностью, возмож-
ностями сопоставлений разных характеров в рамках единой сюжетной линии, простотой и ясностью форм, 
символической природой танца, раскрывающего глубину смысловых подтекстов, соединением классиче-
ских традиций и новых радикальных идей. 

Отталкиваясь от факта особой роли синтеза искусств в ХХ столетии и органичного использования 
синтезирующего начала в творчестве Д. Мийо, автор статьи утверждает, что одним из значимых для ком-
позитора микстов является воздействие на его балеты признаков сюитного жанра. Обоснование тяготения 
Мийо к данному типу синтеза основано на исторических предпосылках взаимовлияния его составляющих 
– связях с итальянской комедией масок, а также на том, что в XVI веке под термином балет подразумевали 
хореографические номера под музыку популярных танцев. Автором выделяются два пути взаимовлияния 
исследуемых жанров: насыщение балетного спектакля свойствами сюиты, позволяющее атрибутировать 
сюитную природу произведений, и прямое «перерастание» балета в сюиту, когда один жанр становится 
поводом для создания на его базе – другого. Исследование этих форм синтетического единства, осущест-
вл нное на основе одноактного балета «Бык на крыше» и балетной сюиты «Сны Иакова», позволило кон-
статировать разную степень проявления в названных балетах таких черт сюитного жанра, как опора на 
танцевально-жанровую основу, номерная структура, доминирование принципа контраста, композиционная 
простота разделов целого. 

Ключевые слова: балет, сюита, синтез жанров, Дариус Мийо, французская «Шест рка», «Бык на крыше», 
«Сны Иакова».
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Ballet is one of the leading genres in the music of the outstanding 20th century French composer Darius Milhaud. 
The composer’s lasting interest in this genre could be explained by its special spectacular qualities, possibilities of 
juxtaposing various characters within the framework of a single plot, the simplicity and clarity of form, the symbolic 
nature of dance, which discloses the depth of semantic implications, combinations of classical traditions with new 
radical ideas.

Stemming from the fact of the special role of synthesis of the arts in the 20th century and the organic use of the 
synthesizing element in the music of Darius Milhaud, the author of the article asserts that one of the combinations 
significant for the composer is the impact on Milhaud’s ballets of traits of the genre of the suite. The substantiation 
of the composer’s attraction to this type of synthesis is based on historical suppositions of mutual influence of its 
components – connections with the Italian masque comedy, as well as the fact that in the 16th century the term of 
ballet presumed choreographic numbers set to the music of popular dances. The author highlights two ways of mutual 
influence of the examined genres: saturation of the ballet performance with attributes of a suite, making it possible to 
attribute the suite-like nature of the compositions and the direct “outgrowth” of the ballet into the suite, when one genre 
becomes the cause for creating another one on its foundation. Research of these forms of synthetic unity carried out on 
the basis of the one-act ballet “Le Boeuf sur le Toit” and the ballet suite “Les Reves de Jacob” has made it possible to 
assert various levels of manifestation in the aforementioned ballets of such features of the suite genre as a reliance on 
the dance genre foundation, numbered structure, the predominance of the principle of contrast, and the compositional 
simplicity of the respective sections of the entire work.

Keywords: ballet, suite, synthesis of genres, Darius Milhaud, the French “Les Six,” “Le Boeuf sur le Toit,” “Les 
Reves de Jacob.”
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ПРОФЕССИОНАЛЬНЫЕ ЗАБОЛЕВАНИЯ СТУДЕНТОВ
ВУЗОВ КУЛЬТУРЫ И ИСКУССТВ И ИХ ПРОФИЛАКТИКА  

СРЕДСТВАМИ ФИЗИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЫ

Ведущая концептуальная особенность со-
временной системы физического воспита-
ния представлена установкой на комплекс-

ное формирование основ физической культуры, 
которая рассматривается во взаимосвязи со всеми 
составляющими общей культуры человека. Важ-
ное место в данном процессе отводится культуре 
здорового образа жизни, во многом определяю-
щей фактор здоровья. Модернизация системы 
высшего профессионального образования дик-
тует решение вопросов сохранения и укрепле-
ния здоровья всех участников образовательного 
процесса. Как отмечает И. Е. Коновалов, изуча-
ющий особенности физического воспитания сту-
дентов-музыкантов, модернизация направлена на 
развитие «мотивационно ценностной ориента-
ции, … профессионально значимых психофизи-
ческих и функциональных способностей, повы-
шение качества профессионального обучения» 
[5, с. 25].

Занятия профессиональным искусством 
для музыкантов нередко становится источни-
ком заболеваний. При этом для студентов вузов 
музыкального профиля «…состояние здоровья 
и низкая физическая подготовленность стано-
вятся тормозом в совершенствовании исполни-
тельской техники…» [2, с. 23]. Чтобы этому не 
подвергаться, преподавателям физического вос-
питания следует уделять особое внимание физи-
ческой подготовке студентов вузов музыкально-
го профиля, так как «органичное и естественное 
музыкальное искусство возникает только тогда, 
когда тело исполнителя достаточно тренировано 
и гибко, чтобы чутко реагировать на смену ду-
шевных переживаний…» [там же].

Уч ные-практики не раз обращали внимание 
педагогов-музыкантов на негативные послед-
ствия перенапряжения, являющиеся причиной 
многих заболеваний. К снижению профессио-
нальной работоспособности вед т переутомле-
ние. Как отмечает С. Тац, «…профессиональные 

болезни могут быть зачастую в связи с непра-
вильно сформированными профессиональными 
навыками, недостаточным потенциалом сомати-
ческого здоровья и морфофункциональных ре-
зервов адаптации организма» [9, с. 11].

Самое распростран нное профессиональное 
заболевание среди музыкантов – дискинезия, 
характеризующаяся расстройством координа-
ции двигательных действий, в том числе и при 
выполнении профессиональной работы. Забо-
левание проявляется как сбой физиологической 
работы мышц, причиной чего становятся физи-
ческие особенности организма, а также недо-
статочная тренированность исполнительского 
аппарата1. 

От профессиональных болезней испыты-
вают дискомфорт и теряют работоспособность 
многие музыканты, в связи с чем проблемами 
двигательного аппарата должны заниматься не 
только врачи, физиологи, но и вузовские препо-
даватели музыки и физической культуры. В то 
же время вопросы профилактики профессио-
нальных заболеваний вс  ещ  недостаточно раз-
работаны.

Ряд исследователей считают, что важно изу-
чение взаимосвязи между физической активно-
стью и отсутствием болезней среди молод жи, 
поскольку это может обеспечить преимущества 
для образовательных организаций по всему 
миру2. Физическая активность имеет много пре-
имуществ по отношению к здоровью, включая 
снижение риска ожирения и негативного воз-
действия стресса, играет важную роль в предот-
вращении хронических заболеваний. Доказано, 
что систематическое выполнение физических 
упражнений способствует укреплению как фи-
зического, так и психического здоровья3.

Сегодня специалисты признали, что занятия 
спортом, активный отдых, регулярные физиче-
ские нагрузки оказывают положительное влия-
ние на ряд факторов риска, снижая их. Здоровый 
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образ жизни помогает избежать многих заболе-
ваний4. Следовательно, большую часть прояв-
лений нездоровья можно предотвращать, если 
реализовывать эффективные программы профи-
лактики, опираясь в том числе и на достижения 
спортивной медицины.

К сожалению, педагоги-музыканты не нахо-
дят времени для занятий вопросами профилак-
тики профессиональных заболеваний у своих 
студентов, кроме того, они не имеют зачастую 
необходимой теоретической подготовки, касаю-
щейся данной области.

Актуальные исследования со всего мира, 
касающиеся различных аспектов воздействия 
упражнений, нацеленных на улучшение показа-
телей здоровья, представлены в журнале «Нау-
ка тренировки и фитнес»5. Уч ные показывают 
преимущества регулярных физических упраж-
нений, снижающих риски гипокинетических за-
болеваний, таких, как сахарный диабет, ишеми-
ческая болезнь сердца, остеопороз, радикулит, 
ожирение. В то же время регулярные тренировки 
значительно улучшают общее самочувствие, по-
могают преодолеть стресс, л гкую депрессию.

Современные представления о пользе фи-
зической активности в предупреждении лик-
видации последствий различных заболеваний, 
которые вызывают озабоченность во всем мире, 
изложила в своей статье Ш. Танака [14, с. 1150]. 
«Физическая активность является одним из наи-
более важных шагов в том, что американцы всех 
возрастов могут предпринять, чтобы улучшить 
свое здоровье», – отмечает Х. Коуэлл в сборнике 
«Рекомендации по физической активности для 
американцев и обзор научной литературы» [11, 
с. 115].

Специальные комплексы упражнений по ле-
чебной гимнастике, предназначенные для студен-
тов-исполнителей, имеющих профессиональные 
заболевания, предлагают отечественные педаго-
ги-музыканты (см.: [4, с. 69]). В процессе упорной 
работы исполнителей над техническими трудно-
стями произведений музыкальный инструмент 
порой становится не помощником в творчестве, 
а неким подобием спортивного тренаж ра. Ре-
зультатом этого оказывается накапливающаяся 
усталость, появление болей, развитие професси-
ональных заболеваний. На пути поиска выхода из 
подобных ситуаций оригинальный способ совер-
шенствования техники музыкантов разработала 
А. А. Шмидт-Шкловская. Для работы над тех-
нически сложными местами произведений она 

предложила использовать «элементарные техни-
ческие формулы» (см. подробнее об этом: [10,  
с. 60]).

Иметь развитые, натренированные мышцы 
для исполнителя является профессиональной 
необходимостью. Этого можно достичь, занима-
ясь физической культурой и различными видами 
спорта. Одно из главных физических качеств, 
важных для музыкантов – выносливость. Как 
показывает анализ профессиональной деятель-
ности, существенно развить выносливость мож-
но при регулярных занятиях плаванием. Данный 
вид спорта помогает координировать, согласовы-
вать движение всех основных мышц. Плавание 
также помогает расслабить те мышцы, которые 
находятся в постоянном гипертонусе и наиболее 
подвержены большим нагрузкам во время про-
должительных занятий на музыкальном инстру-
менте. 

Преимущественным видом спорта для му-
зыкантов считает плавание О. В. Бессонова [3]. 
Положительное влияние занятий плаванием на 
повышение эластичности суставов отмечает в 
своих работах И. Е. Коновалов, подч ркивая, 
что это «позволяет исполнителю эффективно ов-
ладеть … техническими элементами, освоение 
которых ввиду слабой развитости качеств было 
затруднительным» [5, с. 25].

Зарубежные исследователи свидетельствуют 
о том, что среди спортсменов немалую популяр-
ность набирает погружение в холодную воду 
после тренировки, поскольку снижает утом-
ляемость и ускоряет послетренировочное вос-
становление6. Спортивный опыт благотворного 
влияния воды на организм возможно использо-
вать и музыкантам в практике занятий физиче-
ской культурой.

Профессиональному совершенствованию 
музыкантов через развитие динамической коор-
динации, силы и гибкости кисти, регулирование 
функций зрения способствуют такие спортив-
ные игры, как бадминтон и настольный теннис7. 

Исследования состояния здоровья студентов, 
провед нные нами в Саратовской консерватории, 
характеризуются следующими показателями: 
первое место занимают заболевания опорно-дви-
гательного аппарата (сколиоз); второе место – 
заболевания рук (дискинезия, болезнь Рейно, 
синдром кистевого туннеля, невромиозит); да-
лее следуют мышечные заболевания (мышечный 
спазм, мышечная невралгия, статическая кон-
трактура мышцы), заболевания сосудов (варикоз-
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ное расширение вен), голосовых связок, органов 
дыхания, желудочно-кишечного тракта, стоматит. 
У студентов I–II курсов, согласно наблюдениям, 
на первой позиции стоят заболевания позвоноч-
ника (сколиоз), далее – заболевания рук, сосудов, 
органов дыхания, желудочно-кишечного тракта, 
голосовых связок (острый ларингит, хрониче-
ский ларингит), стоматит, сердечно- сосудистые 
и мышечные заболевания. 

Общая картина по некоторым профессио-
нальным заболеваниям у студентов III курса отли-
чается от карты заболеваний студентов младших 
курсов. Так, у вокалистов-третьекурсников чаще 
встречаются заболевания острым ларингитом, пе-
реходящие в хроническую форму. В группу риска 
по данному заболеванию, как известно, входят 
представители «высказанной речи» (певцы, учи-
теля, дикторы). На старших курсах чаще болеют 
бронхитом вокалисты, музыковеды и студенты, 
играющие на ударных и духовых инструментах 
(бронхитом, трахеитом). Первое место так же, 
как и у студентов I–II курсов, занимают заболе-
вания позвоночника (сколиоз). У пианистов раз-
виваются различные заболевания рук и в целом 
мышечные заболевания: дискинезия, мышечный 
спазм, мышечная невралгия, невромиозит. 

При исполнении виртуозных произведений 
музыкантам необходима выносливость, без ко-
торой музыкант не мог бы выдерживать боль-
шую нагрузку и напряжение репетиционной ра-
боты, а также продолжительную игру во время 
концертных выступлений. Однако тренировка 
на выносливость должна быть строго регламен-
тирована, так как при перенапряжении могут 
проявиться негативные последствия, приводя-
щие к профессиональным болезням, требующим 
специализированного лечения. Перенапряжение 
может привести не только к болевым ощущени-
ям, но даже к ограничению трудоспособности, 
а изредка и необходимости переквалификации.

Изучение данного вопроса вынуждает, к со-
жалению, констатировать факт увеличения про-

фессиональных заболеваний у старшекурсников 
художественных вузов. Одна из причин данно-
го негативного явления заключается в том, что 
большинство первокурсников не ведут здоро-
вый образ жизни. Стремится к нему лишь малая 
часть студентов (основными элементами считая 
занятия спортом, отсутствие вредных привы-
чек). Студенты, занимающиеся в спортивных 
секциях и имеющие спортивные разряды, счи-
тают, что их эти проблемы их не касаются. Не-
которые студенты называют элементы ЗОЖ, ко-
торые не всегда уда тся реализовать: соблюдать 
правильный режим питания и проводить время 
на воздухе.

Результаты социологических исследований 
уч ных различных вузов перекликаются с анке-
тированием студентов Саратовской консервато-
рии.

Среди основных факторов риска здоровья 
студенты консерватории называют курение и 
злоупотребление алкоголем, как стереотипы 
пропаганды здорового образа жизни, а также 
отмечают перегруженность учебного процесса, 
недостаток физической активности, состояние 
окружающей среды [6, с. 6083].

Большинство студентов, ведущих условно 
нездоровый образ жизни, употребляют алкоголь, 
курят, неправильно питаются и проводят много 
времени за компьютером. Некоторые из студен-
тов интересуются вопросами здорового образа 
жизни, но большинство даже не задумывают-
ся над пользой подобной информации. Часть 
студентов считают, что они слишком молоды, 
чтобы заботиться о здоровье. Очевидно беспеч-
ное отношение молод жи к своему здоровью и 
дефицит пропаганды средствами массовой ин-
формации здорового образа жизни. При этом 
недостаточное осознание студентами младших 
курсов важности физической культуры не имеет 
тенденции к изменению. Многие молодые люди 
считают, что занятия физической культурой по-
лезны, но не обязательны.

1 Об этом пишут А. А. Нестеров и С. Тац (см.: [7, 
с. 12]).

2 См., в частности: Amlani Neha  Mukesh, 
Fehmidah  Munir.  Physical   activity  affects  the absence 
of disease? // Journal of Sports Medicine, July 2014, 
Volume 44, Issue 7, p. 887.      

3 См.: Brymer Eric, Davids Keith. Designing the 
environment to promote physical and psychological 
benefits of physical activity: a Multidisciplinary 
perspective // Journal of Sports Medicine July 2016, 
Volume 46, Issue 7, pp. 925–926; Amlani Neha  Mukesh, 
Fehmidah  Munir.  Physical   activity  affects  the absence 
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of disease? // Journal of Sports Medicine, July 2014, 
Volume 44, Issue 7, pp. 887–907; Mutikainen Sara, 
Fer Tiina, Karhunen Leila, Marjukka Kolehmainen, 
Kainulainen Heikki, Lappalainen Raimo, Koala M. 
Urho. Predictors of increased physical activity during 
the 6-month observation period among overweight and 
sedentary healthy young men  // Science & fitness. Pte 
Ltd, 2015, Volume 13, Issue 2, pp. 63–71.

4 Cм.:  Jacobsson Jenny, Timpka Toomas. Classi-
fication of prevention in sports medicine and epidemiology 
// Journal of Sports Medicine, 2015, Volume 45, Issue 11, 
p. 1483.

5 См.: Wang Jianxiong,  Sijie  tan  b  Liquan  CaoO 
b. Training  with  maximum intensity  of oxidation of fat, 
improvement  of health related physical fitness in obese 
middle-aged women // Science & fitness. Pte Ltd, 2015, 
Volume 13, Issue 2, pp. 111–116.

6 См.: [15, с. 1095]. По мнению Иэна  Уилкока, 
Джона Кронина, Вейна А. Хинга, «холодная вода по-
гружения, в отличие от контрастирующей терапии 
воды, вед т к более быстрому возвращению исходно-
го уровня упражнения» [12, с. 747].

7 На это указывает, в частности, О. В. Бессонова 
[3].
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В статье рассматриваются результаты исследования причин и факторов развития профессиональных заболе-
ваний у студентов консерватории. Установлено, что причинами их являются неправильно сформированные 
профессиональные навыки, недостаточный потенциал соматического здоровья. Исследования выявили факт 
увеличения профессиональных заболеваний и расширения карты самих болезней к старшим курсам. Чтобы 
достичь высоких результатов в профессии музыканта необходимо поддерживать активный тонус мышц и 
их эластичность. Следовательно, актуален вопрос повышения и постоянного поддержания высокого уровня 
физической подготовленности студентов. Музыкальное искусство будет органичным и естественным в том 
случае, когда исполнитель физически достаточно тренирован и  гибок. Из этого следует, что развитые и тре-
нированные мышцы у музыкантов – это жизненная и особенно – профессиональная необходимость. Достичь 
этого можно, занимаясь зимними и летними видами спорта, гимнастикой, спортивными играми. 

Профессиональные заболевания студентов вузов культуры и искусств 
и их профилактика средствами физической культуры
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Для музыкантов всех специальностей главным физическим качеством является выносливость. Как свиде-
тельствует анализ профессиональной деятельности музыкантов, развить е  можно при регулярных занятиях 
плаванием, как физиологически обоснованным профилирующим видом спорта. Тем не менее, у студентов кон-
серватории не происходит осознания роли физической культуры (большинство считают физическую культуру 
делом полезным, но не обязательным). 

Ключевые слова: профессиональные заболевания, двигательные расстройства рук, перенапряжение муску-
латуры, тонус мышц, эластичность мышц, мышечная невралгия, физическое здоровье,  физическая подготов-
ленность, исполнительский аппарат, профилирующий спорт.

The article examines the results of research of the causes and factors of development of professional diseases among 
students of artistic educational institutions and conservatories. It is ascertained that the reasons for this are presented 
by improperly formed professional skills and insufficient potential of somatic health. Research has revealed the 
fact of increase of professional diseases and expansion of the card of the diseases themselves to senior university 
courses. Professional diseases of musicians start developing at the stage of formation of the musician’s personality 
or, in other words, during the period of development of performing and artistic skills as a result of the violation of 
the natural physiological laws of the work of the muscles and their functions. This may be caused both by distortion 
of work skills and physical features of the organism, as well as the insufficiency of training of the performing 
apparatus. Successful work on the part of musicians requires active tension of muscles and their elasticity, so 
this results of the constant rising of the question of improving the level of students’ physical preparedness, which 
presents the basis for a high level of physical health. An organic and natural sound of music happens only when 
the body of the musician is sufficiently trained and is flexible to respond to changing emotional experiences. It is 
necessary to develop and train the muscles, to practice various varieties of sports, gymnastics and athletic games 
applicable for the winter and the summer. Analysis of professional and artistic activities of musicians shows that 
physiologically grounded profiled sport for them is swimming, which is conducive to development of stamina. This 
presents the crucial physical quality for musicians of all specialties. Nevertheless, conservatory students do not 
come to an awareness of the role of physical culture: most of them consider physical activity to be a useful but not 
indispensable activity.

Keywords: professional diseases, movement disorders of the hands, muscular neuralgia of the performing musician, 
the musician’s physical health, the musician’s performing apparatus, profiling sport.
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ЛАБОРАТОРИИ МУЗЫКАЛЬНОГО СОДЕРЖАНИЯ (ВОЛГОГРАД) – 10 ЛЕТ

Десять лет тому назад, первого сентября 
2007 года в одной из учебных аудиторий Астра-
ханской консерватории собралась группа му-
зыковедов. Так начались Первые чтения по му-
зыкальному содержанию. Со следующего года 
они переместились в город Волгоград и стали 
открывать каждый новый учебный год. Вскоре 
на этом фундаменте сформировалась Лабора-
тория музыкального содержания. Е  базой стал 
Волгоградский институт искусств и культуры, 
но в состав Лаборатории вошли исследователи 
и педагоги и из других регионов: Астрахани, 
Краснодара, Майкопа, Саратова, Красноярска, 
Москвы. Уч ные и педагоги с разными твор-
ческими интересами и судьбами объединились 
в крепкую и целеустремленно развивающую-
ся научно-педагогическую школу, возглавляе-
мую доктором искусствоведения, профессором  
Л. П. Казанцевой.

Деятельность членов Лаборатории многооб-
разна. Прежде всего, она заключается в научных 
исследованиях, охватывающих большую область 
познания, сконцентрированную вокруг смысло-
образования. Смысловой аспект музыки стал 
«общим знаменателем» весьма разнообразных 
проектов, позволив каждому члену Лаборатории 
найти свой, индивидуальный аспект изучения. 
Вырабатываемые в Лаборатории идеи легли в 
основу диссертационных проектов. За прошед-
шие годы семеро членов Лаборатории успешно 
защитили кандидатские диссертации, двое – 
докторские.

Результаты исследований регулярно пока-
зываются на ежегодных Научных Чтениях, ко-
торые по сути своей стали специальным твор-
ческим проектом, где выдвигаются новые идеи, 
апробируются новые исследовательские аспек-
ты, докладываются текущие результаты, подво-
дятся итоги многолетних работ. Проводимые в 
Лаборатории исследования выносятся на суд и 
более широкой общественности. Это происхо-
дит на всероссийских и международных науч-
ных конференциях. За прошедшие годы авторы 
выступили в Москве, Санкт-Петербурге, Сара-
тове, Волгограде, Астрахани, Ивановке Тамбов-
ской области, Казани, Салавате, Сочи, Курске, 
Петрозаводске, Красноярске, Самаре, Майкопе, 

Волжском. Особо выделились участия в таких 
ответственных музыковедческих форумах, как 
Первый (Санкт-Петербург, 2013) и Второй (Мо-
сква, 2015) конгрессы Российского общества те-
ории музыки, конференция «Достижения и пер-
спективы междисциплинарного музыкознания», 
посвящ нная 20-летию кафедры междисципли-
нарных специализаций музыковедов Москов-
ской консерватории (Москва, 2011). Постепенно 
география выступлений расширяется и охва-
тывает зарубежье – Лондон и Дарем (Велико-
британия), Афины и Салоники (Греция), Левен 
(Бельгия), Лукку (Италия), Прагу, Даугавпилс 
(Латвия), Вильнюс, Белград, Элените и Плевен 
(Болгария), Тбилиси.

Постоянно осуществляемая исследователь-
ская работа находит сво  отражение в публи-
кациях. В первую очередь, следует назвать три 
выпуска материалов научных чтений под общим 
названием «Музыкальное содержание: пути ис-
следования» (ред.-сост. Л. П. Казанцева): Вып. 1. 
Краснодар: ХОРС, 2009, 156 с.; Вып. 2. Майкоп: 
Магарин О. Г., 2012,199 с.; Вып. 3. Астрахань: 
Волга, 2016, 182 с. Сюда же следует отнести 18 
монографий. Опубликованы десятки статей, в 
том числе в журналах, рецензируемых ВАК и за-
рубежных изданиях. Некоторые книги и статьи 
получили признание научной общественности, а 
их авторы удостоены званий лауреатов и дипло-
мантов конкурсов.

Естественно, что идеи, вызревающие в ходе 
научных исследований и Чтений, входят в учеб-
ный процесс. Таковые получили практическое 
внедрение в учебных курсах «Теория музыкаль-
ного содержания», «Музыкальное содержание» 
и «Музыкальное содержание в контексте куль-
туры». В исследование сущностного начала му-
зыки вовлекаются и студенты. Они выполняют 
дипломные работы и рефераты по музыкаль-
но-содержательной тематике, добиваясь при 
этом положительных результатов. 

В поле зрения членов Лаборатории посто-
янно находится и проблематика методики пре-
подавания музыкального содержания, вопросы 
оснащения знаниями и педагогическими уста-
новками коллег, работающих в учебных заве-
дениях. Так, Л. П. Казанцева выступила с ма-
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стер-классами по музыкальному содержанию в 
Петрозаводской консерватории им. А. К. Глазу-
нова и Ростовской консерватории им. С. В. Рах-
манинова (2013). Она же провела курс лекций в 
Белорусской академии музыки, мастер-классы в 
Университете им. А. И. Герцена (Санкт-Петер-
бург) и Музыкальном училище Плевена (Болга-
рия) (2014).

Многосторонняя деятельность Лаборато-
рии музыкального содержания отражена на 
специальном, постоянно обновляемом сайте 
www.muzsoderjanie.ru. При этом научная, пе-
дагогическая и методическая ветви этой дея-
тельности не страдают «герметической» замк-

нутостью – они корреспондируют с тем, что 
делается в близких по тематике научно-педа-
гогических структурах России: на кафедре ме-
ждисциплинарных специализаций Московской 
государственной консерватории (заведующая – 
доктор искусствоведения, профессор В. Н. Хо-
лопова) и в Лаборатории музыкальной семан-
тики Уфимского государственного института 
искусств (руководитель – доктор искусствове-
дения, профессор Л. Н. Шаймухаметова). Все 
вместе взятые, они вписываются в масштабное 
научно-педагогическое направление, развивае-
мое отечественным музыкознанием, – «музы-
кальное содержание».

R

В издании опубликованы доклады участни-
ков научных чтений по проблемам музыкаль-
ного содержания, состоявшихся в Волгограде в 
2012 и 2013 гг. В них нашли отражение вопросы 
жанра (оперы, симфонии, баллады, мелодрамы), 
музыкальной образности, семантики тонально-
сти, исполнительства в профессиональной му-
зыке и фольклоре.

Для музыкантов-профессионалов, студен-
тов музыкальных вузов и средних музыкальных 
учебных заведений, а также читателей, интере-
сующихся проблемами музыкального искусства.

Музыкальное содержа-
ние: пути исследова-
ния: сборник матери-
алов научных чтений 
/ ред.-сост. Л. П. Казан-
цева. Астрахань: Волга, 
2016. Вып. 3. 183 с.
ISBN 978-5-98066-189-2
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