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Вокальная симфония в трактовке 
Лейфа Сегерстама и Пера Хенрика Нурдгрена

Музыкальный жанр и стиль

В настоящей статье анализируется подход к вокальной симфонии двух современных 
финских композиторов-симфонистов – Лейфа Сегерстама и Пера Хенрика Нурдгрена; 
анализу подвергаются Четырнадцатая симфония «Мгновения мира III» (1987) Л. Сегерстама 
и Шестая симфония «Взаимозависимость» (1999–2000) П. Х. Нурдгрена, имеющие разный 
исполнительский состав и структуру. 

Опус Сегерстама представляет собой 16-частный цикл для тенора и симфонического 
оркестра и раскрывает спектр чувств её лирического героя. Симфония соединяет сонорные 
и алеаторные черты, отражая особенности принадлежащей Сегерстаму авторской «техники 
свободной пульсации». В данном случае специфика её реализации связана с особой ролью 
слова в общей композиции. Согласно авторским указаниям, афоризмы Дж. Брауна, лежащие 
в основе симфонии, могут не звучать, поскольку солирующий тембр в процессе исполнения 
вариабелен (или голос или один из инструментов). Следовательно, текст здесь сохраняет 
связь с вербальной нотацией, ею Сегерстам пользовался в первых опытах, создаваемых  
в своей технике.

Симфония Нурдгрена привлекает иные исполнительские средства: оркестр, хор и двух 
солистов (сопрано и тенор). Масштабный состав определён темой сочинения: оно написано 
на текст «Декларации взаимозависимости», документа, излагающего основные принципы 
экологического права. Симфония содержит три части; все их особенности (композиция, 
применяемые способы вокализации и др.) определяются словом, поскольку положения 
«Декларации» являются в сочинении довлеющими. 

Таким образом, проанализированные сочинения демонстрируют гибкость вокальной 
симфонии, её способность воплощать разное содержание и творческую концепцию. Вместе 
с тем, они показывают два пути, по которым может развиваться данный жанр. Являясь 
смешанным по своей природе, он привлекает средства вокального цикла (симфония 
Сегерстама) или же кантаты и оратории (симфония Нурдгрена). 

Ключевые слова: вокальная симфония, Лейф Сегерстам, Симфония № 14 «Мгновения 
мира III», Джон Браун, Пер Хенрик Нурдгрен, Симфония № 6 «Взаимозависимость», Дэвид 
Судзуки, Ян Сибелиус, симфония «Куллерво».
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The Vocal Symphony in the Interpretation 
of Leif Segerstam and Pehr Henrik Nurdgren

The present article analyzes the approach toward the genre of the vocal symphony of two 
contemporary symphonic composers – Leif Segerstam and Pehr Henrik Nurdgren; analysis is 
given to Segerstam’s Symphony No.14 “Moments of Peace III” and Nurdgren’s Sixth Symphony 
“Interdependence” (1999–2000), which have different orchestral ensembles and structure.

Segerstam’s symphony presents a 16-movement cycle for tenor and symphony orchestra 
and discloses a spectrum of feelings of its lyrical hero. The symphony combines sonoristic and 
aleatory techniques, reflecting the features intrinsic to Segerstam of the authorial “technique of 
free pulsation.” In this case the specificity of its realization is connected with the special role of 
the verbal text in the overall composition. According to the composer’s indications, the aphorisms 
of John Brown, which lie at the symphony’s foundation, have the option of not being sounded, 
since the soloist’s timbre during the process of performance is variable (either a voice or one of the 
instruments). Consequently, the text here preserves its connection with verbal notation: Segerstam 
used it in his first oeuvres created in his technique.

Nurdgren’s symphony draws different performance means: an orchestra, a chorus and two 
solo vocalists (a soprano and a tenor). The massive ensemble is determined by the composition’s 
theme: it is written on the text of the “Declaration of Interdependence,” the document which 
states the basic principles of environmental law. The symphony consists of three movements; all 
of their particular features (its composition, applied means of vocalization, etc.) are determined 
by the vocal text, since the directives of the “Declaration” serve as the predominating element 
in the composition.

Thereby, the analyzed compositions demonstrate the fluency of the vocal symphony, its ability 
to embody diverse types of content and artistic conceptions. At the same time, they demonstrate 
two paths along which this genre can develop. Being a hybrid genre in its nature, it brings in the 
means of a vocal cycle (Segerstam’s symphony) or a cantata or oratorio (Nurdgren’s symphony).

Keywords: vocal symphony, Leif Segerstam, Symphony No. 14 “Moments of Peace III,” John 
Brown, Pehr Henrik Nurdgren, Symphony No. 6 “Interdependence,” David Suzuki, Jan Sibelius, 
“Kullervo” symphony.

Симфония – один из главных жан-
ров Нового времени – черпала 
возможности для своего развития 

из разных истоков. Среди них выделя-
ется область вокальной музыки, союз  
с ней породил сочинения, состав которых 
расширился за счёт включения хора, со-

листа или солистов. Феномен вокальной 
симфонии1, появившись в начале XIX 
века, постепенно обрёл свою самостоя-
тельность. История вокальной симфонии 
создавалась творческими усилиями мно-
гих авторов, свою лепту в этот процесс 
внесли финские композиторы. 
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Симфонический массив, возникший  
в Финляндии на протяжении ХХ сто-
летия, весьма и весьма внушителен: по 
разным подсчётам его составляют от 
300 до 400 сочинений2. Правда, вокаль-
ных симфоний не так много, около 20. 
На это могла повлиять судьба первой 
финской вокальной симфонии – «Кул-
лерво» Я. Сибелиуса (1892). Сюжет  
о калевальском бунтаре, мальчике-рабе 
Куллерво3 запечатлён в этом сочинении 
при помощи смешанных средств: пер-
вая, вторая и четвёртая части симфонии 
сугубо инструментальные, третья часть 
и финал привлекают слово, соединяя 
вокально-хоровое и симфоническое на-
чала. Жанровая неоднозначность, син-
тез в «Куллерво» симфонических, ора-
ториальных и оперных черт4, вызвала 
серьёзную критику, в итоге композитор 
наложил запрет на исполнение этого 
произведения. После премьеры симфо-
ния смогла прозвучать целиком только  
в 1958 году, когда Сибелиуса уже не ста-
ло5, её студийная запись появилась толь-
ко в 1971 году, а партитура ещё позже. 

Идеи долго ждавшей своего воз-
рождения симфонии «Куллерво» полу-
чили своё продолжение в искусстве Фин-
ляндии с середины 1980-х6. Особенности 
трактовки вокальной симфонии фин-
скими композиторами покажем на при-
мере двух сочинений: Четырнадцатой 
симфонии «Мгновения мира III»7 (1987) 
Лейфа Сегерстама8 и Шестой симфонии 
«Взаимозависимость» (1999–2000) Пера 
Хенрика Нурдгрена9. В нурдгреновском 
творчестве, а ему принадлежат восемь 
симфоний, Шестая – единственная, опи-
рающаяся на смешанные средства; Се-
герстам, симфонист-рекордсмен, обра-
щается к данной разновидности чаще, 
он – автор 11 вокальных симфоний. Этот 
факт, а главное – несхожий состав сим-
фоний – позволяет предполагать разное 

вѝдение двумя авторами возможностей 
интересующего нас жанра. 

Сочинение Сегерстама написано для 
тенора и симфонического оркестра10.  
В основу симфонии легли 16 афоризмов 
американского писателя Джона Брауна11, 
каждому соответствует одна из частей  
в общей композиции. Тексты, отобранные 
Сегерстамом, обладают высокой ассоци-
ативностью: в них не раз упоминается 
музыка («Мелодия дышит покоем», № 1; 
«…музыка беспокоит и дразнит душу», 
№12) и другие искусства (например, твор-
чество Вермеера, которое «задерживает-
ся в сердце», №14); используется приём 
образного параллелизма, построенный 
на соотнесении внешнего и внутреннего 
планов – мира природы и чувств челове-
ка. Во всех афоризмах слышен голос ли-
рического героя, повествование в целом 
концентрируется на его чувствах: умиро-
творении, покое, радости, возбуждении, 
эмоциональном подъёме. Дополняя друг 
друга по смыслу, отдельные афоризмы  
в итоге прочерчивают своеобразный пси-
хоэмоциональный сюжет, со своими сгу-
щениями и разряжениями. С его раскры-
тием, передачей и связана симфония. 

Содержание, схваченное афоризма-
ми, весьма показательно для Сегерстама 
– композитора, ценящего спонтанность 
выражения, сделавшего объектом твор-
чества индивидуальное мироощущение 
человека. В музыке финского автора по-
степенно сформировалась оригинальная 
техника композиции, которая позволила 
запечатлевать интересующий его круг об-
разов. «Техника свободной пульсации», 
так Сегерстам обозначил свой метод, со-
единила в себе сонорные и алеаторные 
черты. Данная симфония знаменует важ-
ный этап в становлении закономерно-
стей «свободной пульсации»12. 

В этом, как и в других своих сочи-
нениях, композитор опирается на метод 
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фактурной алеаторики; при 
записи оркестровых партий 
он использует алеаторные ква-
драты, содержащие указание 
либо на количество повторов, 
либо на время, которое они 
должны исполняться. Особен-
ность сегерстамовой фактуры 
связана с нежёсткой коорди-
нацией партий друг с другом: 
композитор полагается на ини-
циативу исполнителей, их взаимодей-
ствие между собой. Данная партитура 
содержит немало ремарок, указывающих 
на это – «играть вместе с флейтой, но 
позже и медленнее» (с. 6)13, «повторите 
последний раз, когда вы почувствуете, 
что достигли вершины» (с. 7), «повтори-
те приблизительно 8–15 раз хроматиче-
ски вверх и сделайте поворот вниз, когда 
почувствуете [необходимость]» (с. 21) 
«держите (ноту) до тех пор, пока звучит 
текст, затем пауза» (с. 41) и т. п.

В отдельных фрагментах Симфонии 
используется приблизительная звуковы-
сотность. Например, в своего рода рит-
мическом каноне в партиях струнных, 
который возникает в конце XII части, где 
имеется композиторское указание для 
каждой партии: «4 солиста не вместе, всё 
время с фантазией» (пример № 1). Так-

же во фрагменте из вступления к этой 
же части, где исполнители на медных 
духовых должны говорить в инструмент  
(пример № 2).

Два связанные с алеаторикой момента 
обозначены на титульном листе: компо-
зитор предполагает, что тембр солиста 
может быть вариабелен (голос могут за-
менить труба in C, фагот, волны Мартено 
или синтезатор). Также здесь приведена 
схема, согласно которой отдельные раз-
делы симфонии при исполнении можно 
пропустить. Свою партитуру Сегерстам 
делит на 32 звуковых «момента», каж-
дый из них занимает один лист и обозна-
чен буквой латинского алфавита. Судя по 
схеме, порядок следования «моментов» 
всегда остаётся прямым, но возможны 
купюры одного или нескольких из них14. 
Таким образом, согласно типологии  

Пример № 1 Л. Сегерстам. Симфония №14, XII часть 

Пример № 2 Л. Сегерстам. Симфония №14, XII часть, 
вступление
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Э. Денисова, в этом произведении моби-
лен материал (при каждом исполнении), 
но возможна и мобильность формы15.

Симфония написана для двойного со-
става оркестра, он также включает арфу 
и фортепиано, расширенную группу 
медных (4 валторны, 3 трубы, 3 тромбо-
на и туба) и ударных (4 или 5 музыкан-
тов, 17 различных инструментов, среди 
них – металлический лист, флексатон, 
китайские колокольчики, хлопушка, по-
лицейский свисток и др.). Столь разно-
образный состав уже свидетельствует 
о сонорном уклоне произведения. Соб-
ственно говоря, симфонию можно пред-
ставить, как последование сменяющих 
друг друга 32-х звукокрасочных «момен-
тов». По своей организации они иногда 

Пример № 3 Л. Сегерстам. Симфония №14, IV часть, заключение 

Пример № 4 Л. Сегерстам. Симфония № 14, IV часть

представляют основные сонорные фак-
турные формы: поток (пример № 3), пят-
но (пример № 4) и др. Но чаще каждый 
лист охватывает многофигурную, слож-
ную звучность, в которой смешиваются 
несколько фактурных форм и создаётся 
сонорная масса разной плотности. На-
пример, «момент» G (с. 9) состоит из та-
ких фактурных форм: пятно у струнных, 
полоса – глиссандо у фортепиано и арфы, 
поток у медных духовых, россыпь у дере-
ва (пример № 5).

Примечательно, что в большинстве 
случаев такое комплексное звучание 
собрано из тоново определённых эле-
ментов: из движений по звукам аккор-
дов, из цепочек интервалов или аккор-
дов. Однако, из-за большого их числа  
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(в одновременности собирается шесть, 
семь и более элементов), общий эффект 
создаётся именно сонорный: части сли-
ваются друг с другом, не дифференци-
руются на слух. 

В целом, звуковая ткань в симфонии 
тесно связана с поэтическими образами, 
отражает их. Разные номера показывают 
свой вариант отражения мотивов текста 
в оркестровом звучании. Так, например, 
в X части слова солиста «Прекрасные 
капли дождя…» поддерживаются в орке-
стре секундовыми нисходящими интона-
циями у флейты на pppp и длиннотами у 
струнных. Другой пример – это вступле-
ние к IV части, где оркестр практически 
полностью затихает, передавая пейзаж 
летней ночи. Подобный фрагмент встре-
чается и в XIII части, где речь идёт о зим-
них сумерках и звёздной ночи. По сло-
вам автора, динамика здесь должна быть 
такой, чтобы можно было услышать, как 
движется тишина [14, p. 3]. Наряду с аб-
солютно невесомыми, в сочинении нема-
ло поистине громогласных фрагментов. 
Одни из них – сонор-масса, собранная из 
линий разной конфигурации у всех ор-
кестровых групп на fff, – предваряет ре-
плику солиста о «буре в душе». Этот ряд 
можно продолжать. 

В двух случаях при «переводе» текста 
в звучание композитор прибегает к сред-
ствам инструментального театра. Слова, 
декламируемые солистом в начале IX ча-
сти, солист произносит без инструмен-
тального сопровождения на фоне звуков 
рвущейся газеты. Это действие Сегер-
стам предписывает выполнить с газе-
той «Helsingin Sanomat», уделив особое 
внимание разделу «Культура». Чем это 
вызвано? Оказывается, когда-то в этом 
издании с критикой в адрес Сегерстама 
выступал Сеппо Хейкинхеймо, рецен-
зии которого в отношении современных 
авторов отличались особой резкостью16. 

Пример № 5 Л. Сегерстам. Симфония № 14, 
II часть
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Личные чувства композитора окрасили 
в саркастические тона текст, который 
звучит в данный момент: «Радость, что 
пробуждает воспоминания о лучшем, си-
яющем так ярко…».

Во время оркестрового вступления  
к XII части солист должен воспроизвести 
на магнитофоне одну из песен группы 
«The Beach Boys», наиболее подходящую 
его состоянию в этот момент. В конце части 
солист повторяет те же действия – вклю-
чает магнитофон, находит песню, при-
бавляет, а затем убавляет громкость. Эта 
сцена вновь корреспондирует с текстом: 
«Музыка беспокоит и дразнит душу». 

Какой облик принимает вокальная 
симфония в условиях техники Сегерста-
ма? Размышляя об истоках этого сочи-
нения, с одной стороны, видишь в нём 
черты вокального цикла и тех симфоний 
Г. Малера, Д. Шостаковича А. Локши-
на, которые обращались к его средствам.  
С другой, – чтобы более точно опреде-
лить природу Четырнадцатой Сегерстама, 
нужно осмыслить тот факт, что афоризмы 
Брауна в нём могут не звучать, становясь 
своего рода программой музыки. 

На титульном листе автор оставляет 
многозначную ремарку: «…вдохновле-
но (или с текстом) Джона Грейсена Бра-
уна». Она, прежде всего, указывает на 
два варианта исполнения этого опуса –  
с солирующим голосом («…с текстом… 
Брауна») и с солирующим инструментом 
(«вдохновлено… текстом… Брауна»). Но 
одновременно с этим, ремарка помогает 
прояснить роль слова в симфонии. 

Возникновение Четырнадцатой сим-
фонии имеет свою предысторию. В нача-
ле 1980-х к композитору обратился Дж. 
Браун с просьбой написать музыку на 
его текст. Однако Сегерстам выразил со-
гласие сочинять лишь в случае, «если он 
[Браун] сможет ограничиться нескольки-
ми строками» [Ibid.]. Через два года поэт 

вновь написал Сегерстаму и выслал ему 
свою книгу афоризмов. Реакция компо-
зитора на этот раз была абсолютно про-
тивоположной, он испытал творческий 
подъём, стихи пробудили в его вооб-
ражении вереницу звуковых образов:  
«…симфонические пейзажи Малера, ис-
пользующие максимальную звучность 
оркестра», «оазисы спокойствия» «кош-
марные видения современной мировой 
скорби» [Ibid.]. Сегерстама совершенно 
неслучайно вдохновили именно афориз-
мы – краткие и ёмкие высказывания. 

Первые шаги в технике свободной 
пульсации у финского автора пришлись на 
конец 1960-х, они были сродни интуитив-
ным опытам и опирались на вербальную 
нотацию. Для неё, как указывает Е. Дуби-
нец, характерно «побудительное воздей-
ствие на реципиента» [4, с. 42]. Исследо-
ватель выделяет два типа такой нотации: 
инструктирующий – он даёт определён-
ные «указания о порядке действий при 
исполнении» музыки – и ассоциативный 
– в нём «поэтически-лингвистическими 
средствами навевается особое настро-
ение для импровизации в соответствии  
с заданными в тексте образами» [там же]. 
Текст афоризмов, особенно в той испол-
нительской версии, когда он не произно-
сится, сохраняет связь с ассоциативным 
типом вербальной нотации. Таким обра-
зом, в своём обращении к жанру вокаль-
ной симфонии Лейф Сегерстам не только 
сумел продолжить существующие тради-
ции данного жанра, но и нашёл в нём те 
возможности, которые оказались созвуч-
ны его творческой индивидуальности.

Симфония Нурдгрена привлекает 
иные исполнительские средства: ор-
кестр, хор и двух солистов – сопрано и 
тенор17. Масштабный состав определён 
темой сочинения: в основу симфонии 
лёг текст «Декларации взаимозависимо-
сти», документа, излагающего основные 
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принципы экологического права18. Её ав-
тором является Дэвид Судзуки, учёный и 
активист движения по защите окружаю-
щей среды19.

Согласно содержанию, текст «Декла-
рации» разделён на три части, у каждой 
из них свой заголовок. В первой – «Это 
мы знаем» – человек представлен как 
часть всего живого, как «один из тридцати 
тысяч видов», населяющих Землю, имею-
щий с ними общее прошлое, настоящее 
и будущее. Первая часть изобилует мета-
форами («дыхание лесов», «тонкая пау-
тина жизни», «дожди и океаны, текущие 
по нашим венам»), с их помощью полнее 
передаётся многообразие форм жизни на 
нашей планете. Вторая часть – «В это мы 
верим» – изображает человека как некую 
разрушительную силу. Именно поэтому 
в лексическом составе этой части преоб-
ладают глаголы («привели к вымиранию», 
«запрудили великие реки», «пробили 
дыры в небе», «отравили землю» и т. д.),  
для сравнения – в предыдущей части пре-
валировали существительные. Также по-
казательно применение аллитераций: с 
их помощью усугубляется представление  
о насильственных действиях, производи-
мых человеком над природой. Например, 
в русскоязычном варианте акцентирован 
звук «р»20. Вместе с тем, человек показан 
здесь как готовый меняться («мы учим-
ся на своих ошибках», «мы защищаем… 
потребность в чистом воздухе» и т. д.) и 
отвечать за будущее («мы будем помнить  
о тех, кто будет после нас…»). Итог, вывод 
«Декларации» формулируется в третьей 
части («Это мы решаем»), самой компакт-
ной по своим размерам. По мысли Судзу-
ки, впредь в своих «взаимоотношениях  
с Землёй» человек должен повернуться «от 
господства к партнёрству; от разделения к 
соединению; от незащищённости к вза-
имозависимости». Поистине вселенский 
размах проблематики, которую поднимает 

избранный Нурдгреном текст, делает его 
пригодным для масштабного симфониче-
ского полотна. Как оно организовано?

Симфония, подобно «Декларации», 
также состоит из трёх частей. Их назва-
ния аналогичны: I часть – «Это мы зна-
ем» (продолжительность 10 мин.); II –  
«В это мы верим» (11 мин.); III – «Это 
мы решаем» (8 мин.). Все части имеют 
вокально-инструментальную природу, 
однако вокальный состав в них представ-
лен разными средствами. Повествование 
в «Декларации» идёт от лица всего чело-
вечества, практически половина её строф 
начинается местоимением «мы», поэтому 
вполне естественно, что бόльшая часть 
реплик поручена хору. Однако наряду  
с общим планом, задаваемым звучанием 
хора, композитор вводит в музыкальное 
изложение крупный план, реализуя его 
через ансамблевые и сольные фразы. Это 
ведёт к персонализации отдельных вы-
сказываний, а также к индивидуализации 
построения каждой из частей. 

Тембровый сюжет двух первых частей 
строится на чередовании хоровых и соль-
но-ансамблевых эпизодов: в первой части 
коллективные высказывания обрамляют 
центральный раздел, в котором строки 
текста исполняются солистами или их ду-
этом на фоне оркестрово-хорового сопро-
вождения (от ц. 60 и далее). Вторая часть, 
наоборот, опирается на реплики солистов; 
они дважды – в середине и в конце резю-
мируются хоровыми строфами. Финал  
в сравнении с предыдущими частями поч-
ти целиком выдержан в яркой динамике 
и массивной хоровой фактуре, разраста-
ющейся за счёт divisi. В начале финала 
хоровая часть партитуры представлена 
пятью партиями (разделены тенора), за-
тем – восьмью и, наконец, в последних 
строфах – десятью партиями (к хору при-
соединяются солисты). Благодаря этому 
звучность третьей части получает черты 
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масштабности, всеохват-
ности. Приём тембрового 
крещендо, организую-
щий финал, опробован и 
в заключительных стро-
фах предыдущей части. 
Восьмая строфа начина-
ется divisi басов (поют  
с закрытым ртом), к ним 
присоединяются альты и 
тенора, а потом сопрано и, 
наконец, – солисты. Под-
ключение голосов происходит с каждым 
предложением, начинающимся с местои-
мения «мы» («Мы – лишь одно недолгое 
поколение…»; «Мы не имеем права…»; 
«…мы будем помнить»). Этот фактурный 
приём служит философской идее симфо-
нии, отображая постепенное присоедине-
ние людей к положениям «Декларации», 
вселяя надежду на объединение человече-
ства ради будущего. 

Значимость, первостепенность для 
всего сочинения текста «Декларации» и 
заложенного в нём смыс-
ла определили избирае-
мые композитором типы 
вокализации. В хоровых 
партиях преобладает де-
кламация, с характерны-
ми для неё признаками 
– удлинением ударных гласных, несим-
метричностью ритма, наличием пауз и 
цезур, которые разделяют не только син-
тагмы, но и слова (пример № 6); в заклю-
чительных строфах всех частей также 
используется псалмодия – единоритмич-
ное скандирование текста всеми хоровы-
ми партиями (пример № 7). В сольных 
фрагментах возникает ариозный тип, 
ориентированный не на слово, а на фразу 
(синтагму). Речевые ударения здесь ста-
новятся не основными, фраза имеет одно 
главное ударение, её ритм выравнивает-
ся (пример № 8).

 
Пример № 8 П. Х. Нурдгрен. Симфония № 6, 

I часть, 5-я строфа

Пример № 6 П. Х. Нурдгрен. Симфония № 6,  
I часть, начало первого куплета21 

Пример № 7 П. Х. Нурдгрен. Симфония № 6, 
I часть, заключительная строфа

Ориентация на слово определила и 
композиционные особенности всех ча-
стей: в них выдержан строфический прин-
цип, дающий разные вокальные в своей 
природе формы – куплетно-вариантную 
(I часть) или сквозную с контрастным со-
поставлением разделов (II часть и финал). 

В развёртывании сочинения большое 
значение играет партия оркестра. Его 
поведение может быть разным. Иногда 
оркестровые голоса дублируют партии 
хора (например, в строфах с участием 
солистов в I части, такты 63–87; во вто-
рой строфе II части и др.). Также оркестр 
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может выступать в типичной для вокаль-
ной музыки функции сопровождения.  
В таких ситуациях в оркестровых парти-
ях нередко устанавливается педаль (пер-
вая, шестая и седьмая строфы II части). 
Наконец, оркестр может включаться в ак-
тивное комментирование повествования, 
излагаемое в вокальном пласте. Эту роль 
в симфонии выполняют две лейттемы: 
они появляются во вступлении к I части 
и затем неоднократно возвращаются. 

Обе темы обладают характерным об-
ликом. Первая исполняется ударными и 
струнными инструментами и соединя-
ет в себе разные ритмические группы. 
Образуя многоголосную ритмическую 
полифонию, эта тема приближается  
к пульсирующему ритмическому пятну 
(пример № 9). 

Вторая тема появляется на фоне этой 
ритмической педали, её опознаватель-
ным знаком становятся ходы на три-
тон (пример № 10 б). Обе темы играют 
важную композиционную роль, помогая 
скрепить разделы, придать единство все-
му произведению. Вместе с тем, с каждой 
из тем оказывается связан определён-
ный образ, а следовательно, и смысло-
вая функция. Первая тема звукоизобра-
зительна, она вносит напряжённость 
и взволнованность в музыку, является 
своего рода «темой тревоги». Вторую же 
можно назвать «темой вопроса»: ряд её 
особенностей отсылает к одноимённой 
теме из пьесы Чарльза Айвза «Вопрос, 
оставшийся без ответа» (1908). 

Напомним, у Айвза тему вопроса 
должна исполнять труба либо один из 

деревянных духовых: гобой, 
кларнет или английский ро-
жок. В симфонии Нурдгрена 
она сначала звучит у кларне-
та, а затем у альтовой флейты 
и бас-кларнета22. Кроме близ-
кой тембрики, обе темы име-
ют схожую интонационную 
природу. У Айвза абрис темы 
вопроса создан нисходящим 
ходом на уменьшённую септи-
му, который перекрывается 
скачком вверх на уменьшён-
ную октаву (пример №10 а).  
У Нурдгрена за нисходящей 
уменьшённой квинтой (g-cis) 
следуют два противополож-
ных хода на увеличенную 
кварту (d-gis, g-cis; пример  
№ 10 б). Эта тема будто спра-
шивает: «Как человечество 
будет жить дальше? Сможет 
ли полностью измениться 
ради будущего?». 

Пример № 9 П. Х. Нурдгрен. Симфония № 6, 
I часть, вступление
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Пример № 10 «Тема вопроса» 
в пьесе Ч. Айвза

а)  

б) «Тема вопроса» 
в Симфонии П. Х. Нурдгрена 

Вместе обе темы обрамляют I часть: 
звучат в оркестровом вступлении и в 
начальных строфах, а также возвраща-
ются в последней строфе. Тема тревоги  
в обоих случаях достигает максимума 
своего звучания, соединяя в себе 7 раз-
ных ритмических партий. Позже ком-
плекс лейттем проходит с последними 
строфами второй и третьей частей. Появ-
ляясь в нескольких моментах сочинения, 
лейттемы оказываются соотнесены с тек-
стом разного содержания. В окончаниях 
двух первых частей они сопровождают 
слова, связанные с вопросами о будущем 
(I – «крадём часть бесконечного буду-
щего ради скоротечного настоящего»;  
II – «мы не имеем права стереть будущее 
с лица Земли»), здесь лейттемы в наи-
большей степени резонируют смыслу 
текста. С содержанием начальных строф 
I части лейттемы создают контраст, 
смысловую полифонию, сопровождая 
спокойное повествование, в котором 
человек представляется как часть всего 
живого на Земле. В финале они подклю-
чаются к скандированию итоговых поло-
жений («от господства к партнёрству; от 
разделения к соединению; от беззащит-
ности к взаимозависимости») и на их 
протяжении постепенно рассеиваются. 
В итоге к концу сочинения та напряжён-
ность, которую несли с собой лейттемы, 
снимается, рождается надежда на разре-

шение непростых вопросов, затрагивае-
мых этим опусом. 

В симфоническом наследии Нурдгре-
на единственная вокальная симфония 
выделяется не только благодаря свое-
му составу. Текст, составивший основу 
этого сочинения, определил его компо-
зиционные особенности (форму частей, 
выбор принципов вокализации с вни-
манием к слову), а также его строй и 
жанровое наклонение. Если другие сим-
фонии композитора имеют очевидный 
лирико-драматический уклон, то Ше-
стая решена в эпическом ключе, причи-
ной чему явилась глобальность подни-
маемой в «Декларации» проблематики. 
Вместе с тем, симфония воспринимает-
ся как органичный продукт творчества 
Нурдгрена, композитора, который убеж-
дён, что «музыка не является чем-то 
искусственным и изолированным. Она 
тесно связана с жизнью, со всем, что 
мы видим, чувствуем и переживаем» [7,  
с. 153]. Правда это сочинение «говорит» 
о проблемах не одного человека, а всего 
человечества.

Подведём итог. Посвятив статью фин-
ской вокальной симфонии, мы остано-
вились на двух сочинениях. Каждое из 
них, обладая суммой индивидуальных 
черт, смогло дать общее представление 
об авторской манере Лейфа Сегерстама 
и Пера Хенрика Нурдгрена, а также об 
особенностях бытования вокальной сим-
фонии в музыке Финляндии: сюжетах и 
темах, которые волнуют композиторов, 
жанровых и композиционных решениях, 
к котором они приходят. Вокальная сим-
фония в версии Сегерстама и Нурдгрена 
предстаёт как достаточно гибкий жанр, 
способный «подстроиться» под разные 
творческие задания. 

Важно также, что благодаря своей 
разноплановости, рассмотренные со-
чинения прочерчивают разные пути,  
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по которым шло развитие вокальной 
симфонии. Имея смешанную природу, 
в одном случае данный жанр соединяет 
симфонические признаки с кантатно- 
ораториальными (Симфония Нурдгре-
на), в другом, – со средствами вокально-
го цикла (Симфония Сегерстама). 

Наконец, эти произведения показы-
вают, насколько расширилось жанровое 

содержание симфонии. Оно может оста-
ваться таким, как в классическую эпоху, 
философски-возвышенным, связанным 
с высокими художественными обобще-
ниями (Симфония Нурдгрена), но также 
может возводить до общечеловеческих 
чувства и переживания одного лириче-
ского героя, продолжая романтическую 
традицию (Симфония Сегерстама).

1 В отечественной исследовательской 
литературе нет единодушия в отношении 
обозначения подобных сочинений. Их на-
зывают: симфония с голосом [11], симфо-
ния со словом [10], вокально-оркестровая 
симфония [5], вокально-симфоническая 
композиция [1]. Все вышеперечисленные 
понятия, указывая на синтетическую при-
роду подобных симфоний, имеют разный 
потенциал. Наиболее популярен среди ис-
следователей термин «вокальная симфо-
ния» (им пользуются И. В. Лаврентьева [8; 
9], Н. В. Королевская [6], В. В. Гузеева [3], 
В. О. Петров [10] и др.), и это объяснимо. 
С одной стороны, «вокальная симфония» 
– понятие, прямо указывающее на взаи-
модействие двух областей – вокальной и 
инструментальной музыки; с другой – оно 
охватывает круг сочинений, привлекающих 
разные вокальные ресурсы, – хор и/или со-
листа/солистов. Вместе с тем, у этого по-
нятия нет ненужной широты (например, 
«симфония с голосом» или «симфония со 
словом» может подразумевать присутствие 
в исполнительском составе чтеца, а такие 
сочинения имеют иную природу, нежели 
вокально-инструментальные). 

2 Такие цифры называют К. Корхонен 
[13, p. 4] и М. Хейниё [12, p. 12], но если 
учитывать симфоническое творчество  
Л. Сегерстама, это количество нужно увели-
чить более чем на 300 сочинений.

3 На рубеже 1880–1890-х Сибелиус пере-
жил глубокое увлечение «Калевалой», его об-

ращение к образу Куллерво было неслучай-
ным и имело особый резонанс в атмосфере 
усиливающегося национального движения, 
охватившего Финляндию тех лет. В целом, 
образ Куллерво – один из часто встречающих-
ся в финском искусстве. Среди его музыкаль-
ных воплощений назовём увертюру «Куллер-
во» (1860) И. Ф. фон Шанца и одноимённую 
оперу А. Лауниса (1917), а также увертюру 
«Смерть Куллерво» (1881) Р. Каянуса.

4 В партитуре сочинение обозначено как 
«симфоническая поэма», хотя сам компози-
тор также называл его симфонией, именно 
это обозначение со временем закрепилось за 
«Куллерво». Обоснованию симфоническо-
го статуса данного опуса посвящена статья  
И. Коженовой [4]. 

5 Хотя отдельные части Симфонии ис-
полнялись до этого: IV часть – «Куллерво 
идёт на войну» – звучала в 1905 и 1955 го-
дах; III – «Куллерво и его сестра» – в 1935 
году на празднествах по случаю столетия 
первого издания «Калевалы».

6 Кроме сочинений, которые будут рас-
смотрены в статье, это Шестая симфония 
«Афоризмы» для смешанного хора и орке-
стра Эйнара Энглунда (1984), Пятая симфо-
ния «Остров счастья» для солистов (сопра-
но, баритон), смешанного хора и оркестра 
Эркки Салменхаара (1987), Двенадцатая 
симфония «Луосто» для солистов (сопрано, 
тенор) и оркестра Калеви Ахо (2002). 

7 Название сочинения состоит из не-
скольких элементов, кроме программного 
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заголовка «Мгновения мира III», симфония 
также обозначена «Листок из оркестрового 
дневника № 44». Оба наименования уста-
навливают связь с предыдущими сочинени-
ями композитора. «Листками из оркестрово-
го дневника» Сегерстам называет различные 
опусы для оркестра (симфонии, концерты 
и др.). «Мгновения мира I» и «Мгнове-
ния мира II» также возникли в 1987 году, 
как и Симфония, они написаны на тексты  
Дж. Брауна, но предназначены для голоса и 
фортепиано (позже возникла версия второго 
из этих сочинений для голоса и инструмен-
тов симфонического оркестра, 1992). Сле-
довательно, «Мгновения мира I и II» стали 
«репетицией» Симфонии. 

8 Лейф Сегерстам (Leif Segerstam,  
р. 1944) – один из самых известных фин-
ских композиторов и дирижёров. Образо-
вание получил в Академии Сибелиуса в 
Хельсинки и в Джульярдской школе музыки 
в Нью-Йорке. Занимал должность главного 
дирижёра Королевской оперы в Стокгольме, 
Филармонического оркестра Хельсинки и 
был профессором дирижирования в Акаде-
мии Сибелиуса. В настоящее время он явля-
ется главным дирижёром Филармоническо-
го оркестра Турку. 

Сегерстам необычайно продуктивен как 
композитор, ему принадлежат более 300 
симфоний, также в списке его сочинений 
– 30 струнных квартета, 13 концертов для 
скрипки, 8 концертов для виолончели, по 4 
альтовых и фортепианных концерта.

9 Пер Хенрик Нурдгрен (Pehr Henrik 
Nordgren, 1944–1998) – финский компо-
зитор. Обучение проходил в Хельсинском 
университете (как музыковед), параллель-
но частным образом занимался компози-
цией с Йоонасом Кокконеном. В 1970 году, 
получив трёхлетнюю стипендию, стажиро-
вался в Токийском университете искусств 
(класс композиции Йошио Хасегавы / 
Yoshio Hasegawa). После возвращения в 
Финляндию поселился в Каустинене, ак-
тивно сотрудничал с камерным оркестром 
Остроботнии и его дирижёром Юхой Кан-

гасом. Композитором написано более 140 
сочинений.

10 Премьера симфонии состоялась  
18 марта 1989 года в Стокгольме в исполне-
нии Симфонического оркестра Шведского 
радио. Дирижировал сам Сегерстам, солист 
– Микаэль Самуэльсон (баритон). 

11 Джон Браун (John Gracen Brown,  
р. 1936) – американский писатель. Кро-
ме Сегерстама, к тесту Брауна обращался 
шведский композитор Томас Оберг (Thomas 
Åberg). Им созданы три вокальные сочине-
ния: «У моря ночью», «Смерть», «Поздняя 
осень», все они предназначены для мец-
цо-сопрано и струнных инструментов. 

12 Подробнее техника Сегерстама описа-
на в статье: [5].

13 Здесь и далее ссылки, а также приме-
ры из этого сочинения приводятся по ру-
кописи Симфонии, хранящейся в Финском 
информационном музыкальном центре: 
Segerstam Leif. Symphony № 14 (Orchestral 
Diary Sheet № 44) “Monents of Pease III”. 
Finnish Music Information Centre. Helsinki, 
1991. 52 p. № 9274.

14 В партитуре есть отдельная строка для 
дирижёра, включающая ряд из 32 букв и 
подробную метрическую сетку для каждой 
из них. Она помогает в организации алеа-
торной ткани, реализуемой внушительным 
составом.

15 Из-за того, что существует только один 
вариант записи Симфонии, где озвучены все 
«моменты», трудно сказать, как эта рекомен-
дация исполняется на практике.

16 После смерти критика была издана 
книга «Мемуары тухлого яйца». Упомина-
ния о Сегерстаме в ней носят негативный 
характер.

17 Симфония написана по заказу хора 
японского Университета Тохоку (г. Сендай). 
Премьера состоялась 8 декабря 2001 года  
в Сендае, хор университета Тохоку испол-
нил её вместе с Сендайским филармониче-
ским оркестром. 

18 Изначально «Декларация» написана 
по-английски, но впоследствии её текст был  
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переведён на 24 языка (среди них не толь-
ко европейские, но и арабский, японский, 
идиш, фарси, язык индейского племени 
нутка и др.). Текст «Декларации» в разных 
языковых версиях доступен на сайте Фон-
да Дэвида Судзуки (https://davidsuzuki.org).  
В Симфонии использована английская вер-
сия текста «Декларации».

19 Дэвид Судзуки (Dr. David Takayoshi 
Suzuki, р. 1936) – канадский генетик, телеве-
дущий, автор книг, активист и соучредитель 
фонда, названного в его честь. Судзуки по-
лучил множество наград за работу в области 
экологии, в том числе премию ЮНЕСКО, 
а также медаль Программы Организации 
Объединенных Наций по окружающей сре-
де. Он также является компаньоном Ордена 
Канады. Учёный имеет 29 почетных степе-
ней университетов Канады, США и Австра-
лии. Дэвидом Судзуки написано более 50 
книг (часть из них – в соавторстве).

20 Благодаря сумме названных средств – 
метафоричности, использованию аллитера-
ций и приёма анафоры (практически каждая 
строка «Декларации» начинается с место-
имения «Мы»), этот текст можно отнести  
к свободному стиху.

21 Здесь и далее примеры из этого сочи-
нения приводятся по рукописи Симфонии, 
хранящейся в Финском информационном 
музыкальном центре: Nordgren Pehr Henrik. 
Symphony № 6 “Interdependence” for soprano, 
tenor, mixed chor and orchestra. Finnish Music 
Information Centre. Helsinki, 2000. 74 p.  
№ 15449.

22 На протяжении первой части тема пе-
реходит от кларнета к бас-кларнету (такт 43; 
такт 143), во второй звучит в тембрах альто-
вой флейты (такт 128) и вновь у бас-кларне-
та (такт 132). У этого же инструмента она 
проходит и в третьей части (такт 49).
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