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Типологическая модель бассо-остинато 
в Пятой симфонии Карла Нильсена

Typological Model of the Basso Ostinato  
in Carl Nielsen’s Fifth Symphony

Датский композитор Карл Нильсен – единственный европейский симфонист первой 
половины XX века, имевший крестьянский менталитет. Находясь в гуще эстетических и 
технических перемен конца XIX начала XX века и будучи оппозиционно настроенным 
как по отношению к романтизму, так и по отношению к искусству Fin de siècle, он имел 
собственное представление о том, что может выражать музыка и что есть альфа и омега 
музыки. В статье исследуется реализация барочной типологической модели бассо-остинато 
в Пятой симфонии. В описании и методе анализа данной модели симфонии Нильсена автор 
опирается на исследование И. В. Алексеевой – представителя влиятельной отечественной 
научной школы, возглавляемой Л. Н. Шаймухаметовой. В статье использованы материалы 
эпистолярия Нильсена к разным адресатам, а также отечественные и зарубежные источники, 
имеющие отношение к оценке Пятой симфонии Нильсена.
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Danish composer Carl Nielsen was the only European symphonist from the first half of the 20th 
century to be endowed with a peasant mentality. Being active in the midst of the aesthetical and 
technical changes of the late 19th and early 20th centuries and being opposed both to Romanticism 
and to the art of the fin de siècle, he possessed his own perception of what music can express 
and what is the Alpha and Omega of music. The article researches the realization of the baroque 
typical model of the basso ostinato in the Fifth Symphony. In the description and method of 
analysis of the present model of Nielsen’s symphony, the author bases herself on the research  
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of Irina Alexeyeva, a representative of the influential Russian musicological school of Professor 
Liudmila Shaymukhametova. The article makes use of materials of Nielsen’s epistolary to various 
addressees, as well as sources in Russia and other countries having to do with evaluation of Nielsen’s 
Fifth Symphony.

Keywords: Carl Nielsen, Anna-Maria Nielsen, Fifth Symphony, the typological model of the 
basso ostinato, semantics, baroque, organum.
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Премьера Пятой симфонии Карла 
Нильсена состоялась в Копенгаге-
не в Musikforeningen (Музыкаль-

ное общество) 24 января 1922 года под 
руководством самого композитора. В день 
премьеры Аксель Кьерульф1 взял у Ниль-
сена интервью для газеты «Politiken».  
В нём Нильсен рассказал, что в отличие 
от трёх предыдущих симфоний, его новая 
симфония не имеет названия: «Моя Пер-
вая симфония тоже не имела названия. Но 
потом появились “Четыре темперамента”, 
“Sinfonia espansiva” и “Неугасимое”. На 
самом деле это просто разные названия 
для одного и того же, что музыка в ито-
ге может выражать, – покой в противопо-
ложность движению» [12, р. 10].

Пятая симфония относится к числу 
часто исполняемых сочинений Нильсе-
на, но её место в симфоническом насле-
дии композитора2 и принадлежность к 
стилевым направлениям музыки XX века 
всё ещё находятся в положении неопре-
делённости. Данная статья имеет целью 
представить Пятую симфонию Нильсена  
в единстве содержания и техники с при-
влечением эпистолярных источников, про-
ясняющих взгляды композитора на симфо-
нию и на музыкальное искусство в целом. 

Время страданий и боли
Нильсен начал работу над Пятой сим-

фонией в октябре 1920 года3. Годом ранее 
он и его жена Анна-Мария подали в пре-

фектуру документы на расторжение бра-
ка. Незадолго до этого события 24 августа 
1919 года Анна-Мария Нильсен написа-
ла пространное послание композитору.  
В нём она сообщала, что с 1914 года жила 
«в состоянии полуапатетической анесте-
зии», что самые счастливые моменты в её 
жизни были в Париже и в Италии4. Счас-
тье настолько много значило для неё, что 
коллапс практически её парализовал [9,  
р. 462]. О состоянии Нильсена накануне 
подачи заявления в префектуру известно 
из его письма к младшей дочери Анне-Ма-
рии и её мужу: «Мне трудно тебе писать. 
Я заставляю себя, потому что предпочёл 
бы заползти в логово и впасть в спячку от 
всего, особенно от себя» [Ibid.]. 

После почти 30 лет брака Нильсен 
признался в том, что Анна-Мария поте-
ряла к нему доверие, но «она единствен-
ный на этой земле человек, которого он 
действительно очень “любит”» [Ibid.,  
р. 463]. «Вы наверняка можете понять, что 
мне сейчас очень тяжело, – писал Ниль-
сен дочери и зятю. – Я буквально не мог 
говорить» [Ibid.].

После развода Нильсен и Анна-Мария 
продолжали общаться и переписываться. 
Уже в годы работы над Пятой симфонией 
Нильсен написал Брору Бекману5, что и 
он, и Мария уже много лет несчастливы, 
а вина за случившееся лежит только на 
нём. Бывшие супруги всё же остались 
друзьями, они виделись друг с другом,  
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а Нильсен продолжал надеяться на то, 
что «на душе Марии станет легче, и тог-
да всё будет “хорошо”, потому что «я 
люблю её больше, чем кого-либо на этой 
земле» [Ibid., р. 496]. 

В марте 1921года, когда I часть Сим-
фонии была готова, Нильсен почувство-
вал, что работать ему становится всё 
труднее. О своём состоянии он написал 
Анне Марии: «…у меня довольно силь-
ное чувство, что мои прежние способно-
сти вот-вот оставят меня. Я, как обычно, 
постараюсь набраться сил у Себастьяна 
Баха, но вероятно и этому приходит ко-
нец» [Ibid., р. 497]. Со своим близким 
учеником Торвальдом Агором6 Нильсен 
был более сдержан и предпочёл выра-
зить эмоции и чувства в форме философ-
ского рассуждения: «…жизнь в целом, 
всё, что происходит вокруг нас, даже об-
раз мыслей и чувств самых жалких не-
годяев, можно как-то объяснить как не-
что исходящее от Иисуса Христа» [Ibid.,  
р. 495]. Но его мучил вопрос: «…что бу-
дет с человеком, который живёт тёмной, 
хаотичной духовной жизнью и ни в чём 
не может найти смысла?»7 [9, p. 495]. 

Откровения Нильсена были вызваны 
потребностью «выразить то, что чув-
ствуешь», то, что «побуждает человека 
искать понятные другим и допустимые 
для него самого слова и поступки» [Ibid., 
p. 622]. Изжить эмоции, «свести на ‟нетˮ, 
передать другому, помогают «эмоцио-
нальные действия» [Ibid., p. 623]. Такими 
эмоциональными действиями у Нильсе-
на было сочинение музыки. 

В перерыве между частями Пятой 
симфонии Нильсен написал кантату 
«Весна на Фюне»8. Композитор, уро-
женец острова Фюн, напомнил Агору 
о роли детства в жизни человека: «Всё, 
что мы думаем, чувствуем, надеемся и 
желаем в нашей внутренней жизни, обу-
словлено и окрашено тем, что мы узнали 

в детстве и что произвело на нас самое 
сильное впечатление»9. 

Работа над Пятой симфонией прохо-
дила трудно. В письме Вере Михаэлсен 
Нильсен писал: «Что ж, теперь вы, мо-
жет быть, подумаете, что моя новая сим-
фония закончена, но нет! Это самая труд-
ная задача, которую я до сих пор ставил 
перед собой, и поэтому она продвигается 
медленно» [Ibid., р. 520]. 

Нильсен считал вторую часть симфо-
нии «исключительно» трудной для ис-
полнения, поэтому он обратился к Йохан-
несу Нильсену10 с просьбой дать в день 
премьеры симфонии спектакль, чтобы 
привлечь к исполнению симфонии неко-
торых оркестрантов [Ibid., pр. 520–521].

Музыка = жизнь = дикая охота
Из пяти симфоний Карла Нильсена 

только Первая и Пятая не имеют назва-
ний. Вторая, Третья, Четвёртая и Шестая 
симфонии названия имеют, но указание 
на родовую (жанровую) принадлежность 
произведений остаётся, что и закреплено 
в Каталоге произведений Карла Нильсе-
на (CNW)11. В названиях двух симфоний 
– Третьей (Sinfonia espansiva) и Шестой 
(Sinfonia semplice) – продублировано на-
звание жанра. Для Нильсена была важна 
верность «принципу и идее»12 жанра сим-
фонии. Его «форма осознания прошлого и 
связей с ним» [2, с. 299] не предполагала 
разрыва с традицией. 

В отечественной историографии во-
прос о смысле и функции названий  
у Нильсена подробно освещён в статье  
М. П. Мищенко о Четвёртой симфонии 
(«Det uudslukkelig») [3]. Кроме  преди-
словия к Симфонии смысл названия сам 
Нильсен разъяснил в письме к нидер-
ландскому композитору, пианисту и ди-
рижёру Юлиусу Рёнтгену: «Название Det 
uudslukkelig нужно понимать следующим 
образом: название – это не программа,  
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а указатель, указывающий на сферу самой 
музыки» [9, р. 469]. «Музыка должна выра-
жать самые элементарные силы, которые 
проявляются между людьми, животными 
и даже растениями, – писал Нильсен. – 
Мы могли бы сказать: если бы весь мир 
был уничтожен огнём, наводнением, вул-
канами и т. д. и все живые существа были 
бы уничтожены и мертвы, тогда Природа 
всё равно начала бы новую жизнь и утвер-
дилась бы с самыми сильными и лучши-
ми силами, которые только можно найти 
в ней самой. Вскоре появятся растения, и 
будут слышны и видны спаривания и клё-
кот птиц, наряду с чаяниями и желаниями 
людей. Именно эти силы Неугасимы, и  
я стремился представить их» [Ibid.]. 

Более лаконично о том, что такое 
музыка, Нильсен высказался в письме  
к Юлиусу Рабе: «Музыка – это жизнь».  
В понимании Нильсена синонимом жиз-
ни был конфликт: «…конфликт – это 
Жизнь. Конфликт с людьми и мнениями, 
борьба со своим материалом, конфликт 
и борьба с самим собой. А что дальше? 
Что ж, тогда происходит что-то, что рас-
пространяется дальше, сначала сильным 
рывком, а затем слабой дрожью, пока 
мир снова не потребует нащупать свой 
собственный пульс и будет скорее реветь 
от боли, чем жить» [Ibid., р. 455].

Эту максиму композитор сформули-
ровал в период сочинения Пятой симфо-
нии, но отправной точкой размышлений, 
предшествовавших работе над Пятой 
симфонией, стало его эссе «Слово, музы-
ка и программная музыка» (1909). Эссе 
начинается описанием картины идуще-
го ранним утром по свежевспаханному 
полю крестьянина, нашедшего в земле 
«диковинной формы камень» и несущего 
этот камень домой, в сад к другим «при-
чудливым камням» [5, с. 47]. Такое опи-
сание нетипично для эссе проблемного 
характера, в котором излагаются взгляды 

композитора на специфику музыки. Похо-
жее начальное описание есть в эссе «Дат-
ские песни». Эти описания, а также эссе 
«Песнь острова Фюн» идентифицируют 
Нильсена как единственного европейско-
го симфониста XX века с крестьянским 
менталитетом. Финн Матиассен, исследо-
вавший отношение Нильсена к филосо-
фии, обратил внимание на то, что датское 
общество отличалось от других европей-
ских обществ тем, что «социальная эконо-
мика и благосостояние страны в целом за-
висели от сельского хозяйства» [11, р. 65]. 
Нильсен приехал из датской деревни, «его 
образование не выходило за рамки дере-
венской школы с соломенной крышей, и 
на протяжении всей своей жизни он стре-
мился расширить свой кругозор, не в по-
следнюю очередь благодаря увлечённому 
чтению философской литературы» [Ibid., 
р. 67]. Модная интеллектуальная идеоло-
гия fin-de-siecle с её пессимизмом, мисти-
цизмом, ностальгией, взращиванием lʼart 
pur lʼart и «эзотерическими сектами» не 
интересовала Нильсена [Ibid.]. Он пред-
почитал чтение древних философов, осо-
бенно Платона и его «Государство». 

Для Нильсена актуальным был во-
прос истоков искусства: «…опасно, если 
искусство забывает свои истоки и стано-
вится искусственным. Конечно, в этом 
случае у него ещё меньше времени на то, 
чтобы расточать краски и ароматы, и оно 
должно увянуть и умереть, как срезан-
ные цветы или скошенная трава на лугу. 
Чтобы вполне это осознать, мы должны 
время от времени обращаться к элемен-
тарно простому» [5, с. 65]. Эти слова 
Нильсен написал в 1922 году, когда рабо-
тал над Пятой симфонией.

В тот же период времени в письме  
к своему ученику Брору Бекману Ниль-
сен согласился с ним в том, что «жизнь 
– это дикая охота. Для меня всё в мире 
становится всё более непонятным.  
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Не из-за недовольства. Но из-за особенно 
мрачного чувства тревоги, что ничего не 
зафиксировано и что мы, следовательно, 
живём и работаем совершенно напрасно. 
Если цель так же неопределённа, как и 
путь к ней, тогда всё утрачено, и тогда 
лучше всего будет закутаться в большой 
спальник и накрыть голову» [9, р. 513].

Смысловая организация темы  
бассо-остинато в Чаконе Нильсена 

В 1916–1917-х годах Нильсен работал 
над Чаконой для фортепиано. Из письма 
композитора к старшей дочери Ирмелин 
известно, что Нильсен считал формы 
пассакалии и чаконы более или менее 
одинаковыми, так как обе основаны на 
теме, проходящей в басу и многократно 
варьируемой. А. Швейцер, называвший 
пассакалью той же чаконой13, указал на 
существенную разницу между Чаконой 
из Второй партиты для скрипки соло и 
Пассакальей для органа И. С. Баха. В Ча-
коне Нильсена (как и в Пассакалье Баха) 
в восьмитактовой теме акцентируются 
сильные доли, в ней сохранён характер-
ный для восьмитактовых тем пассакальи 
и чаконы размер ¾. Ремарка Tempo guisto 
предписывает строгость метроритма без 
каких-либо отклонений в соответствии  
с характером музыкального материала. 

Смысловая организация бассо-ости-
нато и его роль в текстовой организа-
ции инструментальной музыки запад-
ноевропейского барокко исследована  
И. В. Алексеевой на основе метода семан-
тического анализа музыкальной темы, 
разработанного Л. Шаймухаметовой14: 
«В связи с предложенной автором тех-
никой анализа устойчивые интонацион-
ные обороты рассматриваются в качестве 
знаков, обладающих высокой степенью 
инвариантности структуры и семантики 
и способных в процессе музицирования 
перемещаться (мигрировать) из одного 

контекста в другой, образуя интонаци-
онно-лексический словарь авторского 
композиторского текста, стиля или эпо-
хи» [1, с. 8–9]. Результаты применения 
метода семантического анализа темы 
Чаконы подтверждают связь её линей-
ного типа изложения с традиционными 
диатоническими ладомелодическими 
оборотами. Преобладающее восходящее 
движение сегментов темы известно как 
риторическая фигура anabasis. На сред-
невековый исток темы Чаконы указывает 
не только употребление Нильсеном сег-
ментов модусной ритмики, но и исполь-
зование сегмента пятого модуса в начале 
темы Чаконы. В григорианских распевах  
в случае их ритмизации пятый модус ис-
пользовался преимущественно в теноре. 
В Чаконе Нильсена сегмент пятого моду-
са звучит в диапазоне большой октавы и 
помещён в начало нижнего пласта, а сам 
остинатный бас, как и у Баха, является 
одновременно и облигатным голосом.

Нильсен не был сторонником «музы-
ки в так называемом ‟старинном стилеˮ», 
или подражания «способу выражения ста-
рых мастеров» [5, с. 72–73]. В период со-
чинения Пятой симфонии он писал Туре 
Рангстрёму: «По-моему я предвижу но-
вый тип музыкального поколения, кото-
рое будет заимствовать из источников не 
как воришки, а как открытые и бесстраш-
ные художники, считающие всё, что есть 
и было, своим естественным достояни-
ем» [9, р. 470]. Для самого Нильсена та-
кой момент уже наступил. В цитирован-
ном выше письме Ирмелин композитор 
сообщал, что его «очень забавляет дать 
волю своей фантазии» в пределах фик-
сированной структуры: 8 тактов, размер 
¾ и сдержанный темп. Нильсен напом-
нил Ирмелин о Чаконе для скрипки соло  
И. С. Баха и добавил: «Если бы только  
я мог дотянуться до него моей [Чаконой] 
для фортепиано!!» [Ibid.]. 



2 0 2 1 ,2

237

M u s i c  o f  t h e  2 0 t h  C e n t u r y

Нильсен был убеждён в том, что рань-
ше всего «глубокое музыкальное чувство 
пробуждается в интервале [5, с. 70–71]: 
«Здесь мы имеем нечто почтенное и, 
однако, вечно живое, то, что нам дано 
любить и почитать. Интервал должен 
быть для нашего искусства тем же, чем 
были зерно, хлеб и святые источники 
для ветхозаветных обитателей Востока 
– тем, чем мы живы, что даёт нам силы 
и желание заниматься музыкой» [там же,  
с. 70]. В качестве интервала, способного 
«удивлять и заново радовать нас» Ниль-
сен привёл в пример кукование кукушки, 
которая кукует не на одном звуке, а на 
двух в объёме малой или большой тер-
ции [там же, с. 71]. Называя интервал и 
ритм «прародителями музыки», «Ада-
мом и Евой», Нильсен усматривал изме-
нение существующего положения вещей 
«не через возвращение к музыке старых 
эпох и стилей, а постоянно указывая на 
то простейшее, что таковым и остаётся и 
что каждый может уловить, начать с него 
и развить дальше» [там же, с. 82].

Метод семантического анализа и по-
нимание важности интервала для Ниль-
сена помогают уточнить смысловое 
содержание бассо-остинато и над-ости-
натного пласта Чаконы. Для Нильсена 
«мелодический скачок на терцию сле-
дует принимать как дар Божий, скачок 
на кварту считать воодушевлением и на 
квинту – величайшим счастьем» [там же, 
с. 72]. Чакона начинается восходящим 
скачком на кварту, но вопреки ожида-
нию за скачком не следует его нисходя-
щее заполнение. Мелодическая линия 
поступенно движется вверх и, достигая 
дорийской сексты, поступенно спуска-
ется вниз, симметрично восходящему 
движению в объёме терции g–b. Началь-
ный «воодушевляющий» скачок на квар-
ту даёт импульс дальнейшему мелоди-
ческому развёртыванию в виде волны, 

спад которой завершается не начальным 
тоном d (в этом случае была бы точная 
симметрия), а нисходящим скачком на 
квинту (g–c): от «воодушевления» к «ве-
личайшему счастью». Над-остинатный 
пласт также начинается скачком на квар-
ту, так же встречаются терции, а преобла-
дающим движением является сatabasis. 
Завершается Чакона наложением D durʼ-
ных трезвучий в разных регистрах. Во-
прос, были ли «этажи» терций символом 
«дара Божьего», остаётся риторическим. 

Типологическая модель  
бассо-остинато в Пятой симфонии

Трактовка И. В. Алексеевой типологи-
ческой модели basso ostinato как «универ-
сального феномена в родовой общности 
ряда инструментальных жанров барокко» 
[1, с. 4] и выводы, сделанные ею, открыва-
ют перспективу изучения данной модели 
в разных жанрах музыки композиторов 
XX века. Такая перспектива может быть 
результативной при условии, если иссле-
дование произведений, не относящихся 
к родовой общности basso ostinato, будет 
опираться на типологические признаки 
«инвариантной иерархически организо-
ванной модели basso ostinato жанров» 
[там же, с. 16]. Опыт использования этой 
модели у Нильсена был в Чаконе, а в год 
её завершения Нильсен написал Тему и 
вариации для фортепиано. Своё отноше-
ние к вариационной технике Нильсен вы-
сказал Юлиусу Рёнтгену15 в письме, на-
писанном после начала работы над Пятой 
симфонией. В декабре 1920 года Нильсен 
в качестве рождественского подарка полу-
чил от Рёнтгена Вариации для фортепи-
ано и 23 декабря ответил ему: «Я восхи-
щаюсь строгостью, с которой варьируется 
тема, что для меня является единственно 
правильным применением вариацион-
ной формы, так как её использовали Бах 
в Гольдберг-вариациях, Бетховен и Брамс. 



2 0 2 1 , 2

238

М у з ы к а  Х Х  в е к а

Такое произведение, как “Симфонические 
этюды” Шумана на самом деле не являет-
ся вариациями. Это просто вольная фанта-
зия на тему, как это делает Регер в своих 
прекрасных вариациях на тему Баха и дру-
гих подобных произведениях. У вас мы не 
теряем тему ни на мгновение, и это делает 
большое разнообразие вариаций ещё бо-
лее восхитительным. [9, р. 488].

В оценке Вариаций Рёнтгена очевид-
ны приоритеты самого Нильсена как в 
отношении определённости мелодии (и 
наличия самой мелодии), так и техники 
её развития (варьирование, не приводя-
щее к исчезновению самой темы). Так-
же примечателен пассаж относительно 
рационального контроля за развитием 
темы. Ранее, в феврале 1919 года Нильсен 
уже высказался подобным образом по по-
воду Пятого Бранденбургского концерта  
И. С. Баха: «Идея состоит в том, что басо-
вая линия должна обеспечивать активный 
противовес повсюду, как скелет под- или 
внутри плоти и крови трёх лирически по-
ющих голосов»16 [Ibid., р. 456–457].

Симфония начинается малотерцовой 
пульсацией альтов. Функция материала 
становится понятной после вступления 
двух фаготов в диапазоне f–g1. Это – над- 
остинатный пласт, основанный на фор-
муле колебательного движения терций 
и относящийся к числу типизированных 
формул oстинато концертного тематизма 
барокко. Выбор тембра фагота для нижне-
го пласта апеллирует к ансамблевой музы-
ке барокко, в которой функция дублирова-
ния остинатного баса нередко поручалась 
фаготу [1, с. 152]. Исток нижнего пласта 
уходит в двухголосие свободного органу-
ма. Склад двухголосия выдержан строго: 
нота-против-ноты. Избегание акцентов 
на сильных долях придаёт ему сходство 
с cantus planus. Голоса то расходятся, то 
сходятся, широко используется противо-
движение. Всё это указывает на вокаль-

но-хоровые жанры церковной традиции 
как источник этимологии семантических 
фигур в Пятой симфонии. Результирую-
щую вертикаль образуют терции, квар-
ты, квинты, сексты, септимы, децимы. 
Четырёхтаковый симметрично организо-
ванный двухголосный распев использует 
лексику узнаваемых семантических фи-
гур catabasis и anabasis. 

Модификация нижнего тематиче-
ского пласта начинается настойчиво и 
многократно утверждаемой квинтой, 
в результате чего расширяется синтак-
сический масштаб остинатного пласта. 
Саморазвитие остинатного пласта при-
водит к накоплению внутритематиче-
ского контраста (последовательности 
лексически нейтральных интонаций и 
фигуры passus duriusculus). В результате 
вся тематическая структура завершает-
ся шквалом нисходящего движения (че-
редование тонов и полутонов) на резко 
контрастной динамике (ƒƒ после ррр) и 
сопровождается ритмическим дроблени-
ем (шестнадцатые вместо прежних по-
ловинных и четвертных длительностей). 
В момент начала нисходящего движения 
прежде неизменный над-остинатный 
пласт прекращает своё движение. Вос-
становление прежнего пульса происхо-
дит на органном пункте фагота, после 
чего единая линия остинатного пласта 
дробится на отдельные лексемы, под-
вергающиеся темброво-регистровому 
варьированию (валторны, флейты, клар-
неты). В момент завершения диалога 
остинатного и над-остинатного пластов 
в музыкальное развитие вторгаются та-
релки. Образуется структурный блок,  
в основу которого положена типологиче-
ская модель бассо-остинато, реализуемая 
тремя тембровыми группами (струнные, 
духовые и ударные инструменты). Из 
этой структуры (42 такта) вырастает вся 
последующая музыка Пятой симфонии  
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с конфликтом тематизма и тембров и ва-
риационным развитием лексем остинат-
ного и над-остинатного пластов. 

Развитие остинатного пласта осу-
ществляется двумя способами. В первом 
случае сохраняется его тембр и конфигу-
рация. Остинатный пласт проходит через 
все части симфонии, образуя тематиче-
ские арки, одновременно подвергаясь 
«давлению» изменяющегося контекста. 
При втором способе меняется тембр, 
а мелодические линии многоголосной 
фактуры образуются в результате комби-
нирования лексем с определённым набо-
ром интервалов из остинатного пласта. 
Этот способ позволяет создавать темы, 
обладающие качеством мелодической 
новизны, что является необходимым для 
жанра симфонии. Такова вторая тема17,  
в которой остинатный пласт расслаивает-
ся на линию с преобладанием квартовых 
и квинтовых восходящих ходов (виолон-
чели) и линию с преобладанием терцо-
вых ходов в сочетании с волнообразным 
движением как объединением фигур 
catabasis и anabasis (первые скрипки). 
Начинающаяся со слабой доли линия 
первых скрипок содержит начальный мо-
тив, мелодический и ритмический контур 
которой идентичен попевке, типичной 
для стилистики перотиновской школы. 
Аналогичная техника лежит в основе 
других «новых» тем симфонии: второго 
раздела I части (Adagio non troppo), пер-
вого (Allegro) и второго (Andante un poco 
tranquillo) разделов II части Симфонии. 
Этот способ, как и вышеописанный пер-
вый способ развития остинатного пласта, 
рождает тематические (интервальные) 
арки и тем самым сближает технику 
Нильсена с техникой И. С. Баха. Нильсен, 
как и Бах, мыслит «структурно-полифо-
нически» (М. Друскин), музыкальное 
развёртывание в симфонии, как и в пас-
сионах Баха, осуществляется и в горизон-

тальном, и в вертикальном измерениях. 
Типологические признаки модели 

бассо-остинато в Пятой симфонии пред-
ставлены уровнями, описанными Алек-
сеевой [1, с. 16]. Как и в музыке барокко, 
у Нильсена «универсальная модель пре-
терпевает многочисленные преобразова-
ния и более устойчивые трансформации, 
демонстрирующие процессы смыслово-
го и текстового формирования в инстру-
ментальной музыке», и в этих процессах 
участвуют как сами стороны оппозиции 
(тема и над-остинатный пласт), так и 
собственно система их взаимодействия в 
типологической модели» [там же, с. 16–
17]. В результате типологическая модель 
бассо-остинатных жанров оказывается  
в ситуации «жанр в жанре», «текст в тек-
сте», а логика преобразования нижнего и 
над-остинатного пластов диктуется осо-
бенностями жанра симфонии. Этой ло-
гике не противоречат выявленные Алек-
сеевой закономерности развёртывания 
тематических пластов, таких как «стадия 
актуализации ‟забытогоˮ в результате 
внутритекстовых преобразований семан-
тического статуса темы» нижнего пласта 
и «индивидуализация» тематизма над- 
остинатного пласта [там же, с. 267].

Типологическая модель бассо-ости-
нато в Пятой симфонии отразила тот же 
процесс формирования типологии ин-
струментального тематизма, который про-
исходил в эпоху барокко: «вокально-хоро-
вое → инструментальное, церковное → 
светское» [там же, с. 269]. «Соучастие»  
в этом процессе обеспечило Нильсе-
ну-композитору, для которого была важ-
ны все «центральные области семантики 
человеческой жизни», – и место в музыке 
XX века, и богатое поле референции18.

До и после премьеры
За несколько дней до премьеры Пятой 

симфонии композитор писал Юлиусу и 
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Сигурд Рабе: «Думаю, я добился при-
близительно того, к чему стремился»19. 
На репетиции и премьере Пятой симфо-
нии присутствовал Виктор Бендикс20: 
«Я ушёл с вашей воскресной репетиции 
5-й симфонии ошеломлённый и раздоса-
дованный. Вчера вечером я ушёл с кон-
церта и разглагольствовал и бредил этой 
кино-симфонией. Это вредная для здоро-
вья траншейная музыка, это наглое мо-
шенничество, сжатый кулак перед лицом 
беззащитной, снобистской, возбуждённой 
больной публики, людской массы, которая 
с любовью облизывает руку, окрашенную 
кровью из собственного носа. Твоя музы-
ка не давала мне уснуть. Я всё ещё хочу 
услышать её снова. Я ненавижу её, но она 
держит меня в плену» [9, p. 522]. 

Шок от услышанного сменился по-
пыткой спокойно рассуждать: «Я вижу 
уникальную свободу действий в самых 
разнообразных художественных фор-
мах, мастерство, дарованное сочетани-
ем стальной воли и редких природных 
даров. И я вижу в твоём стремлении  
к высоким вершинам и глубоким безднам 
необходимое противостояние нашему до 
сих пор излишне женственному и неда-
лёкому датскому искусству» [Ibid.]. Сло-
ва Бендикса ранили Нильсена, он отве-
тил, что хочет понять друга, иначе он не 
сможет понять себя [Ibid., p. 523].

Пятой симфонии уже почти 100 лет. 
Но её глубинные смыслы исследованы 
не до конца, и её истинная оценка ещё 
впереди.

1  Аксель Кьерульф (Axel Kjerulf, 1884–1964) – датский композитор.
2  Показательна позиция М. П. Мищенко [4, с. 37].
3  Целиком симфония была завершена 15 января 1922 года.
4  Нильсен познакомился со своей будущей женой в Париже, и 20 марта 1891 года они 
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6  Торвальд Агор (Thorvald Aagard, 1877–1937).
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8  Закончена 30 августа 1921 года.
9  Письмо от 27 февраля 1921 года. Здесь возникает вопрос, который требует отдельного 

рассмотрения, выходящего за рамки данного исследования: какое влияние оказала эта 
кантата на концепцию Пятой симфонии, имея в виду её вторую часть и завершение симфонии 
тональностью с тремя бемолями (Es dur, символ Троицы). 

10  Йоханнес Нильсен (Johannes Nielsen, 1870–1935) – директор Королевского театра  
в Копенгагене в 1914–1922 годах. 

11  Catalog of Carl Nielsenʼs Works. URL: //http://www5.kb.dk/dcm/cnw/navigation.xq (дата 
обращения: 15.01. 2021).

12  Этими словами Дальхауз охарактеризовал отношение Брамса к сонатной форме («верен 
не схеме, а принципу и идее»). Брамс «противился распаду формы, который виделся ему не 
в симфонических поэмах Листа, а в эстетических взглядах – ‟общепринятойˮ склонности  
к программности» [2, с. 301]. 

13  Швейцер А. Иоганн Себастьян Бах. М.: Классика XXI, 2002. С. 279.
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14  Об отечественной музыкально-семантической традиции и её оригинальности и 
независимости от американской традиции топик-анализа и от западноевропейских аналогов 
см.: [7, с. 26].

15  Юлиус Рёнтген (Julius Röntgen, 1855–1932) – нидерландский композитор, фольклорист, 
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