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МУЗЫКАЛЬНЫЙ БЫТ «МАЛОГО ДВОРА»
И ОПЕРНОЕ ТВОРЧЕСТВО Д. С. БОРТНЯНСКОГО

Из истории русской музыки

Интерес к российскому музыкально-теа-
тральному искусству XVIII века, рассмо-
трению оперного творчества отдельных 

композиторов этой эпохи проявляется в музыко-
ведении спорадически (о возрастающих сложно-
стях изучения музыки этого столетия см.: [14]). 
До настоящего времени начальный этап ста-
новления и развития русской оперы исследован 
далеко не полностью, что, вероятно, во многом 
детерминировано как слабой изученностью ар-
хивов, хранящих рукописные партитуры сочине-
ний, так и установившимися представлениями об 
их малой художественной ценности (см., напри-
мер, статью о русской комической опере в авто-
ритетном издании «Музыкальный Петербург» [7,  
с. 43]). Задача настоящей статьи – показать спец-
ифическую миссию Д. С. Бортнянского в станов-
лении русского оперного искусства и отражение 
в его операх, сочинɺнных в России, музыкальных 
традиций салонной культуры, формирующихся в 
стране во второй половине XVIII столетия.

В России XVIII века, секулярном по своей 
сути, чрезвычайно репрезентативной оказыва-
ется светская сторона жизни общества, кото-
рая формирует свою эстетику, регламентирует 
нормы поведения, ориентирует человека на ос-
воение определɺнных форм деятельности. Ре-
левантной составляющей светского этикета сто-
летия в этой связи является искусство. Весомую 
роль в формировании нового типа секулярного/
светского человека выполняют музыкальные, 
литературные и философские салоны, получив-
шие большое распространение в аристократи-
ческих кругах. Среди них – Эрмитажный салон 
Екатерины II, салоны графа И. И. Шувалова,  
М. М. Хераскова и его жены, одной из первых 
русских поэтесс Елизаветы Нероновой, салон 
Марии Кантемир, сестры поэта А. Д. Кантемира 
и др. Почти все они брали за образец модель ев-
ропейского и, прежде всего, французского ари-
стократического, изначально дворцового салона 
[15; 17], популяризировали просветительские 

идеалы и способствовали духовному развитию 
личности. Здесь получали максимальное вопло-
щение такие эстетические позиции, как галлома-
ния, благородство, «приятность», утончɺнность 
в раскрытии чувств, глубина их переживаний. 
Салонная культура России XVIII века, ориен-
тированная прежде всего на просвещɺнного ди-
летанта, аккумулировала важнейшие типологи-
ческие признаки искусства эпохи Просвещения 
и актуализировала, в силу своей эстетической 
специфики, сентименталистские тенденции. 
Поэтому, исходя из данных художественных по-
зиций, делается акцент не на утверждении «пра-
вильного», «полезного» искусства, о котором 
говорила Екатерина II и еɺ сподвижники, а на 
гедонистическом, «приятностном» аспекте, «ар-
тифициальном высказывании» (по определению 
А.Г. Коробовой [5]). Тем самым салонная культу-
ра способствовала развитию не «официальных» 
жанров искусства, получивших распростране-
ние при императорском дворе (опера-seria, хоро-
вые прологи, оды, кантаты), а камерных жанров 
(инструментальные миниатюры, ансамблевая 
музыка, музыкальные пасторали и интермедии, 
камерно-вокальные сочинения).

При «малом дворе» великокняжеской четы 
Павла Петровича и Марии Фɺдоровны, попере-
менно располагающемся в Павловске и Гатчине 
(1780-е гг.), формируется свой, пожалуй, наибо-
лее престижный в это время аристократический 
салон, вдохновителем и организатором которого 
являлась супруга наследника престола. 

Мария Фɺдоровна была разносторонней осо-
бой, не лишɺнной художественных талантов. 
Она занималась живописью, шитьем, вышивани-
ем, участвовала в создании ландшафта Павлов-
ского парка, одной из первых женщин в России 
овладела работой на токарном станке, вытачивая 
изделия из янтаря и слоновой кости. Кроме того, 
Мария Фɺдоровна занималась благотворитель-
ной деятельностью и способствовала становле-
нию женского образования в России [2; 8].
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Отношение к искусству Павла, вероятно, 
было более прохладным. По мнению К. Вали-
шевского, «литературой и искусством он инте-
ресовался не искренно, по принуждению, пола-
гая, что они должны занимать известное место 
в занятиях государя» [2, с. 64]. Историк упоми-
нает о совместном музицировании прусского 
короля Фридриха II и Павла: «Фридрих II играл 
на флейте, а его поклонник распевал романсы, 
хотя голос у Павла – хриплый на нижних но-
тах и пронзительный на высоких – был крайне 
неприятен» [там же]. По сведениям А. С. Роза-
нова, наибольший интерес к музыкально-теа-
тральным постановкам Павел проявлял в моло-
дости. Так, в 1764 году он принимал участие в 
исполнении роли Гименея в балете «Галатея и 
Ацис» [11, с. 24]. В период первого брака на ве-
ликой княгине Наталье Алексеевне Павел проя-
вил интерес к драматическому театру, установив 
в 1773–1776 гг. в своих покоях Зимнего дворца 
переносной театр [там же]. Театральные при-
страстия наследника в последующие годы были 
связаны с французскими музыкально-театраль-
ными постановками.

Во втором браке с принцессой Софией До-
ротеей Вюртембергской (Марией Фɺдоровной) 
Павел продолжал интересоваться музыкой.  
В 1781–1782 гг. великокняжеская чета соверши-
ла путешествие по Западной Европе, в котором 
Павлу Петровичу и Марии Фɺдоровне довелось  
услышать игру В. Моцарта и М. Клементи, позна-
комиться с операми К. Глюка и В. Моцарта. Поз-
же, вероятно не без влияния французской коро-
левы Марии-Антуанетты, которая была известна 
как замечательная арфистка, Мария Фɺдоровна 
вместе со своими дочерьми также будет обучать-
ся игре на арфе. Стремясь создать возвышенную 
художественную атмосферу в возводившемся в то 
время Павловске, Мария Фɺдоровна привлекает в 
свой круг значительных литераторов и музыкан-
тов. Так, при «малом дворе» в разное время слу-
жили композиторы Д. Паизиелло и Д. С. Бортнян-
ский, арфист Ж. Б. Кардон, поэт и драматург  
Ф. Г. Лафермьер. Здесь формируется любитель-
ская труппа из придворных великокняжеской 
четы, силами которой исполнялись музыкаль-
но-театральные спектакли. Это Е. И. Нелидова, 
Н. С. Борщова (Мусина-Пушкина), Г. И. Алы-
мова (Ржевская), В. Н. Аксакова, Е. С. Смирная 
или Смирнова (княгиня Долгорукова), князья  
П. М. Волконский, Н. А. Голицын, Ф. Н. Голицын, 
И. М. Долгоруков, графы А. А. Мусин-Пушкин, 

Г. Г. Кушелев, а также С. И. Плещеев и Ф. А. Ви-
олье. Тексты для музыкально-театральных поста-
новок создавали граф Г. И. Чернышɺв и Ф. Г. Ла-
фермьер [10, с. 6]. Данная труппа «благородных 
актɺров» давала спектакли при «малом дворе» с 
1784 до конца 1780-х гг.

Как свидетельствуют современники о быте 
«малого двора», здесь большое место уделялось 
музыкальным и литературным постановкам, а 
Павел «не чуждался общества, охотник был до 
театра и всякой забавы» [3, с. 56]. А. Куракин 
пишет своему брату в 1786 году: «Здесь велика 
охота до спектаклей, одни репетиции и пока-
зы…» [1, с. 15]. К «малому двору» была припи-
сана немецкая труппа, ставившая зингшпили, 
однако эти спектакли не имели большой попу-
лярности. Достаточно быстро зингшпиль вытес-
няют другие музыкально-театральные жанры – 
итальянская и, в большей степени, французская 
комическая опера в еɺ лирическом, сентимен-
тальном преломлении (о значении комической 
оперы в европейском театре в этот период см., 
например: [13]), а также пастораль, с акцентиро-
ванием идиллического, любовного содержания.

Из приведɺнного А. Ананьевым списка 
представлений в Гатчинском дворцовом теа-
тре за 1786–1800 гг. [6, с. 299–321] следует, что 
итальянской труппой здесь было дано 35 пред-
ставлений (около 18%), тогда как подавляющее 
большинство спектаклей – 146 (около 75%) по-
ставлены французской труппой. При «малом 
дворе» в большом числе исполнялись комиче-
ские оперы А. Гретри («Избранница из Салан-
си», «Ричард Львиное Сердце»), Н. Далейрака 
(популярная в России опера «Нина, или Безум-
ная от любви»), П. А. Монсиньи («Роза и Кола», 
«Дезертир»), Ж. Ж. Руссо («Деревенский кол-
дун»), комедии Ж. Б. Мольера, Ж. Ф. Реньяра, 
П. О. Бомарше, П. К. Мариво, А. Р. Лессажа,  
Д. Дидро, П. Корнеля и др., а также драма в 
стихах Ш. Ж. Фенуйо де Фальбера, трагедии и 
драмы Ф. М. Вольтера, Ж. Ф. Дюси и др. Кро-
ме того, в либретто музыкально-театральных 
постановок часто использовались в качестве ли-
тературных первоисточников драмы Ж. Расина,  
П. Корнеля, Ф. Вольтера.

Помимо опер зарубежных композиторов в 
1780-е гг. в Павловске и Гатчине были постав-
лены три оперы Д. Бортнянского, созданные 
специально для постановок при «малом дворе»: 
«Празднество сеньора» (1786), «Сокол» (1786) и 
«Сын-соперник» (1787), а в более позднее время 
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и другие популярные комические оперы отече-
ственных музыкантов: «Сбитенщик» Ж. Бюлана 
– Я. Б. Княжнина и «Мельник – колдун, обман-
щик и сват» А. Аблесимова – М. Соколовского.

Остановимся подробнее на оперных спекта-
клях, созданных специально для любительской 
труппы «благородных актɺров» при «малом дво-
ре». Д. С. Бортнянский, возвратившись в Рос-
сию, с 1783 года занимает должность великокня-
жеского капельмейстера, сменив на этом посту 
Дж. Паизиелло. В обязанности нового капель-
мейстера входило обучение игре на клавире Ма-
рии Фɺдоровны, сочинение инструментальной 
музыки, в том числе и создание маршей для во-
енных экзерциций наследника престола, а также 
проведение концертов в Павловске и Гатчине.

Как отмечалось выше, салонная культура 
XVIII столетия в России была ориентирована на 
неофициальное, галантное и утончɺнное обще-
ние, а категория «приятности» являлась важней-
шим типологическим качеством этой культуры. 
Галантность обозначает «не только узкую сфе-
ру утончɺнно любовного поведения, но, шире, 
стиль и образ жизни, основанный на приятном 
искусстве быть приятным... словом “галантный” 
называют всɺ то, что есть наиболее искусного и 
изысканного, рафинированного и духовного в 
искусствах; так называют то неуловимое, что со-
ставляет цвет и блеск вещей» [12, с. 54]. Катего-
рия «приятности» была востребована в России 
в эпоху сентиментализма и раннего романтизма, 
особенно в музыкальном театре и камерно-во-
кальных жанрах и соответствовала музыкаль-
но-эстетическим предпочтениям Бортнянского, 
создававшего музыку к театральным постанов-
кам «малого двора». Рассмотрим, каким образом 
галантный стиль светского общения находит во-
площение в операх композитора.

Поставленные на сценах дворцовых театров 
Павловска и Гатчины спектакли имели явно вы-
раженный рекреативный, развлекательный ха-
рактер. Как свидетельствуют воспоминания со-
временников, эти постановки носили характер 
развлечений, «удовольствий»: «Ни один год не 
был так богат удовольствиями, как настоящий 
[1784. – И. П.]. Всɺ лето мы играли разныя ко-
медии, то в Павловском, то в Гатчине»; «Великой 
княгине захотелось дать супругу своему сюрприз 
и нечаянно представить ему в Гатчине театраль-
ное зрелище»; «Их высочества любили театр. Он 
… был забава по моде», – пишет И. М. Долгору-
ков (цит. по: [11, с. 9]).

Бесконфликтная, развлекательная природа 
музыкального праздника, естественно, детер-
минировала и специфический тип музыкальной 
драматургии этих спектаклей, основанных на 
сюжетах, где драматический конфликт либо от-
сутствует вовсе («Празднество сеньора»), либо 
существенно сглажен («Сокол» и «Сын-сопер-
ник»). Для выражения такого бесконфликтного 
типа драматургии наиболее органичен жанр 
пасторали. Пастораль в качестве неотъемле-
мого признака раннего этапа становления опер-
ного жанра, в том числе и в России, отмечает  
А. Г. Коробова. По еɺ мнению, «центральная 
для пасторали тема любви, игнорируя сильные 
потрясения и грубые порывы, приобрела здесь 
особую рафинированность, поскольку раскры-
вала не столько чувственное наслаждение любо-
вью, сколько духовное наслаждение чувством, 
когда возвышенная гармония сердец становит-
ся проявлением естественной гармонии мира» 
[5, с. 228]. Так, именно «духовное наслаждение 
чувством» наполняет смыслом жизнь героев 
оперы «Сокол» (Федерико, Эльвира) и «Сын-со-
перник» (Дон Карлос, Донна Леонора). Даже 
комические персонажи здесь приобретают отте-
нок благородства, благодаря их приобщɺнности 
к этому высокому и утончɺнному чувству (на-
пример, образ Саншетты из «Сына-соперника»).

Кроме того, все рассматриваемые оперы 
имеют счастливое разрешение сюжетных кол-
лизий в финале. Так, кажущаяся неразреши-
мость любовных отношений героев и обетов, 
данных ими ранее, совершенно легко и бескон-
фликтно исчезает в финале оперы «Сын-сопер-
ник», где краткий рассказ Доктора Дону Педро о 
взаимных чувствах его сына и Донны Леоноры 
приводит к счастливой развязке. Напомним, что 
сюжетный мотив, к которому обращаются Ла-
фермьер и Бортнянский, в эти же годы исполь-
зуется Ф. Шиллером в его драме «Дон Карлос», 
где он интерпретируется совершенно иначе. Ли-
рические чувства в драме Шиллера оказываются 
втянутыми в сложнейший клубок философских, 
политических, социальных и психологических 
конфликтов и выступают в качестве важного, но 
тем не менее, подчинɺнного другим обстоятель-
ствам, чувства. Дон Карлос Шиллера жертвует 
своей любовью, вытесняя еɺ другим социально 
значимым мотивом (об этом подробнее см.: [9]), 
тогда как в опере Бортнянского любовное чув-
ство Дона Карлоса оказывается безусловно до-
минантным.
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Другим признаком жанра пасторали в спек-
таклях Бортнянского является акцентуация тех 
сюжетных мотивов, которые способствуют соз-
данию атмосферы галантности. Это сцены 
любовного томления (например, романс Жан-
нотьера из II д. и его же ариетта из III д. «Празд-
нества сеньора», арии Федерика из I и III д. 
оперы «Сокол», арии Дона Карлоса из I и II д. 
оперы «Сын-соперник»); пасторали в галантном 
стиле, своего рода музыкальные интермедии, 
основанные на французских песенных и танце-
вальных жанрах (менуэт и куплеты Бабетты из 
II д., финальный балет – браиль из «Празднества 
сеньора», ария Марины в духе менуэта и ария 
Педрилло из I д., романс Жаннетты и Грегуара 
из II д. «Сокола», песенка Альбертины, осно-
ванная на ритмах контраданса или экосеза и 
бержеретта Саншетты из II д. оперы «Сын-со-
перник» и др.). Пасторальность присутствует и 
во многих других номерах опер Бортнянского: 
рондо Аннеты, ария Перетты и ария Бабетты 
из II д. «Празднества сеньора»; арии Жаннет-
ты, Федерика, Марины из III д. оперы «Сокол»; 
романс Донны Леоноры из I д., Колыбельная из  
III д. оперы «Сын-соперник» и др. Пасторальные 
сюжетные, образные и эмоциональные мотивы 
оказываются доминантными в стилистике всех 
трɺх музыкальных спектаклей композитора. На-
помним, что и действующие лица «Празднества 
сеньора» – Бабетта и Люка, Аннета и Любен 
– являют собой влюбленных пастушков, а дей-
ствие происходит на лоне сельской природы.

Важнейшим драматургическим признаком 
«русских» опер Бортнянского является намерен-
ная идеализация персонажей оперы. Естествен-
но, в большей мере это касается «благородных» 
героев, однако приɺм возвышения, облагоражи-
вания характеризует и персонажей традиционно 
комического амплуа. Например, Доктор в «Сы-
не-сопернике» (образ докторов присутствует и 
в опере «Сокол», однако здесь Бортнянский ин-
терпретирует их исключительно в комическом 
ключе) проявляет благородные чувства, устра-
ивая судьбу влюблɺнных, одновременно с этим 
выказывая своими действиями такие типичные 
свойства комического персонажа, как динамич-
ность, находчивость, смекалку и добродушный 
юмор.

Исключительное благородство проявляют 
главные герои опер Бортнянского. Благородство 
оказывается ведущим мотивом действий Фе-
дерика и Эльвиры в «Соколе»: Федерико готов 

пожертвовать всем своим состоянием и даже 
верным другом – соколом, ради выражения глу-
бины лирических чувств к Эльвире, Эльвира 
также благородна в своих мечтах и поступках, 
желая все свои силы и любовь отдать мнимо 
больному сыну. В опере «Сын-соперник» бла-
городные персонажи – Дон Педро, Дон Карлос 
и Донна Леонора проявляют благородство и по 
отношению друг к другу, уважая чувства близ-
кого человека, и в сдержанности проявления 
своих переживаний, и в общем этосе общения с 
остальными персонажами. Благородство героев 
проявляется также в готовности принести свои 
чувства в жертву чувствам другого. Так, Карлос 
скрывает свои глубокие чувства по отношению к 
Леоноре от отца, чтобы не омрачить его радость 
от предстоящей женитьбы; Леонора готова по-
жертвовать своей любовью ради слова, данного 
отцу перед его кончиной; наконец, Дон Педро 
жертвует своей любовью ради счастья детей. 
Этот пафос благородства распространяется и 
на остальных персонажей, среди которых даже 
слуги охарактеризованы в более серьɺзном и 
возвышенном ключе, нежели обычно.

Галантная пастораль проявляется и на уров-
не музыкального языка опер Бортнянского. 
Для рассматриваемых партитур свойственны 
характерные признаки топоса «галантности»  
[4, с. 14–17; 16]. К ним можно отнести простоту 
и прозрачность фактуры, часто имеющую ха-
рактер простого двухголосного диалогического 
изложения, близкого столь актуальному для пас-
торали тону доверительной беседы. Принципи-
ально гомофонная фактура активно насыщена 
типовыми ходами и фигурациями (разные виды 
трезвучий и их обращений, арпеджио).

Мелодика вокальных номеров опирается 
на плавное поступенное движение с частым 
использованием терцовых и секстовых инто-
наций (например, ария Федерика из I д. «Соко-
ла» или ариозо Саншетты с хором из I д. оперы 
«Сын-соперник»). Закруглɺнность мелодиче-
ских линий, органичное и аккуратное вплете-
ние в них нечастых украшений можно уподо-
бить изящному орнаменту рококо, плетущему 
ажурные кружева.

Топос пасторальности проявляется в гар-
моническом письме и тональной драматургии 
опер. По преимуществу, используя характерные 
для пасторали тональности F, G dur, а также  
Es и B dur, композитор опирается на диатони-
ческое письмо и простые тонико-доминантовые 
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гармонические соотношения аккордов с типо-
выми кадансовыми формулами. Одним из реле-
вантных признаков пасторали является исполь-
зование принципа эха и имитации природных 
звучаний (охотничьи зовы и т. п.), что наблюда-
ется и в рассматриваемых произведениях. Так, 
увертюра к опере «Сын-соперник» содержит в 
себе частые переклички мотивов по принципу 
эха, их повторы, с последующим секвенциро-
ванным проведением, в увертюре и заключи-
тельных номерах оперы неоднократно звучит 
«золотой ход валторн». Неслучайно и то, что в 
партитуре большое (а нередко и доминирующее) 
внимание отводится духовым инструментам и 
их сольным эпизодам (например, соло кларнета 
в ариозо Саншетты с хором или флейты в арии 
Дона Карлоса из I д.).

Бесконфликтному типу драматургии пас-
торали соответствуют и ансамблевые номера 
опер Бортнянского. Практически их все (за ис-
ключением комических сцен, где используется 
принцип интонационного и драматургического 
противопоставления героев, например, финал  
I д. оперы «Сокол») можно отнести к ансамблям 
согласия. Герои движимы единым чувством, что 
отражается в соотношении вокальных партий 
– преимущественным пением параллельными 
интервалами с единовременным произнесением 
текста, частые повторы одним персонажей ин-
тонаций другого. Кроме того, вопросо-ответная 
структура в диалогах воссоздает важный для 
пасторали тон беседы (дуэт Эльвиры и Федери-
ка из III д. «Сокола», финал I д. оперы «Сын-со-
перник» и др.).

Простота и бесконфликтность драматур-
гии детерминируют обращение композитора 
к простым формам, основанным на принципе 
вариантной повторности. Это, прежде всего, 
куплетная форма, являющаяся основной для 
большинства сольных номеров опер Бортнян-
ского. Единство переживаемого героем чувства, 
его определɺнная статичность способствуют 
повторности мелодической строфы. И только в 
кульминационные моменты, характеризующие 
сложные психологические состояния героев, 
композитор обращается к другим оперным фор-
мам, например, в финале I д. оперы «Сокол», по-
строенного в сквозной форме или в трɺхчастной 
арии Донны Леоноры из II д. оперы «Сын-со-
перник».

Наконец, важным признаком пасторали и то-
поса «галантного» является опора на танцеваль-

ные жанры: менуэт, сицилиану, гавот, бурре и 
т. п., что буквально становится метро-ритмиче-
ским стержнем опер Бортнянского. Так, менуэт 
во II д. «Празднества сеньора» является основой 
жанровой сценки, на этом же танце строится 
женский хор из I д. оперы «Сокол», важное зна-
чение в «Соколе» получает и жанр бержеретты 
(романс о Тирсисе Жаннетты из II д. и еɺ ариетта 
из III д.). Отметим, что танцевальность наиболее 
активно проявляется в характеристике девушек, 
как правило, второстепенных персонажей, чей 
образ призван отобразить такие женские каче-
ства, как кокетливость, лукавство, грацию (на-
пример, образы Бабетты и Аннетты в «Праздне-
стве сеньора», Марины в «Соколе», Саншетты и 
Альбертины в «Сыне-сопернике»).

В качестве образца музыкальной пастора-
ли приведɺм песенку Саншетты из II д. оперы 
«Сын-соперник», репрезентирующую характер-
ные признаки пасторали. Выдержанная в «пас-
торальной тональности» F dur, основанная на 
танцевальном ритме и написанная в куплетной 
форме, мелодика этой арии гибка и изящна, по-
строена на волнообразном движении по звукам 
тонического и доминантового трезвучий. Ей 
присущи черты звукоизобразительности (чере-
дование восходящих и нисходящих интонаций 
на словах «и вверх, и вниз», когда Саншетта рас-
суждает о причудливости Фортуны), приɺм эха, 
дробность мелодического строения фраз и нена-
вязчивые украшения (форшлаги и группетто).

Вместе с тем композитор в своих произве-
дениях создаɺт первые в русской опере образцы 
драматических вокальных номеров, раскрыва-
ющих сильные душевные переживания и стра-
сти героев. К показательным примерам такого 
рода можно отнести арию Донны Леоноры из  
II д. «Сына-соперника». Сюжет последней оперы 
Бортнянского в большей степени предрасполо-
жен к показу тонких психологических нюансов 
переживаний главных героев и их внутренне-
го душевного конфликта. В рассматриваемой 
арии «Напрасно себя я упрекаю!» раскрывается 
сложная душевная борьба героини: стремление 
к верности данному ей обету выйти замуж за 
Дона Педро и сильным любовным чувством к 
Дону Карлосу. Музыка этой арии построена на 
противопоставлении контрастных музыкальных 
планов: танцевальности и декламационности; 
напевности мелодической линии и речитации и 
патетических интонаций в моменты наибольшей 
экспрессии; плавного ритма и активного пунк



2 0 1 7 , 1

11

И з  и с т о р и и  р у с с к о й  м у з ы к и

тира; прозрачной фактуры и стремительного 
гаммаобразного взлɺта или драматического тре-
молирования струнных; неустойчивых гармоний 
с выразительными восходящими малосекундо-
выми задержаниями и хроматизмами; тональном 
сопоставлении разделов (G dur и d moll). В целом, 
эта ария соответствует стилистике оперы-seria, 
однако при передаче сильных аффектов компози-
тор сглаживает, эстетизирует переживания герои-
ни, удерживая их в топосе «галантного».

Таким образом, оперы Д. Бортнянского, соз-
данные для постановки труппы «благородных 
актɺров», обладают рядом общих типологиче-
ских признаков, отражающих специфику жанра 
пасторали и топоса «галантного». Служа при 
«малом дворе», где культивировался дух фран-
цузской культуры, Бортнянский попадает в до-
статочно уникальную для своего времени за-
крытую среду. Так, ему не пришлось создавать 
официальных опер для императорского двора, 
не пришлось отражать в сочинениях русскую 

национальную проблематику с опорой на сю-
жеты из крестьянской жизни, следовательно, не 
возникало необходимости обращаться к стили-
стике русской народной песенности, как другим 
создателям русской оперы. Напротив, Бортнян-
ский в своих сочинениях ориентируется на ев-
ропейские традиции, прежде всего в их франко- 
итальянском проявлении, следование эстетике 
галантного стиля и категории «приятности». Всɺ 
это позволило раскрыть природное дарование 
композитора-лирика, «русского Моцарта», его 
явный мелодический дар, а в области оперной 
драматургии впервые попытаться раскрыть бо-
гатство внутреннего мира человека, изначально 
благородного и способного на сострадание и 
сильное чувство. Таким образом, эстетические 
принципы Бортнянского и музыкальный быт 
«малого двора» оказались удивительно созвуч-
ными, и это взаимодействие породило три опер-
ные вершины в отечественном музыкальном ис-
кусстве XVIII столетия.
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Проблема изучения русского музыкально-театрального искусства XVIII века в настоящее время является 
весьма актуальной, что подтверждается  малой изученностью образцов этого жанра в современном музы-
кознании и его явной недооценкой. Одним из основоположников российского музыкального театра является 
композитор Д. С. Бортнянский, сыгравший особую роль в становлении и развитии музыкального театра  
XVIII века. Его творческая деятельность капельмейстера протекала при «малом дворе» наследника престола 
Павла Петровича и его супруги Марии Фɺдоровны. В Павловске и Гатчине, где Мария Фɺдоровна образова-
ла труппу «благородных актɺров», состоялись премьеры трɺх опер Бортнянского («Празднество сеньора», 
«Сокол», «Сын-соперник»).

REFERENCES

Музыкальный быт «малого двора»
и оперное творчество Д. С. Бортнянского



2 0 1 7 , 1

13

И з  и с т о р и и  р у с с к о й  м у з ы к и

Эстетика придворного искусства опиралась на принципы галантности и «приятности», что во многом 
детерминировало стилистику рассматриваемых опер Бортнянского. К характерным чертам его театральных 
произведений для «малого двора» следует отнести: рекреативную функцию спектакля; тяготение к бескон-
фликтному типу драматургии (либо к существенному ослаблению конфликта); стабильное обращение к жан-
ру пасторали; обязательное счастливое разрешение сюжетных коллизий; акцентуацию сюжетных мотивов, 
способствующих созданию атмосферы галантности; намеренную идеализацию персонажей, показ их исклю-
чительного благородства. В музыкальном отношении это: простота и прозрачность гомофонной фактуры; 
гибкость и плавность мелодического развития; характерное тональное и гармоническое развитие; несложная 
композиционная драматургия; опора на танцевальные жанры. Вместе с тем композитор в своих произведениях 
создаɺт первые в русской опере образцы драматических вокальных номеров, раскрывающих сильные душев-
ные переживания и страсти героев (ария Донны Леоноры из II д. «Сына-соперника»).

Таким образом, служба при «малом дворе» позволила раскрыть природное дарование Бортнянского, его 
мелодический дар и попытки показать богатство внутреннего мира человека.

Ключевые слова: «малый двор» наследника Павла Петровича, галантное искусство, пастораль, опера, 
творчество Д. С. Бортнянского, русское оперное искусство XVIII века.

The problem of studying the Russian musical-theatrical art of the 18th century presents itself as a very timely one, 
which is confirmed by the fact that specimens of this genre have been studied very little and have been obviously 
underappreciated. One of the founders of the Russian musical theater is composer Dmitri Bortnyansky, who 
played a special role in the formation and development of the 18th century musical theater. His artistic activities 
as a Kappelmeister took course in the “small court” of the heir to the throne Pavel Petrovich and his wife Maria 
Feodorovna. In Pavlovsk and Gatchina, where Maria Feodorovna formed a group of “noble actors” the premieres of 
three of Bortnyansky’s operas took place (“The Signor’s Festivity,” “The Falcon” and “The Son-Rival”).

The aesthetics of court art was based on the principles of gallantry and “pleasure,” which in many ways determined 
the stylistics of the studied operas by Bortnyansky. The characteristic features of his theatrical compositions for the 
“small court” had to include: the recreational function of the theatrical performance; the slant towards a conflict-free 
type of dramaturgy (or to a considerable alleviation of the existent conflict); a stable reference to the genre of the 
pastoral; a mandatory happy solution of all the collisions in the plot; accentuations of the motives in the plot capable of 
creating an atmosphere of gallantry; a deliberate idealization of the protagonists and demonstration of their exclusive 
noble qualities. In the musical sense this presupposes simplicity and clarity of the homophonic texture; pliancy and 
fluidity of the melodic development; a characteristically standard tonal and harmonic development; a compositional 
dramaturgy devoid of complexity; reliance on dance genres. At the same time the composer in his works creates the 
first examples in Russian opera of dramatic vocal numbers disclosing the protagonists’ powerful emotional tumults of 
the soul (such as the aria of Donna Leonora in Act 2 of “The Son-Rival”).

Thereby, Bortnyansky’s position at the “small court” made it possible for him to disclose his natural gift, his 
melodic gift and attempts at demonstrating the wealth of the inner world of man.

Keywords: “small court” of successor to the throne Pavel Petrovich, gallant art, pastoral, opera, the musical legacy 
of Dmitri Bortnyansky, 18th century Russian opera.
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МОЛИТВЫ О ЦАРЕ И ВОИНСТВЕ В ТЕКСТАХ ЧИНА 
«ЗАЗДРАВНОЙ ЧАШИ» КОНЦА XVII – НАЧАЛА XVIII ВЕКОВ

В отечественной культуре конца XVII – на-
чала XVIII вв. особую роль приобретают 
европейские поэтические и музыкальные 

жанры панегирической направленности (канты, 
виваты, концерты), воспевающие государя и его 
воинство. Не теряют значения и традиционные 
виды певческого искусства («стихи», многоле-
тия, славники), входящие в календарные и ок-
казиональные богослужебные и внебогослужеб-
ные циклы. Среди них находится и чин, кратко 
именуемый «Заздравной чашей».

Вопросы истории его формирования, со-
става, цикличности, образно-смысловых связей 
текста и напева исследовались в трудах Е. Л. Бу-
рилиной, Т. Ф. Владышевской, Н. Б. Захарьиной,  
К. Т. Никольского, А. С. Орлова, Г. А. Пожидае-
вой, И. М. Снегирɺва, Л. В. Соколовой, Н. Ф. Фин-
дейзена и др.

Несмотря на наличие исследований, все-
сторонне характеризующих данное чинопосле-
дование, представляется актуальным изучение 
музыкально-поэтического языка песнопений 
цикла славления правящего государя и его во-
инства. Материалом исследования избраны пес-
нопения чина «Аще бывает заздравная чаша» из 
рукописного Обихода на линейных нотах конца 
XVII века1.

Название, состав, поэтический и певческий 
текст песнопений чина «Заздравной чаши» ва-
рьировались. Учɺные выделяют «светский и 
церковный обряды» чаши государевой2 и фикси-
руют несколько вариантов его названия3. В цер-
ковном быту исполнялся особый чин «За прили-
вок о здравии государя», содержащий славление 
государя и прошение о даровании ему «победы 
на супостаты» [2, с. 207].

Основной состав и порядок заимствованных 
из различных богослужебных циклов песно-
пений чина «За приливок о здравии государя» 
показан в труде Е. Л. Бурилиной4. В рукопис-
ных книгах состав песнопений чина разнится.  
В книге «Сборник певческий (Обиход, Трезво-

ны, Праздники)» (XVII в.) содержатся все упо-
мянутые Е. Л. Бурилиной песнопения, а также 
осмогласник, который включает: «Днесь воз-
греме труба доброгласная» (без указания гласа), 
«Созшедшося в преименитый граде Москву» 
2-го гласа, «Во благочестию на утверждение» 
3-го гласа, «Приспе время благочестию» 6-го 
гласа, «Возведен бысть на престол» 6-го гласа, 
«Им же отвратися» 7-го гласа, «Радуются вси 
православнии народи» 8-го гласа, «От вседер-
жителя» 1-го гласа5. 

Чин из «Обихода на линейных нотах» кон-
ца XVII века состоит из следующих песнопе-
ний: «Спаси Господи» тропарь 1-го гласа, «Воз-
несыйся на Крест волею» кондак 4-го гласа, 
«Предстательство страшное и непостыдное» бо-
городичен 4-го гласа, «И со всеми православны-
ми…» многолетие, «Иже неизреченною мудро-
стию» стихира 8-го гласа6. В данном рукописном 
источнике основные песнопения чина изложены 
знаменным распевом7.

Одним из принципов объединения песнопе-
ний в цикл, помимо распева и функциональной 
принадлежности праздничному церемониалу, 
является общая тема, что отмечено Е. Л. Бу-
рилиной [1, с. 134–135] и Л. В. Соколовой [12,  
с. 509–510]. Е. Л. Бурилина указывает на то, что 
чин «отличается единством содержания всех 
песнопений, представляя собой как бы вариации 
на одну тему … моление, о даровании „благо-
верному царю и великому князю“ здравия, силы, 
небесной и земной победы над врагами, а также 
спасения молящимся за него» [1, с. 134].

Молитвы о царе и воинстве содержатся в 
поэтических текстах песнопений чина уже XVI–
XVII вв. В «Чаше государевой царя, великого 
князя Ивана Васильевича» (Грозного) присут-
ствуют пожелания: «Дай Бог, здрав был царь 
государь наш князь великий Иван Васильевич 
… и с бояры, и с христолюбивым воинством …  
А царя государя бы нашего рука высока была 
над всеми супостаты…» [13, с. 558]. 
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Чинопоследование «Чаши …Бориса Федо-
ровича» (Годунова) включает подобные молит-
венные тексты: «И все б великие государи при-
носили честь и славу государскому их лицу по 
их царскому чину и по достоянию <…> И все 
бы окрестные государи их царского величества 
превысочайшей степени послушны были с раб-
ским послужением, и от потрясания меча их и 
от храбрскаго подвига все страны имяни их тре-
петали. Царское б их имя славно было по всей 
Вселенней» [13, с. 559–560].

В поэтических текстах чина времени царство-
вания Алексея Михайловича Тишайшего присут-
ствуют следующие молитвы о царе и воинстве: в 
тропаре «Спаси Господи люди своя» содержатся – 
«… победы благоверному царю нашему Алексею 
на сопротивныя даруй»; в кондаке 4 гласа: «Воз-
несыйся на крест» – «…возвесели силою своею 
благовернаго царя нашего Алексея победы дая 
ему, на сопостаты пособие имуще твое оружие 
миру непобедимую победу …»; в богородичне: 
«Предстательство страшное и непостыдное» – 
«…спаси благоверного царя нашего ему же пове-
ле царьствовати подаждь ему небесную победу»8.

Песнопения чина из Обихода конца XVII в. 
включали эти же молитвословия с вставками 
имени Петра9. В напевах этого цикла, озаглав-
ленного «Аще бывает заздравная чаша», наблю-
дается выделение «ключевых» слов (символов 
христианства и государственности) с помощью 
лиц и фит10.

Поэтический текст первого песнопения цик-
ла – тропаря кресту «Спаси Господи» включает 
три раздела (строфы)11:

1)	 Спаси Господи люди Твоя и благослови 
достояние Твое,

2)	 победы благоверному царю нашему Пе-
тру на сопротивныя даруяй

3)	 и Твое сохраняя крестом Твоим житель-
ство.

Композицию песнопения составляет следу-
ющее сочетание попевок:

Первая строфа
Спаси Господи
Рымза (2 с сокращением)12, Фита поводная (93)

Люди Твоя
Рымза (2 с сокращением)

И благослови
Рожек светлый (68) 

Достояние Твое
Кулизма скамейная (76)

Вторая строфа
Победы благоверному царю нашему
Рожек (66)

Петру
Фита кудрявая (10)13 

На сопротивныя даруяй
Кулизма средняя (59)

Третья строфа
И Твое 
Пригласка бол. с тряскою (20)
Сохраняя
Рутва14 (3 с сокращением), Фита поводная (92)

Крестом Твоим жительство 
Долинка мен. с качк. и ломк. (80)

Для выделения ключевых слов в поэтиче-
ском тексте тропаря кресту использованы фиты 
– «Фита поводная» (на словах «Господи», «со-
храняя»), «Фита кудрявая» («Петру»).

В богородичне «Предстательство страшное 
и непостыдное» 4-го гласа поэтический текст 
включает три раздела:

1)	 Предстательство страшное и непостыд-
ное, не презри благая молитв наших все-
петая Богородице. 

2)	 Утверди православных жительство и 
спаси благоверного царя нашего Петра 
ему же повелела еси царствовати по-
даждь ему с небесе победу 

3)	 зане родила еси едина благословенная. 
Для выделения слов включены фиты – «свет-

лая» (на слове «страшное»), «мрачная» («жи-
тельство»), «обычная» («нашего», «ему») и др. 
Помимо фит, славильность поэтическим текстам 
тропаря и богородична придают распевы перво-
го и четвɺртого гласов, обладающие, по мнению 
прот. Б. Николаева, определɺнной семантикой: 
первый – «примирения неба с землɺй во едином 
триумфе всемирной славы», четвɺртый – «свет-
лого торжества» [5, с. 39, 44]. 

Светский обряд «чаши» петровского вре-
мени также включал благопожелания царю и 
воинству. И. М. Снегирɺв указывает: «Тогда 
введены … тосты по образцу Европейских. Пер-
вым был “призвание милости Божией, а вторым  
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благоденствия семейству Ивана Михайловича 
Головина”, т. е. флота», которые сопровожда-
лись «застольными песнями, как наприм[ер], 
любимою Петром I “Чарочки по столику и по-
хаживают”» [11, с. 203]15. Особую торжествен-
ность придавало обряду салютование орудия-
ми. В воспоминаниях Юст Юля о праздновании 
Нового 1710 года, во время которого по тради-
ции честь воздавалась всем военным победам, 
одержанным за год, указано: «Забавно было 
видеть, как один русский толстяк ездил взад и 
вперɺд по зале на маленькой лошади и как раз 
возле царя стрелял из пистолета, чтобы при 
чашах подавать сигнал к пушечной пальбе»  

[4, с. 249]. Изложенное свидетельствует об об-
новлении мирского чина «Заздравной чаши», 
который расширялся и дополнялся новыми жан-
рами светской культуры – тостами и песнями.

Таким образом, в языке славления чина «За 
приливок о здравии государя» сохраняются по-
этические и певческие приɺмы, сложившиеся в 
христианской доксологии. Среди них основны-
ми являются пространные распевы и «празднич-
ные» гласы. Значимые слова текста выделяются 
посредством фит и лиц. Тем самым в поэтиче-
ских текстах праздничных обрядов петровского 
времени акцентируется не только традиционно 
христианская, но и государственная символика.

1 «Аще бывает заздравная чаша…» // Обиход на 
линейных нотах («Книга, глаголемая Обиход, начало 
имы з Богом Святым: вся последование, како достоит 
прославляти в Троице славимаго Бога: милость Его к 
нам премнога, ползу себе прияти, хвалу Богу возда-
ти»). Кон. XVII в. Полуустав. Об. Л. 92 – Л. 95 (Фонд 
№ 379. Собрание Д. В. Разумовского, № 106). URL: 
http://old.stsl.ru/manuscripts/sobranie-rukopisnykh-
knig-protoiereya-d-v-razumovskogo/106?fnum=213. 
(Дата обращения: 01.08.2016).

2 Л. В. Соколова отмечает: «К. Никольский пред-
ложил различать светский, гражданский чин чаши 
государевой и чин церковный, духовный. Однако 
правильнее говорить о светском и церковном обря-
дах чаши государевой, поскольку чин чаши госуда-
ревой (иначе чин “За приливок о здравии государя”), 
т. е. развɺрнутое действо, предшествующее испитию 
чаши, был составлен в церковной среде только в XVI 
в.» [12, с. 508–509].

3 Подробнее см.: Е. Л. Бурилина «Чин “За при-
ливок о здравии государя”…» [2, с. 209]. Орфогра-
фия написания также разнится: слово «за приливок» 
встречается в раздельном написании (у К. Т. Николь-
ского, И. М. Снегирɺва, Н. Ф. Финдейзена, А. Л. Хо-
рошкевич) и в слитном (у Л. В. Соколовой).

4 В исследовании Л. Е. Бурилиной выявлены сле-
дующие песнопения, входящие в чин – «тропарь 1-го 
гласа “Спаси, Господи, люди своя”, кондак 4-го гласа 
“Вознесыйся на крест”, богородичен, 4-го гласа “Пред-
стательнице страшная”, многолетие “Спаси, Господи, 
и помилуй”, … стихира 8-го гласа “Иже неизреченной 
мудростию”» [2, с. 209]. Автор отмечает первоначаль-
ную принадлежность песнопений к различным бого-
служебным циклам: «Кондак, тропарь и богородичен 
входили в последование службы утрени; тропарь и 
кондак распевались первого августа в службе на про-
исхождение честного и животворящего креста и т. д.» 

[там же, с. 210]. Дополнительными песнопениями, 
входящими в чин являлись – ирмос 2-го гласа «Кре-
посте дая царю», стихира 6-го гласа «Яко щедр Госпо-
ди», осмогласник «Днесь возгреме труба доброгласна» 
[2, с. 210]. В описании собрания Д. В. Разумовского и 
В. Ф. Одоевского о последнем сказано: «…песнопе-
ния на восемь гласов о борьбе царя с расколом. Нач.: 
“Днесь возгреме труба доброгласная…”» [9, с. 73].  
В. Н. Сергеев в статье «Литературный источник ри-
сунка XVII в. …» указывает, что последнее из упомя-
нутых песнопений создано «по случаю венчания на 
царство Феодора Алексеевича» [10, с. 334].

5 «Аще ли когда бывает о многолетно здравии госу-
даре» // Сборник певческий (Обиход, Трезвоны, Празд-
ники) на крюковых нотах (Собрание Д. В. Разумовского, 
№ 34; М. 3924). Третья четв. XVII в. Л. 109 – об. Л. 116. 
URL: http://old.stsl.ru/manuscripts/sobranie-rukopisnykh-
knig-protoiereya-d-v-razumovskogo/34?fnum=120.  
(Дата обращения: 01.08.2016).

6 Н. Ф. Финдейзен указывает на другой вариант 
чина петровского времени, оканчивающийся «по-
хвальной стихирой 8-го гласа <…> “Днесь возгреме 
труба доброгласная”» [14, с. 264–265]. 

7 Известны рукописи с песнопениями чина раз-
личных распевов. Вариант с греческим распевом 
описан в исследовании Н. Б. Захарьиной «Русские 
богослужебные певческие книги XVIII–XIX веков», с 
демественным (царское многолетие из чина Заздрав-
ной чаши) в исследовании Г. А. Пожидаевой «Лек-
сикон демественного пения» [3, с. 116–117; 7, с. 36].

8 См.: «Аще ли когда бывает о многолетно здра-
вии государе» // Сборник певческий (Обиход, Тре
звоны, Праздники) на крюковых нотах (Собрание  
Д. В. Разумовского, № 34; М. 3924). Третья четв. XVII в.  
Об. Л. 109 – Л. 110.

9 См.: «Аще бывает заздравная чаша…» // Оби-
ход на линейных нотах («Книга, глаголемая Обиход, 
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начало имы з Богом Святым: вся последование, како 
достоит прославляти в Троице славимаго Бога: ми-
лость Его к нам премнога, ползу себе прияти, хвалу 
Богу воздати»). Кон. XVII в. Полуустав. Об. Л. 92.

10 Использование фит и других мелодических 
приɺмов, с помощью которых расставлялись смысло-
вые акценты в песнопениях, в том числе циклов «За
здравных чаш», было рассмотрено в исследовании  
Е. Л. Бурилиной [1, с. 115, 126–128].

11 Номера попевок даны по В. М. Металлову (Ме-
таллов В. М. Осмогласие знаменного распева. Опыт 

руководства к изучению осмогласия знаменного рас-
пева по гласовым попевкам. М.: Синодальная типо-
графия, 1899. С. 57–62).

12 Перегиб и рымза с сокращением (Металлов В. М.  
Указ. соч. С. 9, 57).

13 См.: Металлов В. М. Фиты, общие гласам зна-
менного роспева // Металлов В. М. Указ. соч. С. 90.

14 Удра и рутва с сокращением. См.: Металлов В. М.  
Указ. соч. С. 9, пример 2.

15 Опубликована в изд.: [8, с. 12].
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The article examines the issues of formation of the panegyric genres of the art of Russian choral singing. The 
object of the research is the ceremonial sequence of the “Grace cup.” The aim of the article is to reveal the singing 
techniques of glorifying the image of the tsar in the musical-poetical texts of the ceremonial order. The goal of 
the research is research of the history of the emergence of the ceremonial order, its structure and components. The 
specified issues have previously been touched upon by historians, philologists and musicologists upon analysis of 
the ceremonial order of the “Grace Cup” and one of its variants – “For a Cup for the Health of the Sovereign.” The 
chants of the church ceremonial order are studied by the author based on manuscripts of church singers’ books, 
which include the Ordinary, on linear notes of the late 17th century, including the cycle of chants “The Grace Cup is 
still Present.” This presents the main material for research. The topicality of the work is determined by a new angle 
of study of the chants of the ceremonial order. The author discloses the texts including prayer recitations for the tsar 
and the army, defines the principles of interaction of the poetic and chant constituent parts. It is shown that in the 
language of glorifying the ceremonial order “For a Cup for the Health of the Sovereign” the poetic and chanting 
techniques, which emerged in the Christian doxology, are preserved. The glorifying in the texts of the ceremonial 
order is carried out by means of traditional poetic and chanting techniques, among which the basic ones are the 
spacious chants and “festive” glasy. The basic means of accentuation of significant words in the text is the usages 
of the fity and litsa.

Thereby, in the poetical texts of the festive ceremonies of the time of Peter the Great not only the traditional 
Christian, but also the state symbolism is accentuated.

Keywords: the art of Russian choral singing, Russian sacred music, prayer recitations for the tsar and the army, 
church ceremonial chants, glasy, chants of the ceremony of the “Grace cup.”

работы определяется новым ракурсом изучения песнопений чина. Автор выявляет тексты, включающие 
молитвословия о царе и воинстве, определяет принципы взаимодействия поэтической и певческой со-
ставляющих. Показывается, что в языке славления чина «За приливок о здравии государя» сохраняются 
поэтические и певческие приɺмы, сложившиеся в христианской доксологии. Славление в текстах чина 
производится традиционными поэтическими и певческими приɺмами, среди которых основными являют-
ся пространные распевы и «праздничные» гласы. Основным способом выделения значимых слов текста 
является использование фит и лиц.

 Таким образом, в поэтических текстах праздничных обрядов петровского времени акцентируется не толь-
ко традиционно христианская, но и государственная символика.

Ключевые слова: русское хоровое искусство, русская духовная музыка, молитвословия о царе и  воинстве, 
песнопения церковного чина, гласы,  распевы, чин «Заздравной чаши».
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СТРУКТУРА И МУЗЫКА ЧЕРКЕССКОГО (АДЫГСКОГО) 
ПОХОРОННОГО ОБРЯДА «ПСЫХЭГЪЭ» («ПЛАЧ НАД ВОДОЙ»)

Одним из важнейших обрядов жизнен-
ного цикла черкесов (адыгов) является 
похоронный обряд – хьэдэгъэ, который 

заканчивается поминками усопшего – хьэдэIус. 
Похоронный обряд образует особую систему со-
циально заданных норм или правил поведения, 
строгое соблюдение которых являлось обязан-
ностью каждого члена этноса. Погребальный 
обряд черкесов (адыгов) следует считать раз-
новидностью жертвоприношений, благодаря 
которым душа умершего перед перерождением 
достигает достаточного уровня ритуальной чи-
стоты. Поэтому правильное выполнение всех 
ритуалов, по представлениям черкесов (адыгов), 
должно было способствовать бессмертию души.

Описание наиболее архаичных элементов 
похоронного обряда черкесов (адыгов) встреча-
ем в работах европейских авторов XIII–XIX вв. 
Дж. Интериано [5], Ф. Дюбуа де Монпере [10], 
Дж. Белла [1], Жан-Шарля де Бесса [2], Тебу де 
Мариньи [12] и др.

Верования черкесов (адыгов) носили поли-
теистический характер, поскольку ряд обрядов 
(в частности, похоронный) связаны с обраще-
нием ко многим божествам. А. Т. Шортанов 
предпринял попытку систематизации адыгских 
божеств по образцу древнегреческого пантеона 
богов [15]. Он делил их на космогонические1 и 
хтонические2, возглавляемые Тхьэ – Тхашхо (Ве-
ликий бог) – верховным божеством адыгов. 

Как известно, обряд «Псыхэгъэ» (букв. «Плач 
над водой»; псы – вода, гъын – плакать) связан с 
поиском тела и похоронами души утонувшего, 
где имело место обращение к хтоническому бо-
жеству – богине вод Псыхо-Гуаша3 и космогони-
ческому божеству – богу души Псатха.

Псыхо-Гуаши имели вид красивых женщин, 
расчɺсывающих себе волосы. «Если при встре-
че с ними испугаешься, то заболеешь, а если не 
испугаешься, то вредное действие их не скажет-
ся. Они могут полюбить смертного и даже всту-
пить с ним в тайную связь. Считали, что каждая 

река имеет свою “госпожу” (гуашэ)», – отмечает  
Л. И. Лавров [7, с. 203]. Псыхо-Гуаши весьма 
пассивны и могут просто находится в реке, ле-
жать в воде или уходить в воду.

«Псыхэгъэ» – специальный черкесский (адыг-
ский) обряд, который обязательно проводился 
даже в том случае, если тело утонувшего было 
найдено и похоронено для воссоединения его с 
душой. Он является наиболее типичным и репре-
зентативным для черкесской (адыгской) традиции.

Описание церемонии поиска души утоплен-
ника встречается у нескольких авторов – Д. Ма-
чавариани и И. Бартоломея [9], Л. И. Лаврова 
[7], Г. Ф. Чурсина [14], А. Т. Шортанова [15], 
Ш. Д. Инал-Ипы [4] и др. [3; 13].

Рассмотрим обряд «Псыхэгъэ». После того, 
как семья узнавала о несчастье, оповещали род-
ственников, соседей и сельчан, которые позднее 
участвовали в обряде. Главная роль в нɺм отводи-
лась ритуальному наигрышу, исполняемому на ка-
мыле4 приглашɺнным камыляпша5. Для его прове-
дения собиралась процессия, которая делилась на 
две группы. Затем все присутствовавшие молча, 
под звуки ритуального наигрыша на камыле и с 
необходимой для такого случая птицей – петухом, 
двигались вдоль берега реки. По мифологическим 
представлениям адыгов считалось, что после 
смерти связь между душой и телом человека со-
храняется и «душа утонувшего человека остаɺтся, 
по народному поверью, в реке ещɺ дней пятнад-
цать и блуждает под водою, около того места, где 
он утонул» [9, с. 81–82]. Люди верили, что в том 
месте, где прерывалась мелодия, и произошло пе-
чальное событие. Если же тело не было найдено, 
тогда многократно повторяли заклинание-прось-
бу, обращаясь к богине вод Псыхо-Гуаша и богу 
души Псатха с надеждой, что их просьба будет 
услышана и вернɺт утопленника или хотя бы воз-
вратит его душу. Данная процедура была необхо-
дима для того, чтобы вымолить тело погибшего 
у богини вод, поведав о его жизни. Композиция 
обращения, в которой перечислялись все добрые 
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деяния пропавшего, в целом носила открытый 
импровизационный характер. Само воззвание к 
богам изначально шло из язычества и отличалось 
степенностью и торжественностью. Если тело не 
удавалось найти и после этого, тогда участники 
церемонии старались призвать его душу, которая, 
по их мнению, оставалась на месте гибели. Ис-
полняя наигрыш, процессия возвращалась в аул, 
считая, что душа «вернулась» с ними. Затем начи-
нались похороны души. 

По другой версии, подозвав душу, еɺ поме-
щали в специальный сосуд, заранее приготов-
ленный, затем накрывали его небольшим куском 
шкуры жертвенного быка и завязывали, чтобы 
она вновь не «улетела». После ритуальных дей-
ствий все участники торжественно, под звуки 
наигрыша, пританцовывая, возвращались в аул 
и проводили похороны. 

Обряд «Псыхэгъэ» условно можно разделить 
на семь разделов, а в случае, если тело погиб-
шего не находили, он дополнялся двумя новы-
ми ритуалами и общее число достигало девяти. 
Здесь рассматривается второй вариант, так как 
он сложнее предыдущего не только по структу-
ре, но и по семантике. 

Семья погибшего, получив сообщение о 
печальном событии, начинала его оплакивать 
в доме (первый раздел). Во втором разделе со-
бравшиеся родственники и близкие под звуки 
ритуального наигрыша совершали церемони-
альное шествие для поиска утонувшего или лов-
ли души на берегу реки. Третий раздел связан с 
обращением к богине вод Псыхо-Гуаше и изло-
жением просьбы о помощи в поисках утонувше-
го. Если тело не находили, то обращались к богу 
души Псатха, чтобы он помог найти душу по-
гибшего и призвать еɺ к ним. Деяния пропавше-
го перечисляли в четвɺртом разделе; в пятом 
призывали душу погибшего; в шестом проходи-
ло вылавливание души при помощи духов рек; в 
седьмом душа помещалась в специальный сосуд 
для переноса к месту захоронения; в восьмом 
процессия препровождала душу в аул для про-
ведения похоронного обряда. И наконец, окон-
чание – переход обряда поиска утонувшего в по-
хоронный обряд (воссоединение тела и души).

Некоторые разделы обряда могли опускаться 
(в частности, четвɺртый): если тело не находи-
ли, тогда искали душу погибшего. Кроме этого, 
четвɺртый и седьмой разделы в случае, если 
всɺ-таки тело было найдено, исключали и пере-
ходили к последующим ритуалам.

Сложное взаимодействие происходит в обря-
де «Псыхэгъэ» между мифом, музыкой и словес-
ным компонентами. Образуется своеобразная 
триада: субъект (инструментальный наигрыш) 
– реципиент (покровитель, божество) – объект 
(человек, с которым произошɺл несчастный слу-
чай). Взаимодействие всех компонентов триады 
определяет структуру обряда. Если представить 
еɺ как своеобразную систему, то можно выде-
лить три уровня: А – камыляпша, исполняющий 
ритуальный наигрыш-обращение, В – покро-
витель обряда (богиня вод Псыхо-Гуаша и бог 
души Псатха), С – утонувший человек, за кото-
рого обращаются к покровительнице. При рас-
смотрении уровней А и С, мы можем отметить 
тенденцию к их объединению. Для большинства 
адыгских обрядов характерно то, что исследуе-
мый уровень В представляет собой обращение 
к божеству-покровителю, связанное с попыткой 
магического воздействия на природу. Немало-
важно и то, что В всегда является центральным 
разделом обряда и не объединяется с другими. 

Во время обряда камыляпша под неизмен-
ную мелодию ритуального наигрыша совершает 
ход с присутствующими вдоль берега реки к ме-
сту трагедии. Там они обращаются к богине вод 
Псыхо-Гуаше и к богу души Псатха для поиска 
души погибшего, затем от своего имени в форме 
беседы присутствующие излагают свою просьбу. 
Во многом она являлась отдельным текстовым 
пластом, не образующим внутри сколько-ни-
будь связанного повествования. Это могли быть 
длинные тексты, не функционирующие в дру-
гих обрядах или вообще бытующие вне обряда. 
Они исполнялись любым из присутствовавших, 
где излагались добрые деяния утонувшего, для 
того чтобы умилостивить богов и вернуть им его 
душу. Данное обращение являлось путешествием 
в верхний мир, после которого ждали возвраще-
ния души утопшего. Мифология в таких случаях, 
по выражению Б. Н. Путилова, прямо внедряет-
ся в ритуал, захватывая куски текстов, передавая 
им своих персонажей [11, с. 91]. Упомянутые 
обращения не существуют и не рассказываются 
вне определɺнных обрядов, хотя содержание их 
гораздо шире, чем простое описание. Это своего 
рода ритуальный текст, и он тождествен обряду.

Особый интерес в контексте обряда «Псыхэ-
гъэ» представляет камыль, где ему отводится 
одна из главных ролей. На нɺм играют специ-
альный ритуальный наигрыш – «Псыхэгъэ» 
(«Плач над водой»), способствующий поиску 
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тела утонувшего. Во время обряда наи-
грыш звучал до тех пор, пока не обнару-
живали утопленника. Несмотря на это, 
ритуальный наигрыш, исполняемый во 
время шествия, приобрɺл некоторую ав-
тономию по отношению к самому обряду. 
Обращение к богине вод Псыхо-Гуаша и 
к богу души Псатха является первичным 
мотивом, который отходит на второй план 
и даже создаɺтся впечатление, что он за-
былся; во время этого обряда передаɺтся 
эмоциональное состояние участников ри-
туала. Для исполнения ритуального наи-
грыша камыль иногда заменяли адыгским 
старинным смычковым инструментом – 
адыгской скрипкой – шичепшиной.

Помимо камыля (или шичепшины), в 
обряде «Псыхэгъэ», как уже отмечалось, 
использовался петух. Звук, издаваемый 
им во время ритуала, трактовали как знак 
того, что именно здесь произошло печаль-
ное событие. Данный обряд бытовал у аб-
хазов под названием «Апстгара», получив 
его от наименования особой ритуальной 
песни без слов, которую исполняли во вре-
мя его совершения. «Посреди речки, около 
бурдюка становится самый близкий и лю-
бимый для покойника человек. Он ласко-
во уговаривает душу утопленника войти 
в бурдюк, чтобы отправиться к месту веч-
ного упокоения. Народ, стоя по обеим бе-
регам реки, поɺт под звуки “апхярца”6 или 
свирели особые песни “апстгага”, а затем 
с песнями, специальными танцами несɺт 
завязанную в бурдюке7 душу на могилу», – 
пишет Г.Ф. Чурсин [14, с. 193–194]. 

Имеретины для поиска утопленника 
пускали в воду кусок хлеба с серебряным 
двугривенным сверху. Считалось, что там, 
где хлеб останавливается и начинает вер-
теться, и находится пропавший.

Карачаевцы и балкарцы во время обряда 
играли на сыбызгы – свирели: «… люди глу-
боко верили, что сопровождаемая музыкой 
песня помогает найти утопленника, ибо они 
должны были задобрить божество воды»8 
[8, с. 20]. Если черкесы и абхазы искали тело 
против течения реки, то карачаевцы и бал-
карцы – по течению реки, при этом «идут 
к реке с петухом, убеждɺнные в том, что на 
месте, где может оказаться утопленник, пе-
тух закричит» [6, с. 137].Обряд «вылавлива-

ния души» бытовал и у сван, которые приходят к месту 
гибели с бурдюком, скрипкой – чианури9 и петухом. 

Обряды, связанные с поисками и похоронами че-
ловека, упавшего со скалы или с дерева, весьма схожи 
с обрядом «поиска души», но с той разницей, что пе-
ред началом его поисков и дальнейшими похоронами 
необходимо было принести в жертву «козла или бара-
на (но не коз) и умолить «владыку этих гор» позволить 
поднять погибшего10. 

Существует единственная аудиозапись черкесско-
го (адыгского) ритуального наигрыша «Псыхэгъэ», ис-
полненного на камыле в ауле Коше-Хабль Хабезского 
района Карачаево-Черкесии (1949) Нухом Кондохо-
вым (р. 1878)11 (пример № 1).

Пример № 1	 Наигрыш камыля из обряда «Псыхэгъэ». 
Нотация А. В. Гучевой

Особый интерес представляет также и единственная 
аудиозапись вокальной мелодии «Псыхэгъэ» («Плач над 
водой»)12, исполненной и зафиксированной в Нальчике 
(1961) Зарамуком Патуровичем Кардангушевым (1918–
2008) (пример № 2). В подзаголовке имеется указание 
– «ТхьэлъэIу макъэмэ» («Мелодия обращения»). Ис-
полняли еɺ, вероятнее всего, во время шествия, чтобы 
камыляпша мог передохнуть, хотя слово «тхьэлъэIу» в 
дословном переводе означает «праздничная трапеза». 
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Эта оригинальная одноголосная мелодия исполнена с 
глубокой психологической выразительностью.

Пример № 2	 «Псыхэгъэ. ТхьэлIэу макъэмэ».
(«Плач над водой. Мелодия обращения к богине вод»). 

Нотация А. В. Гучевой

Обрядовая функция ритуального наигрыша «Псыхэ-
гъэ» утрачена. Его музыкальные свойства до сих пор не 
исследованы. Данный наигрыш имеет оригинальное 
название, идентичное первичному локальному черкес-
скому (адыгскому) обряду поиска души утонувшего.

Наряду с архаическими особенностями, манерой ис-
полнения, обозначим композиционную структуру наи-
грыша, основанную на многократном повторении пары 
периодичностей (а+а1)+(b+b1)+(с+с1)…, масштабы 
разделов которой соотнесены как равновеликие. Риту-
альному наигрышу свойствен вариационный тип разви-
тия с незначительными изменениями. Ему свойственны 

элементы репризности. В его основе лежат 
подвижные интонационные стереотипы с 
опорой на сакральную и образную моно-
программность, в соединении с монофор-
мульным типом инструментального вариа-
ционного развития. 

Таким образом, рассмотрев обряд 
«Псыхэгъэ», мы можем отметить, что с од-
ной стороны, он носил сакральный харак-
тер, с другой стороны, главной его целью яв-
лялось желание воздействовать и подчинить 
себе силы природы. «Псыхэгъэ» – похорон-
ный обряд, содержащий в себе и комплекс 
представлений о жизни и смерти. Он зани-
мает весьма важное место в ритуально-ми-
фологической традиции черкесов (адыгов). 
Особая значимость представленного похо-
ронного комплекса объясняется нескольки-
ми причинами. Во-первых, это последний 
ритуал в жизни человека; во-вторых, имен-
но в нɺм жизнь и смерть соприкасаются и 
пересекаются как ни в какой другой ситу-
ации. Исследованный обряд поиска души 
утонувшего даɺт ценный материал для осве-
щения представлений черкесов (адыгов) об 
окружающем мире и религиозных верова-
ниях. «Псыхэгъэ» представляет собой ком-
плекс ритуальных действий, пронизанных 
сложнейшей мифологической семантикой и 
представлениями о духах умерших, что зна-
чительно дополняет картину религиозных 
верований черкесов (адыгов).

1 К космогоническим, то есть к верхнему рангу 
богов, не имеющих образа, относятся: Тхашхо (Вели-
кий бог) – верховное божество адыгов, Шибле (мол-
ния) – бог грозы и молнии, Уашхо (синее небо) – бог 
небесного свода, Псатха – бог души, пребываюший 
на небе и возглавляюший ежегодный пир богов на 
Ошхамахо. Псатха вездесущ, способен воздейство-
вать на природу – усмирять ураганы, бураны, бушу-
ющий океан; в жертву ему приносили белую козу.

2 В число хтонических (антропоморфныхм) су-
ществ входят: Мазитха – бог лесов и охоты, Тхагаледж 
– бог земледелия и злаков, Созыреш – бог домашнего 
очага, Ахин – бог крупного рогатого скота, Хы-Гуаша 
– богиня моря, Псыхо-Гуаша – богиня рек, Зекотха – 
бог-покровитель наездников, Амыш – бог мелкого ско-
та [15, с. 28], в адыгской мифологии бог-покровитель 
овцеводства, живший на земле среди людей и погиб-
ший от руки красавицы Ахумиды, которая заперла его 
в сундуке и умертвила. С культом Амыша у адыгов свя-

заны обычаи хоронить покойника с овцой и молитвами, 
обращɺнными к Амышу об увеличении поголовья овец. 

3 Возможно, в ряде случаев это опосредованное 
обращение к богине моря – Хы-Гуаше.

4 Камыль (къамыл – каб.-черк.; Scirpus lacustris – ка-
мыш озɺрный) – старинная адыгская свирель, которая 
изготавливается из камыша или оружейного ствола.

5 Камыляпша – инструменталист, исполнитель на 
камыле.

6 Апхьарца или апхиарца – двухструнный смыч-
ковый музыкальный инструмент абхазов. Именно 
апхьарце приписывалось свойство «… зазывать душу 
в бурдюк», еɺ мелодия будто бы выражала призывные 
слова: «Ты наша! Ты наша! Пойдɺм домой, пойдɺм с 
нами!» [14, с. 50]. 

7 Бурдюк с прикреплɺнной к нему серебряной 
нитью тащили на верɺвках по центру реки против тече-
ния. Считая, что душа «должна войти из воды в бурдюк 
по серебряной нити» [9, с. 82], которую опускали в 
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воду. Данная процедура продолжалась до тех пор, пока 
от испарений воды он не надувался, – «значит душа 
уже попала в него; тогда затягивают его этой нитью и 
относят к родственникам утонувшего, которые выку-
пив душу, в тот же день впускают еɺ по той нити через 
особое, нарочно для того сделанное отверстие в моги-
лу, дабы там опять она соединилась с телом» [9, с. 82]. 
Иногда вместо серебряной нити использовался шɺлко-
вый шнур и новый бурдюк [14, с. 193–194].

По представлениям абхазов, если не похоронить 
душу утопшего, она «отделяется от тела и беспокоит 
своим ночным появлением уже похороненного по-
койника, пока еɺ не выловят» [4, с. 66] и не похоронят.

8 В карачаево-балкарской мифологии покрови-
тельницей воды выступает Энекей. Согласно народ-
ным поверьям, внешне она напоминала женщину с 
длинными светлыми волосами и жила на дне рек, озɺр 
и водоɺмов [8, с. 20]. Покровителями воды в карачае-
во-балкарской мифологии, помимо Энекей, были Дан-
меттир и Сюлемен. Их называли Суу Анасы, то есть, 
Матерью Воды [8, с. 20]. Карачаевцы и балкарцы «ве-
рили, что утонувшего заманила хозяйка воды (суу ана-
сы) или заворожили русалки (суу къызла)» [6, с. 137].

9 Игрой на чианури и соответствующими прось-
бами душу заманивают в бурдюк. Пока петух не за-
поɺт, считают, душа не найдена; запел петух – значит, 
душа вошла в бурдюк. После того бурдюк, в сопрово-
ждении петуха, несут в родное селение, чтобы похо-
ронить рядом с родными [14, с. 193–194].

10 Без этой молитвы и согласия «владыки гор» по-
койника не подымешь, его не сдвинуть с места. Счи-
талось, что когда несут хоронить погибшего, нельзя 
плакать, иначе он станет тяжɺлым или гром поразит 
плачущего. Чтобы найти и взять душу погибшего, 
приносят новый козий бурдюк, вешают на шɺлковом 
шнурке у места гибели и играют тот же ритуальный 
наигрыш на свирели, прося душу соединиться с те-
лом [14, с. 193].

11 Звукозапись А. Т. Шортанова в ауле Коше-Хабль 
Хабезского района КЧР (1949) от исполнителя Нуха 
Кондохова (р. 1878; камыль). Фонотека ИГИ КБНЦ 
РАН № 86/6.

12 Звукозапись З. П. Кардангушева в Нальчике 
(1961) от исполнителя Зарамука Патуровича Кар-
дангушева (1918–2008; голос). Фонотека ИГИ КБНЦ 
РАН, № 46/12.
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Статья посвящена специальному черкесскому (адыгскому) обряду «Псыхэгъэ» («Плач над водой»), связан-
ному с поисками души утонувшего. Он является наиболее типичным и репрезентативным для черкесской 
(адыгской) инструментальной традиции, где одну из главных функций выполняет старинный музыкальный 
инструмент камыль. Инструмент наделили сакральной силой, имеющей божественное происхождение и 
прокладывающей границу между человеческим первопредком и божествами. Авторы выделяют в обряде 
триаду: субъект (инструментальный наигрыш) – реципиент (покровитель, божество) – объект (человек, с 
которым произошɺл несчастный случай). Взаимодействие указанных компонентов обусловило структуру 
обряда как своеобразную систему, рассматриваемую в статье. Выделили три еɺ уровня:  А – камыляпша, ис-
полняющий ритуальный наигрыш-обращение, В – покровитель обряда богиня вод Псыхо-Гуаша и бог души 
Псатха, С – утонувший человек, ради которого обращаются к покровительнице. 

Ритуальный наигрыш «Псыхэгъэ» имеет ряд архаических особенностей, связанных композиционной 
структурой и манерой исполнения. Он основан на подвижных интонационных стереотипах с опорой на  
сакральную и образную монопрограммность. Не менее важную роль играет моноформульный тип инструмен-
тального вариационного развития.

Попытка реконструкции структуры обряда «Псыхэгъэ» предпринята впервые. При его анализе прослежи-
вается взаимодействие мифа, музыки и слова.

Ключевые слова: музыкальный фольклор черкесов (адыгов), «Псыхэгъэ», обряд поиска души утонувшего, 
«Плач над водой», камыль. 
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The article is devoted to a special Circassian (Adyghe) ceremonial rite, the “Psyheg’e” (the “Lamentation under 
Water”), dealing with the search for the soul of the deceased. It presents the most typical and representative for the 
Circassian (Adyghe) instrumental tradition, where one of the chief functions is played by the historical musical 
instrument, the kamyl. The instrument was endowed with sacred power, possessing divine origin and interlaying the 
boundary between the human primary ancestors and deities. The authors accentuate within the rite a triad: the subject 
(the instrumental tune) – the recipient (the protector or deity) – the object (the person with whom the misfortune 
occurred). The interaction of the indicated components stipulated the structure of the rite as a peculiar system, which 
is examined in the article. All three of its levels have been accentuated – A – kamyl’apsha, who performs the ritual 
melody of addressing, B – the protector of the rite, the goddess of the waters of Psyho-Guasha and the god of the 
soul Psat’ha, C – the drowned man for whose sake the protecting goddess is addressed. 

The ritualistic tune “Psyheg’e” possesses a set of archaic peculiarities connected by a compositional structure 
and manner of performance. It is based on movable intonational stereotypes with a reliance on the sacred and image-
bearing mono-programmatic qualities. No less important a role is played by the mono-formula type of instrumental 
variant development.

The attempt of reconstruction of the structure of the rite “Psyheg’e” has been undertaken for the first time. In its 
analysis the interaction of myth, music and the word is traced out.

Keywords: musical folklore of the Circassians (Adyghes), “Psyheg’e,” the ceremonial rite of search for the soul of 
the deceased, “Lamentation under Water,” kamyl.
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Музыка в системе культуры

А. В. КРЫЛОВА
Ростовская государственная консерватория

им. С. В. Рахманинова
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ФОНОСФЕРА МЕГАПОЛИСА КАК ФЕНОМЕН ЗВУКОВОГО СИНТЕЗА:
К ПРОБЛЕМЕ ЭКОЛОГИИ АУДИАЛЬНОЙ СРЕДЫ

Современный мегаполис часто сравнива-
ют с джунглями, основанием данной ме-
тафоре служит повышенная опасность, 

которой человек подвергается, находясь в этих 
пространствах, каждое из которых в высшей сте-
пени агрессивно по отношению к нему. Разнят-
ся лишь источники опасности: в джунглях – это 
реальная возможность стать жертвой пищевой 
цепочки, в мегаполисе – психологический прес-
синг среды, пагубной для здоровья, а нередко и 
жизни. В триаде факторов, негативно воздей-
ствующих на человека в городе, – шум, скорость 
и плотность населения. На первом плане стоит 
шум, являющийся звуковым феноменом, что 
обусловлено остротой слухового восприятия. 
Ощущение комфорта среды обитания в аудиаль-
ном плане генетически связано с тишиной и со 
звуками природного мира (не считая аномаль-
ных – ураганного ветра, извергающейся лавы 
и пр.). Этот своего рода эталон экологически 
чистой звуковой среды в пространстве мегапо-
лиса сегодня полностью утрачен. Цивилизация 
привнесла в некогда реальный мир покоя и гар-
монии мощные звуковые посылы множествен-
ных искусственно созданных источников звука, 
сопровождающих бытие человека в любой, даже 
весьма удалɺнной от городского центра точке. 
Очевидно, что издержки технического процесса 
прямо коснулись не только природной экологи-
ческой среды, но среды культурной, частью ко-
торой является звуковой контент современного 
города.

Напомним, что начало изучению экологии 
культуры было положено Д. С. Лихачɺвым. В 
широком смысле под экологией культуры учɺ-
ный понимал «всɺ культурное наследие челове-
чества» – совокупность артефактов, требующих 
сохранения. Сравнивая метафорически культу-
ру с домом человека (от греч. oikos – жилище), 
учɺный указывал, что «заботы экологов должны 
распространяться не только на условия, в кото-
рых живɺт человек в природе, но и на условия, 

в которых человек существует в создаваемой им 
культуре» [7, с. 91]. Отталкиваясь от архетипа 
«дом», он применяет к культуре категорию удоб-
ства, отмечая, что «культура может быть бо-
лее высокой и менее высокой, культура может 
быть более удобной для жизни и менее удобной 
[курсив мой. – А. К.]» [там же, с. 92]. Очевидно, 
что говоря об удобстве, автор имел в виду «ме-
нее высокий», но не менее значимый для челове-
ка срез, именуемый культурой повседневности, 
важной частью которой является звук. 

Человек живɺт в мире звуков, слуховое созна-
ние – наряду со зрением и иными рецепторами, 
определяет глубину его восприятия и остроту 
переживаний, покольку среда его жизнедеятель-
ности многосоставна. Еɺ комфортность опреде-
лена не только качеством воздушных масс или 
визуализируемыми объектами, но в большой 
мере звуковой составляющей, активно воздей-
ствующей как на физиологию человека, так и на 
его нравственную сущность. 

Напомним: Д. С. Лихачɺв неоднократно от-
мечал, что экология природы и экология культу-
ры тесно связаны, «ибо человек не противосто-
ит природе, а составляет собой часть природы» 
[там же]. В силу этого он зависим от качества 
экологической среды – и природной, и культур-
ной. Как биологическое существо – страдает от 
нарушения экологического равновесия природ-
ного мира, но не менее отрицательным оказы-
вается для него нарушение баланса аудиальной 
среды жизнедеятельности – важной составляю-
щей экологии культурного пространства жизни. 
И это негативное воздействие не ограничено 
нравственными патологиями, в большой мере 
оно влияет на здоровье, где наиболее уязвимы-
ми оказываются слуховое восприятие и психи-
ческое равновесие субъекта.

Понимая под аудиальной средой звуковой 
континуум, окружающий человека, обозначим 
его термином М. Е. Тараканова фоносфера, о 
сути которого учɺный говорил, что это часть 
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«ноосферы», «…некая природно-социальная 
целостность, находящая выражение в структур-
но организованных звуковых колебаниях в их 
акустической непосредственно воспринимае-
мой форме, и в форме неслышимой, где звуко-
вые колебания преобразованы, модулированы 
в радиоизлучения» (цит. по: [4, с. 340]). Разви-
вая данную идею, М. Г. Вершинина предлагает 
близкое к нашему пониманию звуковой среды 
определение: «Под фоносферой понимается 
звуковой континуум, репрезентированный как 
на материально-пространственном, так и аб-
страктном уровнях, заполненный разнотипными 
биологическими (часто неосознаваемые челове-
ком), техническими и культурно-семиотически-
ми (осознаваемые человеком) звуковыми систе-
мами» [1, с. 11]. Эти неосознаваемые, спонтанно 
воспринимаемые человеком звуковые субстан-
ции, также как и осознаваемые, символически 
окрашенные и составляют звуковой континуум 
городского пространства. 

Д. C. Лихачɺв пишет: «Образ города пред-
стаɺт перед нами в двух аспектах: в аспекте син-
хронии – его внешний облик как наглядная дан-
ность, и в аспекте диахронии – восприятие его 
как истории, как становления культуры» [5, с. 
345]. В соответствии с диахроническим срезом 
можно рассмотреть и фоносферу города, выде-
лив, как минимум, три исторические еɺ модели. 
Дадим их краткую характеристику.

Древнерусский город был ориентирован на 
культурно-семиотическое осознание звукового 
пространства. Его идеальный образ учитывал 
важность аудиального ландшафта. Человек про-
шлого был погружɺн в его гармонию, где ритм 
бытия означивали колокольные звоны. Действи-
тельно, главным «голосом» города был колокол. 
Звук его, как и образ, был пронизан положитель-
ной символикой. В структуре города колокол и 
колокольные звоны выступали «как мощные 
гармонизаторы пространства, которые помогали 
человеку входить в резонанс с гармонией Все-
ленной, обретать физическое, энергетическое, 
психическое и духовное здоровье» [8]. Функции 
колокольных звонов многогранны и достаточ-
но полно описаны в современной литературе. 
Укажем лишь, что они всегда содержательны.  
Иеродиакон Роман пишет, что колокола являлись 
«прекрасной, искусно оформленной звуковой 
доминантой благочестивого быта наших пред-
ков. Звон был также универсальным средством 
массовой информации. Жители города могли 

одновременно и незамедлительно узнавать ново-
сти: колокола возвещали о встречах и проводах 
важных лиц, празднествах, браках и похоронах, 
отбивали время, сообщали о пожаре, наступле-
нии неприятеля, собирали народ на вече, инфор-
мировали о чрезвычайных обстоятельствах» [3]. 

Главными источниками звука, помимо коло-
колов, были людские голоса, крики животных, 
звуки природы, а также естественные шумы, 
возникающие в процессе жизнедеятельности 
человека (звук шагов, скрип повозок, удары ко-
лотушек ночных смотрителей и пр.). М. Г. Вер-
шинина характеризует эту группу звучаний как 
наиболее семиотически нагруженную и относит 
еɺ к биосферным [1, с. 10]. Таким образом, живя 
в городе, человек оставался близок природе, в 
его звуковой картине мира звуки технического 
происхождения составляли лишь малую часть.

На рубеже XIX и XX веков, с развитием про-
изводства и с появлением машинного транспорта 
звуковая картина городского пространства начи-
нает меняться. В аудиальный ландшафт города 
активно вплетаются звуки технического проис-
хождения, и хотя до мощных транспортных по-
токов ещɺ далеко, их вторжение существенно из-
меняет фоносферу города. Она становится более 
насыщенной, «разноголосой» и диссонансной. 
Появление машин, производимый ими шум и гуд-
ки сигнальных устройств актуализирует «группу 
технофонации (технофоносфера), отражая выход 
человеческого сознания из биосферы в социос-
феру» [там же, с. 10–11]. Своеобразным истори-
ческим документом, зафиксировавшим эти из-
менения, является уникальная запись, сделанная 
композитором А. Д. Кастальским под ремаркой: 
«Отрывок из уличной симфонии, творимой по 
временам на углу Большой и Средней Кисловки, 
в Москве, к весне 1910 г.» (пример № 1)1.

Несмотря на то, что запись отражает компо-
зиторское восприятие, акцентирующее высотно 
определɺнные звуковые константы, она, тем не 
менее, даɺт представление о расширении источ-
ников звука, формирующих фоносферу города, 
а также фиксирует напряжение диссонансного 
поля, которое образуют несогласующиеся меж-
ду собой выкрики торговцев и звуковые сигналы 
машин. 

Стремительная индустриализация всего за 
несколько десятилетий кардинально изменяет 
аудиальную среду города, трансформировавше-
гося в мегаполис: техносфера устанавливает пол-
ное господство, акустическое загрязнение среды 
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обитания человека достигает границ, угрожаю-
щих здоровью. Звуковой хаос складывается из 
множественных источников как шумового, так 
и музыкального происхождения. Машинизация 
городского пространства приводит к пороговым 
значениям шумовых эффектов, производимых 
мощными транспортными потоками, кульми-
нирующими в часы пик2. Следствием акустиче-
ских стрессов становятся раздражительность, 
беспокойство, нарушение сна, потеря слуха.

Благодаря техническим средствам музы-
ка тоже становится элементом звукового хаоса 
даже в местах, исконно предназначенных для 
отдыха, например, в садах и парках. Проскани-
руем звуковой ландшафт одного из крупнейших 
парков города-миллионника – «Парк имени Ни-
колая Островского» в Ростове-на-Дону. При вхо-
де посетителя встречают причудливые голоса, 
доносящиеся из-за ограждения внушительного 
фрагмента лесного массива, отданного под зону 
«динозавров»: исполинские муляжи древних 
животных издают разнообразный искусственно 
воссозданный рɺв вымерших жителей плане-

ты. Но это лишь прелюдия. Аудиальные впе-
чатления усиливаются по мере приближения к 
центральной части парка, в которой работают 
аттракционы и многочисленные кафетерии. По-
следние, располагаясь на расстоянии не более 
15–20 шагов друг от друга, усиленно маркируют 
себя посредством музыки: летняя кафе-пивная 
«Балтика» – роком, кафе «Натали» – попсой, а в 
заведении с трогательным названием «От души» 
зазывно звучит Верка Сердючка. Между этими 
активно конкурирующими по силе громкости 
звуковыми потоками разъезжает детский трам-
вайчик, развлекающий маленьких пассажиров 
песенкой крокодила Гены. Некоторые стацио-
нарные карусели также озвучены – либо музы-
кально, либо сигнально, или имитируют реаль-
ные звуки: машинки – машин, вращающиеся 
самолɺтики – самолɺтов. А ещɺ звуки стрельбы 
из тира и дартс, мишенью которого являются 
взрывающиеся шарики. Парковой «партитуре» 
такого толка может позавидовать любой компо-
зитор-авангардист. У находящегося же в эпицен-
тре этих звуковых вихрей субъекта складывается 
сложная дисгармоничная, но при этом гиперди-
намичная звуковая картина, в которой музыка в 
силу множественных звуковых наслоений пере-
ведена в категорию шума. Это ли не яркий при-
мер акустического загрязнения пространства? 

Благодаря развитию технических средств 
музыка становится достоянием улицы. Громы-
хающие низкие частоты автомобильных звуко-
воспроизводящих систем, перекрывающие шум 
транспорта, заставляют ужаснуться при мысли 
о людях, сидящих в салоне автомобиля. Звуко-
вые призматроны, телефонные сигналы сото-
вых, аудиальное оформление витрин вкупе с 
шумовым фоном создают прессинг городского 
пространства. Житель мегаполиса, ежедневно 
погружаясь в эту привычную для него среду, не 
осознает еɺ как чужеродную. Отрицательное еɺ 
воздействие становится ощутимым лишь со вре-
менем, начинаясь с малого: порог звуковой чув-
ствительности снижается, притупляя слуховое 
восприятие. В массивах доминирующих техно-
фонаций музыка перестаɺт восприниматься как 
акт коммуникации, в лучшем случае она стано-
вится фоновым элементом, если не звуковым 
мусором. Предвидя эти процессы, М. Е. Тарака-
нов писал о «загрязнении звуковой среды оби-
тания, о вольном либо невольном воздействии 
на слух и музыкальное сознание массы людей, 
захлɺстнутых потоком разноголосых звучаний, 

Пример № 1	 Запись А. Д. Кастальского
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порой воспринимаемых как своего рода ритми-
зованный шум, остающийся за порогом осмыс-
ленного восприятия» [9, с. 36]. 

Средством, позволяющим создать иллюзию 
изоляции от хаотичного звукового прессинга 
улиц, бегства в свой индивидуальный мир зву-
чаний, выбор которых предопределяется самим 
субъектом, становятся наушники, транслиру-
ющие посредством плейеров или телефонных 
устройств избранную звуковую информацию 
прямо в слуховой аппарат человека. Однако 
физический вред такого способа «спасения» от 
воинствующего звукового потока превышает эф-
фект мнимой изоляции.

 Звуковой хаос, воспринимаемый ежедневно 
в неограниченных объɺмах, формирует звуковую 
картину мира человека, она оказывается пере-
насыщенной и дисгармоничной. Таков, к сожа-
лению, результат отслеженных эволюционных 
изменений. Очевидно, что движение общества 
по пути технического прогресса за последние 
два столетия кардинально изменило аудиальную 
среду города, направив траекторию еɺ развития 
от биосферы к техносфере. Каков же результат 
отслеженных эволюционных изменений? 

Фрагментарность звуковой картины мира, 
формируемой аудиальной средой мегаполиса, 
предрасполагает к рассеянности внимания, соз-
давая привычку отбрасывать любую звуковую 
информацию, в том числе и музыкальную, в 
раздел фоновой, то есть вторичной. На физио-
логическом уровне длительное превышение зву-

ковых порогов восприятия приводит не только к 
притуплению слуховых рецепторов и психиче-
ской нестабильности, но и к потере способно-
сти дифференцированно воспринимать потоки 
звуковой информации, которую мозг считывает 
как фоново-шумовое поле, а не как интонацион-
но-смысловые посылы. Для массового слушате-
ля такая ориентация предопределяет вкусовые 
музыкально-стилевые предпочтения, лежащие 
далеко за пределами длительно интонируемых 
смыслов, присущих академическому музыкаль-
ному искусству. Осмысленность звуковой ин-
формации пространства города, осознаваемого 
как составляющая музыкальной традиции быта, 
часть ритуально-обрядового жизненного цикла 
человека, сменяется господством аудиального 
беспорядка, где музыка – одна из составляющих 
потока звукового «мусора». 

Острота проблемы подводит к осознанию не-
обходимости системной работы над аудиальной 
средой, которая окружает человека в мегаполисе 
и имеет следствием искажение слуховых и об-
разных представлений о мире, затруднɺнность 
восприятия нормальных интонационных посы-
лов и т. п. Очищение аудиальной среды города – 
насыщение его пространства природными и му-
зыкальными реалиями высокой художественной 
пробы – задача особой социокультурной значи-
мости, решение которой – в совместной работе 
муниципальных служб, инженеров по устране-
нию техношумов, звукорежиссɺров и звуковых 
дизайнеров.
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Цивилизация привнесла в некогда реальный мир покоя и гармонии мощные звуковые посылы множествен-
ных искусственно созданных источников звука. Они формируют агрессивное синтетическое звуковое поле и 
сопровождают бытие человека. Издержки технического прогресса коснулись не только природной экологи-
ческой среды, но и среды культурной, частью которой является звуковой контент современного города. По-
нимая под аудиальной средой звуковой континуум, окружающий человека, автор рассматривает фоносферу 
города в диахроническом срезе. Выделяются три исторические еɺ модели: древнерусский город; город рубе-
жа XIX и XX веков; современный мегаполис. Исследование последней модели показывает, что звуковой хаос 
современного городского пространства складывается из множественных источников как шумового, так и 
музыкального происхождения. В массивах доминирующих технофонаций музыка перестаɺт восприниматься 
актом коммуникации. Звуковая картина мира оказывается перенасыщенной, дисгармоничной, фрагментар-
ной. Провоцируя повышение нервного напряжения и стрессовые состояния, она предрасполагает к рассеян-
ности внимания, создавая привычку отбрасывать любую аудиальную информацию в раздел фоновой, то есть 
вторичной. Для массового потребителя такая слуховая ориентация предопределяет музыкально-стилевые 
предпочтения, лежащие за пределами длительно интонируемых смыслов, присущих академическому музы-
кальному искусству. Осмысленность звуковой информации пространства города, как составляющая музы-
кальной традиции быта, как часть ритуально-обрядового жизненного цикла человека сменяется господством 
аудиального хаоса. Профессиональный звуковой дизайн городского пространства – путь к оздоровлению 
аудиальной экологии города.

Ключевые слова: фоносфера, город, экология аудиальной среды, звуковая картина мира.

Civilization has brought powerful advances of sound from numerous artificially created sources of sound into 
what was once the world of calm and harmony. They shape an aggressive synthetic field of sound and accompany 
the life of the human being. The expenditures of technical progress have affected not only the natural ecological 
environment, but also the cultural environment, part of which is formed by the sound content of the modern city. 
Comprehending under the term of audio environment the sound continuum surrounding the human being, the author 
examines the phonosphere of the city in diachronic truncation. Three of its historical models stand out: the ancient 
Russian city, the city of the turn of the 19th and 20th centuries and the contemporary metropolis. Research of the 
latter model demonstrates that the sonic chaos of the contemporary urban space is comprised of numerous sources 
of both noise-related and musical origins. In the massive predominating techno-phonations music ceases to be 
perceived as an act of communication. The sonic picture of the world ends up being oversaturated, disharmonious 
and fragmented. Provoking a rise of nervous tension and conditions of stress, it predisposes to absentmindedness, 
creating the habit of discarding any audio-related information to the background or secondary mode. For the mass 
consumer such an aural orientation predetermines the musical-stylistic preferences lying beyond the durably intoned 
meanings inherent to the art of classical music. The meaningfulness of the sound information of the space of the 
city as a constituent of the musical tradition of everyday life, as part of the ritual-ceremonial life cycle of man gives 
place to the dominance of audio chaos. A professional sonic design of the urban space presents a path towards the 
sanitation of the audio ecology of the city.

Keywords: the phonosphere, the city, ecology of the audio environment, sound picture of the world.

Крылова Александра Владимировна 
ORCID: 0000-0003-3718-0810
проректор по научной работе, 
доктор культурологии, 
кандидат искусствоведения, профессор, 
заведующая кафедрой продюсирования
E-mail: a.v.krilova@rambler.ru
Ростовская государственная консерватория 
им. С. В. Рахманинова
Ростов-на-Дону, 344002 Российская Федерация 

Alexandra V. Krylova 
ORCID: 0000-0003-3718-0810 
Pro-rector for Research, 
Dr. Sci. (Culturology), PhD (Arts), 
Professor, Head of Department 
of Musical Management 
E-mail: a.v.krilova@rambler.ru 
Rostovskaya gosudarstvennaya konservatoriya 
im. S. V. Rakhmaninova 
Rostov State S. V. Rachmaninoff Conservatory 
Rostov-on-Don, 344002 Russian Federation

Фоносфера мегаполиса как феномен звукового синтеза:
к проблеме экологии аудиальной среды

The Phonosphere of the Metropolis as a Phenomenon of Sound 
Synthesis: Concerning the Issue of Ecology of the Audio Environment



2 0 1 7 , 1

33

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

Г. В. РЫБИНЦЕВА
Ростовская государственная консерватория  

им. С. В. Рахманинова

УДК 781.2	 DOI: 10.17674/1997-0854.2017.1.033-038

ЛАДОВЫЕ ОСНОВЫ КЛАССИЦИЗМА 
В КОНТЕКСТЕ МИРОВОЗЗРЕНИЯ XVIII ВЕКА

Становление художественного стиля, по-
лучившего наименование «классицизм», 
справедливо рассматривается одним из 

кульминационных моментов истории искус-
ства. В рамках этого стиля были созданы па-
мятники художественной культуры, которые 
до настоящего времени являются эталонными 
образцами результатов творческой активности 
человека. Объяснением высокого статуса клас-
сицизма является устремлɺнность к созданию 
образа совершенного мира, соответствующего 
замыслу творящего мир Высшего Разумного 
Начала. Такая установка полностью отвечала 
общему умонастроению рассматриваемой эпо-
хи с еɺ преклонением перед Разумом – Боже-
ственным и человеческим. «Бог виделся ныне 
бесконечно удалɺнным от Вселенной творцом 
и зодчим и представлялся не столько любящим 
Своɺ творение Богом, явившим чудо искупления 
и руководящим человеческой историей, сколько 
Верховным Разумом, Первопричиной, что дала 
начало материальной Вселенной и наделила еɺ 
неизменными законами, а затем устранилась от 
какого-либо вмешательства в земные дела», – 
отмечает Р. Тарнас [5, с. 240].

Мыслители – философы, математики, 
естествоиспытатели – обратились к познанию 
Разумно-Божественных начал мироздания с 
целью привести природу и человечество к со-
стоянию совершенства. Аналогичную задачу 
решали представители искусства, творившие 
художественные модели гармоничного, разум-
но организованного мира, в рамках которого 
Высшие в своей объективности божествен-
но-математические закономерности совпада-
ют с естественными законами природы. Если 
в условиях барочного искусства божественное 
и природное, небесное и земное начала нахо-
дились в состоянии дисгармонии, то в искус-
стве классицизма эти две противоположные 
стороны мироздания пребывают в состоянии 
нерасторжимого единства и абсолютной гар-

монии, поскольку представляют различные 
способы реализации Единого Божественного 
Первоначала.

Мир классицизма пронизан высшей законо-
сообразностью. Это утверждение наглядно ил-
люстрирует изобразительное искусство, которое 
предлагает вниманию зрителей видимый образ 
идеального мироздания. Не менее достойное 
место в ряду искусств занимает музыка класси-
цизма, которая создаɺт не визуальный, а звуко-
вой образ, который до настоящего времени оста-
ɺтся эталоном абсолютной гармонии и высшего 
совершенства. Произведения венских классиков 
не теряют своей актуальности, неизменно при-
влекая повышенный интерес слушательской ау-
дитории и научного сообщества [8; 10; 11; 12]. 
Но для рождения столь совершенного искусства 
была необходима не менее совершенная основа. 
Такую основу составили равномерно темпери-
рованный музыкальный строй и возникший на 
его основе мажоро-минор – единый лад с двумя 
наклонениями.

Темперированный строй, в рамках которо-
го каждая октава делится на двенадцать рав-
ных полутонов, качественно отличается от всех 
предшествующих звуковысотных систем и, 
прежде всего, от Пифагорова (пифагорейского) 
строя, использовавшегося музыкантами на про-
тяжении многих столетий. Основу Пифагорова 
строя составляют объективные закономерности 
– соотношения простых чисел: его интервалы 
образуются в результате пропорционального 
деления звучащей струны. Такой строй скла-
дывается объективно, без участия сознания 
человека, соответственно, его именуют нату-
ральным или естественным. Принципиальное 
отличие темперированного строя состоит в том, 
что это строй искусственный, «сконструирован-
ный» человеком. Это результат упорядочива-
ющей деятельности человеческого разума, ко-
торый в целях «выравнивания» звукового ряда 
сознательно искажает интервалы натурального 
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строя, сокращая расстояния между составляю-
щими их звуками.

Каким же образом можно объяснить очевид-
ное преимущество искусственно созданного, 
нарушающего высшие математические законо-
мерности строя над строем, опирающимся на 
объективные числовые закономерности? Для 
ответа на этот вопрос необходимо сопоставить 
звуковысотные и ладовые системы, лежащие в 
основе средневековой и новоевропейской музы-
ки.

Пифагоров строй образуется в результате 
движения от исходного тона по акустически чи-
стым квинтам, поэтому каждый тон может стать 
основой для полного самостоятельного звуко-
ряда. Отсюда – отсутствие единства, многоэле-
ментность, ещɺ точнее, многослойность звуко-
вого пространства. В таких условиях сложились 
разнообразные лады, которые принято называть 
церковными, а также натуральными или есте-
ственными, что связано с их широким исполь-
зованием в народно-песенном музицировании. 
Качественные различия в интервальном составе 
церковных ладов позволили в теории и на прак-
тике закрепить за каждым из них конкретные 
нравственные идеи и эмоциональные состояния. 
Подобно звукорядам Пифагорова строя, церков-
ные лады существовали обособленно друг от 
друга, не претендуя на статус единой ладовой 
системы. Соответственно, звуковое простран-
ство музыки Средневековья представляло собой 
совокупность самостоятельных в структурном 
и содержательном отношениях звукорядов и ла-
дов, своего рода иерархию. Названные особен-
ности звуковысотной организации позволяют 
утверждать, что она составляла прямую анало-
гию господствовавшим в общественном созна-
нии эпохи Средневековья представлениям об 
иерархическом устройстве мироздания. Это ми-
роздание складывалось из разнокачественных 
уровней – небесного и земного миров, каждый 
из которых, в свою очередь, имел многоступен-
чатую (небесную, церковную, социальную) ие-
рархию. 

Аналогичные многоуровневому миро-
устройству звукоряды Пифагорова строя и 
церковные лады на протяжении длительного 
периода истории составляли основу професси-
ональной музыки Европы. Однако с развитием 
многоголосия и осознанием самостоятельно-
го значения гармонической вертикали стало 
очевидным несоответствие существующих 

реалий потребностям композиторской и ис-
полнительской практики. Возникла насущная 
необходимость в создании единого звуково-
го пространства, позволяющего осуществлять 
транспонирование и модуляции не только в 
ближайшие, но и в достаточно отдалɺнные то-
нальности, избегая при этом жɺстких созвучий 
и «очевидных» диссонансов. В создании нового 
строя участвовали многие выдающиеся мысли-
тели и музыканты – Дж. Ланфранко, В. Галилей, 
С. Стевин, А. Веркмейстер и др. Наиболее зна-
чимый вклад, по-видимому, внесли М. Мерсенн 
и И. С. Бах: первый дал математическое обосно-
вание нового строя, второй – на практике проде-
монстрировал его преимущества. Результатом 
общих усилий стала равномерная темперация, 
позволившая преодолеть изолированность пи-
фагорейских звукорядов. Характеризуя досто-
инства нового строя, Т. Н. Ливанова пишет: 
«С введением равномерной темперации стало 
возможным использование всех тональностей 
мажора и минора, осуществление любых мо-
дуляционных планов, применение энгармониз-
ма» [4, с. 67]. Специфика этого искусственного 
строя с равными расстояниями между всеми 
звуками позволяет трактовать его как образ еди-
ного однородного потенциально бесконечного 
звукового пространства, имеющего яркую ана-
логию в сфере изобразительного искусства. Как 
известно, мастера Возрождения в теории и на 
практике разработали принципы прямой линей-
ной перспективы, обеспечив пути к изображе-
нию пространственной беспредельности в пей-
зажной живописи классицизма. 

Названные художественные новации име-
ют яркую мировоззренческую параллель: это 
кардинальный переворот во взглядах на миро-
устройство, произошедший в общественном 
сознании на стыке двух великих эпох – Сред-
невековья и Нового времени. Темперированный 
строй и прямая линейная перспектива входили 
в обиход в период кардинальных изменений во 
взглядах на мироустройство, когда средневеко-
вая картина замкнутого многоуровневого мира 
теряла свою актуальность, уступая первенство 
представлениям о едином беспредельном одно-
родном пространстве Вселенной – пустом вме-
стилище бесконечного многообразия предметов 
и явлений. Символично, что в числе создателей 
темперированного строя был Винченцо Галилей 
– отец одного из основоположников нового на-
учного образа Вселенной Галилео Галилея. Не 
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менее важен и тот факт, что утверждение темпе-
рированного строя завершилось именно в XVIII 
веке, когда усилиями просветителей закрепилось 
понимание Бога как Высшего Разума, а наличие 
разума у человека стало рассматриваться как 
свидетельство его богоизбранности. При этом 
главной задачей человеческого разума виделось 
приведение мироустройства в соответствие с 
законами Разума Божественного: завершить на-
чатое, но незавершɺнное Богом упорядочение 
мира, – именно так понимали свою задачу пред-
ставители философии и науки Просвещения. 
Одним из путей к такому упорядочению можно 
считать и равномерную темперацию, которая 
позволила искусственно усовершенствовать, 
«выровнять» звуковое пространство, обеспечив 
ему качества единства, однородности, бесконеч-
ности.

Темперированный строй, в свою очередь, 
стал предпосылкой становления мажоро-минор-
ной ладовой системы, которая характеризуется 
как единый лад с двумя наклонениями. Окон-
чательно преодолев многообразие натуральных 
ладов Средневековья, мажоро-минор превратил-
ся в строгую систему объединɺнных квинтовым 
кругом унифицированных тональностей. «Толь-
ко на основе равномерной темперации мелоди-
ческая ладовая система стала превращаться в 
ладогармоническую систему, объединяющую не 
только внутритональные гармонические сред-
ства, но, в конце концов, тональности всех степе-
ней родства со всеми присущими им гармониче-
скими средствами», – констатирует Ю. Н. Тюлин 
[6, с. 66]. При этом важнейшим отличительным 
качеством мажоро-минорных тональностей ста-
ло ясно ощущаемое главенство основного тона, 
вокруг которого сложилась система тяготений 
всех остальных элементов: «Самое характерное 
для любого лада – это главенство основного тона 
и известная зависимость от него всех остальных 
тонов» [там же, с. 79]. 

Переход к преобладанию тональной орга-
низации звучаний занял достаточно продолжи-
тельный промежуток времени; это был сложный 
и не всегда прямолинейный процесс, поэтому 
специфика ладового мышления данного перио-
да до настоящего времени привлекает внимание 
исследователей [7; 9]. Если в условиях средне-
вековых церковных ладов звуки соподчинялись 
по принципу модальности, то есть с опорой на 
звукоряд, а не на отдельный его тон, то тональ-
ная организация чɺтко разграничила звуки на 

центр (тонику), устойчивые тоны тонического 
трезвучия и тональную периферию. Наличие у 
церковного лада основного тона – финалиса – не 
означало его абсолютного доминирования: здесь 
отсутствовала ясная система тяготений; звуки в 
рамках такого лада обладали значительной са-
мостоятельностью и своего рода равноправием. 
Поэтому качественное расслоение ступеней лада 
на устои и неустои, как и выделение абсолют-
ного центра, стали основными отличительными 
признаками мажоро-минора, который вытеснил 
устаревшие лады. Неоспоримое главенство ма-
жоро-минора в музыке классицизма отмечает  
Л. Кириллина: «Одно из свидетельств глубоких 
перемен, совершившихся в музыкальном мыш-
лении при переходе от эпохи Барокко к классике, 
– это решительный отказ от рудиментов модаль-
ности и построение всей музыкальной системы 
на основе мажоро-минорного мышления …»  
[3, с. 25].

Становление мажоро-минора также имеет 
очевидные параллели в сфере миропонимания: 
кардинальные изменения в музыкальном мыш-
лении по времени и по смыслу соответствуют 
утверждению гелиоцентрической картины мира, 
которая вытесняла из сознания человечества 
представления о замкнутой Вселенной с Землɺй 
в качестве абсолютного центра. Новая модель 
Вселенной включала бесконечное многообра-
зие имеющих собственный центр планетарных 
систем. По аналогии с такими системами оказа-
лась устроена и тональность: тоника выполня-
ет функцию центральной звезды, а остальные 
звуки как бы вращаются вокруг неɺ, напоминая 
орбитальное движение планет. В результате 
музыкальное произведение, написанное в од-
ной из мажорных или минорных тональностей, 
уподобляется Солнечной системе, затерянной в 
беспредельности звукового пространства тем-
перированного строя, потенциально наполнен-
ного многообразием «тонально-планетарных» 
систем. 

Яркость подобных космологических ассо-
циаций не исключает возможность иной – со-
циальной – интерпретации ладовых основ 
музыкального классицизма, образы которого 
принято понимать как высшее художествен-
ное проявление гражданственности. Если ис-
кусство барокко акцентирует эмоциональные, 
аффективные, то есть природные проявления 
человека, то классицизм представляет челове-
ка как существо общественное, демонстрируя  
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его лучшие социальные качества. В этой свя-
зи представляется возможным трактовать тем-
перированный музыкальный строй как образ 
единого в своем равенстве перед Богом чело-
вечества, организованного в социальные и го-
сударственные структуры, в рамках которых 
каждый занимает отведɺнное ему Богом место 
и чɺтко исполняет предписанные свыше обязан-
ности. Подобный опыт «социальной» интерпре-
тации музыки представлен в трудах Т. Адорно, 
который указывал на общность существующих 
в один и тот же период истории музыкальных 
и социальных структур: «Организованность 
произведений искусства заимствована у обще-
ственной организации…», – писал он [1, с. 185]. 
Согласно Адорно, музыкальное искусство, по-
добно философии воссоздает дух своего вре-
мени, поэтому «историческое преобразование 
музыкального материала постоянно отражает, 
запечатлевает следы изменений в обществе – 
даже если музыка и общество не знают друг о 
друге или враждуют» [2, с. 83]. 

Действительно, столь характерная для мажо-
ро-минора функционально-смысловая диффе-
ренциация звуков во многом аналогична систе-
мам государственного устройства и социальным 
структурам рассматриваемого времени с их тя-
готением к единовластию и жɺсткой сословной 
определɺнностью. Если допустить возможность 
аналогий между тональностью и структурой 
идеального (с точки зрения рассматриваемого 
времени) общества, тогда тонику можно уподо-
бить его абсолютному центру – монарху, устой-
чивые тоны тонического трезвучия – близкому 
окружению монарха (аристократии), а ладовую 
периферию (неустойчивые тоны) – низшим со-
циальным сословиям. Такая «социальная» ин-
терпретация мажоро-минора представляется не 
менее убедительной, нежели «природное» ее 
истолкование. Неслучайно расцвет искусства 
классицизма (сложившегося на территории Ита-
лии) состоялся именно во Франции – стране об-
разцового абсолютизма. 

Уместно вспомнить символическую для 
французской монархии фигуру Людовика XIV, 
который уподоблялся абсолютному центру не 
только своего государства, но и всей Вселенной. 
В его лице слились воедино Божественное (по-
мазанник Божий), природное (Король-Солнце) 
и социальное («Государство – это я») начала. 
Не менее показателен в этом плане и нарастаю-
щий от XVII к XVIII веку интерес европейских 

мыслителей к социально-политической пробле-
матике (достаточно вспомнить труды Т. Гоббса, 
Дж. Локка, Ж.-Ж. Руссо и многих других пред-
ставителей французского Просвещения). Время 
появления классических трудов, объясняющих 
возникновение общества и государства, а также 
разработки многочисленных проектов построе-
ния идеального социума совпадает с утвержде-
нием темперированного строя и мажоро-минора 
в музыкальном искусстве классицизма. На эти 
соответствия указывает и Л. Кириллина: «Ино-
гда, когда слушаешь и анализируешь классиче-
скую музыку или читаешь трактаты того вре-
мени, создаɺтся ощущение, будто утопическая 
мечта мыслителей Просвещения об идеальном 
государстве, в котором бы органично соедини-
лись преимущества монархического, аристокра-
тического и республиканского строя, осуществи-
лась в структуре классической функциональной 
тональности» [3, с. 39]. 

Действительно, вся логика движения музы-
кальной мысли, а, соответственно, музыкаль-
ных звучаний в условиях мажоро-минорной 
ладовой системы, может быть истолкована как 
утверждение единоначалия, единовластия в 
религиозном, естественнонаучном (космологи-
ческом) и социальном аспектах. Если в искус-
стве барокко предпочтительными оказываются 
первые два (религиозный и природный), то со-
циальный аспект выдвигается на первый план 
именно в произведениях классицизма. Мож-
но утверждать, что музыкальный классицизм 
(подобно классицизму литературному, живо-
писному и т. д.) своими средствами служил 
утверждению преобладавшей в европейских 
государствах формы правления, то есть монар-
хии. Это утверждение вовсе не означает, что все 
представители музыкального классицизма были 
убежденными монархистами, но в их сознании 
(как и в сознании человечества в целом), по-ви-
димому, господствовала убеждɺнность в необ-
ходимости единого абсолютного центра на всех 
уровнях мироздания, будь то божественный 
мир, природа (космос) или же социум. Только 
наличие такого центра, согласно апологетам 
просвещɺнной монархии, позволит обеспечить 
совершенный миропорядок, о котором грезило 
человечество эпохи Просвещения. 

В заключение следует констатировать, что 
переход к новому строю и тональной организа-
ции звуков, завершившийся в музыкальном ис-
кусстве XVIII века, составил художественную 
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параллель становлению нового миропонима-
ния в общественном сознании Европы. Спец-
ифика равномерно темперированного строя и 
тональной организации звучаний вызывает ас-
социации с научными представлениями о бес-
предельной Вселенной и гелиоцентрическом 
мироустройстве, а также с образом идеального 
– жɺстко структурированного социума во гла-

ве с просвещɺнным монархом. Представлен-
ные космологические и социальные аналогии 
свидетельствуют о том, что ладовые основы 
музыкального классицизма полностью отвеча-
ли центральной мировоззренческой установке 
эпохи, а именно, убеждɺнности в Разумно-Бо-
жественных основаниях искусства, природы и 
социума. 
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Классицизм относится к числу наиболее значимых творческих достижений человечества. Основу сложив-
шегося в искусстве  XVIII века музыкального классицизма составили равномерно темперированный строй 
и мажоро-минорная ладовая система, которые пришли на смену пифагорейскому строю и совокупности 
средневековых церковных ладов. Эти нововведения явились результатом длительного целенаправленного 
научного поиска мыслителей и музыкантов по созданию идеального музыкального строя. Это полностью 
соответствовало общему умонастроению эпохи Просвещения с еɺ преклонением перед Разумом – Боже-
ственным и человеческим. 

Названные новации составили художественную аналогию образам бесконечного однородного простран-
ства и гелиоцентрической системы мира, которые оттеснили на второй план средневековые представления 
об иерархическом мироустройстве с Землɺй в качестве абсолютного центра. Социальным аналогом перехода 
к централизации лада и тональной организации звучания можно считать становление французского абсолю-
тизма, а также созданное просветителями учение об  идеальном чɺтко структурированном сообществе равных 
перед Богом людей во главе с просвещɺнным монархом. 

Представленные в статье космологические и социальные аналогии свидетельствуют о том, что ладовые 
основы музыкального классицизма полностью отвечали  центральной мировоззренческой установке эпохи, а 
именно, убеждɺнности в Разумно-Божественных основаниях искусства, природы и социума. 

Ключевые слова: классицизм, темперированный строй, мажоро-минор,  гелиоцентрическая система, соци-
альная структура.

Classicism presents one of the most significant artistic achievements of humanity. The basis of Classicism formed in 
the art of music in the 18th century was comprised by the equal tempered scale and the major-minor modal system, 
which succeeded the Pythagorean tuning and the assemblage of the medieval church modes. The aforementioned 
innovations were the result of a lengthy goal-seeking scholarly search for thinkers and musicians for the end 
of creating an ideal musical temperament. This corresponded fully to the overall mentality of the epoch of the 
Enlightenment with its veneration of reason, both Divine and human.

The aforementioned innovations comprised an artistic analogy to the images of the infinite homogenous space and 
a heliocentric system of the world, which sidelined to the second place the medieval perceptions of a hierarchical world 
order with the Earth as the absolute center. The socially-conceived analogue to the centralization of the mode and the 
tonal organization of sound may be conceived to be the formation of French absolutism, as well as the teaching created 
by the Enlighteners of an ideal concisely structured community of people equal before God ruled by an enlightened 
monarch.

The cosmological and social analogies presented in the article testify to the fact that the modal foundations of 
musical Classicism corresponded in full to the central world outlook paradigm of the epoch, namely, the conviction of 
the Rational and Divine foundations of art, nature and society.

Keywords: Classicism, the equal-tempered scale, major-minor,  the heliocentric system, social structure.
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К ПРОБЛЕМЕ ИЗУЧЕНИЯ СИСТЕМНЫХ СВОЙСТВ 
КАТЕГОРИИ ПРОСТРАНСТВА В МУЗЫКЕ

Категория пространства – сложнейшая 
философская универсалия, которую фи-
зики, философы, эстетики, лингвисты и 

литературоведы изучают в неразрывной связи 
со временем. Еɺ музыковедческое исследование 
намеренно осуществляется нами в отрыве одной 
категории от другой для выявления специфиче-
ских свойств категории пространства, а также 
факторов, обеспечивающих целостность еɺ су-
ществования в музыке. Основой исследования 
становятся представления Л. фон Берталанфи 
о системе как о совокупности элементов, на-
ходящихся в определɺнных отношениях друг с 
другом и со средой [2, с. 24]. При этом важными 
для исследования системных качеств категории 
пространства в музыке, на наш взгляд, являют-
ся свойства целостности, функциональности и 
иерархичности. Целостность определяется «си-
лой» связей элементов внутри системы, которая 
должна быть выше, чем сила связей элементов 
системы с элементами внешней среды. Функ-
циональность раскрывает отношения между 
составляющими системы. Иерархичность выра-
жается тем, что каждый элемент системы может 
рассматриваться как система; сама система так-
же может рассматриваться как элемент некото-
рой надсистемы (суперсистемы) [1, с. 38].

Цель статьи – показать имманентные каче-
ства существования каждой из подсистем про-
странства (реального, концептуального, перцеп-
туального) в музыке и обнаружить некоторые 
общие закономерности, свойственные категории 
пространства как единой системе. Включение 
нами системного подхода обусловило сознатель-
ный отказ от рассмотрения пространственных 
подсистем в их привычной последовательности 
– реальное, перцептуальное, концептуальное 
пространство, поскольку такая последователь-
ность, на наш взгляд, противоречит действи-
тельному существованию и функционированию 
этой категории в музыке.

Рассмотрим каждое из названных про-
странств. Реальное пространство звучания му-

зыки вполне закономерно представляется в 
отечественном музыковедении формой суще-
ствования материи [11, с. 124]. Для визуальных 
видов искусства (театра, кино, архитектуры и 
скульптуры) материальные свойства простран-
ства, выявленные через соотношение массы и 
пространства, объɺма и пространства в боль-
шинстве случаев разрабатываются современной 
наукой [12]. В отношении музыкального про-
странства его материальность, представленная 
через специфическую среду бытования, остаɺт-
ся terra incognita. 

В данном контексте прозорливым видит-
ся высказывание Карлхайнца Штокхаузена:  
«Я верю, что однажды музыка будет опреде-
лять архитектуру, а не как то было вплоть до 
настоящего времени, когда ты вынужден писать 
музыку для тех залов, которые строят архитек-
торы» (цит. по: [9, с. 20]). Можно утверждать, 
что XX век и настоящее время оправдали ожи-
дания мастера. Уникальные модели музыкаль-
ной архитектуры, служащие средой бытования 
произведений музыкального искусства стали 
отражением универсума музыкальных форм, 
утверждая в визуальной форме идею Ф. Шел-
линга о том, что «архитектура – …есть музыка 
в пространстве, как бы застывшая музыка» [13, 
c. 280].

Один из наиболее ярких примеров – пави-
льон «Филипс», спроектированный Ле Корбюзье 
для Всемирной выставки в Брюсселе (1958). Его 
конструкция представляла девять гиперболиче-
ских параболоидов, асимметрично соединɺнных 
между собой сетью стальных натяжных тросов. 
Каждый зал и переходы по коридору отделялись 
друг от друга не только архитектурно, но и му-
зыкально. В зале звучала «Электронная поэма» 
Э. Вареза. При переходе слушателей по коридо-
ру транслировалось произведение Я. Ксенакиса 
«Соncert PH». Звукооператоры распределяли 
музыку в пространстве при помощи дисков но-
меронабирателя, пока слушатели передвигались 
в следующее помещение [9, с. 78].
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Идея измерения и отграничения простран-
ства иной организацией музыкального матери-
ала разрабатывалась композиторами в музыке 
и до ХХ века. Она реализовывалась, например, 
через смену тонально-ладовых констант путɺм 
чередования мажоро-минора, как в «Маленьком 
гармоническом лабиринте» И. С. Баха. Модель 
музыкального лабиринта со своими «комната-
ми»-локусами, отделɺнными друг от друга но-
вым гармоническим и тембральным колоритом, 
подкреплɺнным цветосемантикой, находим и 
в опере «Замок герцога Синяя Борода» Б. Бар-
тока. Близкий тип структурирования встреча-
ем в Концерте для баяна и камерного оркестра  
«Лабиринты» В. Королевского1.

Можно предположить, что универсальность 
формообразующих свойств категории простран-
ства, проявляющаяся в схожести конструкций 
произведений разных видов искусства связана 
с отражением неких сложившихся в обществе 
устойчивых концептов, закреплɺнных в конкрет-
ный исторический период и латентно влияющих 
на организацию пространства в произведениях 
искусства (см. подробнее: [4, с. 142]). Примером 
тому служат уникальные геометрические кон-
струкции музыкальных архитектурных объектов 
и неординарные композиции музыки ХХ–XXI 
веков. Например, необычная планировка физи-
ческого пространства Дома музыки в Хельсинки 
выражает своеобразную организацию социаль-
ного взаимодействия, когда вокруг одного силь-
ного лидера кооперируется команда или группа 
участников. Вокруг большого Концертного зала 
располагаются восемь меньших по масштабу за-
лов – для оркестра, органа, для камерной музыки, 
пения, лекций, репетиций и помещения для ар-
тистов. Похожую форму организации музыкаль-
ного пространства можно наблюдать в Третьей 
фортепианной сонате П. Булеза, форму которой 
Е. Михалченкова-Спирина сравнивает с Созвез-
дием и Созвездиями-зеркалами, вращающимися 
вокруг в сферической Вселенной. Соната состо-
ит из 5 частей (формант, согласно Булезу), вклю-
чая Антифоны, Тропы, Констелляции, Строфы, 
Последовательности. Каждая из частей написана 
в нескольких вариантах. Существует 16 версий 
расположения одного и того же материала, изме-
няющих концепцию сочинения в зависимости от 
исполнительской интерпретации [7, с. 68]. 

Внутренние помещения Концертного зала 
Копенгагена (Дания)2, спроектированном Ж. Ну-
велем, размещены в семи разных плоскостях от  

2,5 метров под землей и над уровнем земли. 
Большой зал «парит» над землей, возвышаясь на  
10 метров выше тротуара, другие три зала распо-
лагаются на разных уровнях по высоте над зем-
лɺй, а меньшие по масштабу залы спроектирова-
ны ниже уровня земли. Необычная конструкция 
помещения создана с учɺтом музыкальной прак-
тики, разнообразия всех форм исполнительского 
искусства, его стилей и жанров.

Подобная организация приведɺнных архи-
тектурных образцов напоминает многолиней-
ность полифонической музыки, где каждый го-
лос развивает собственную мелодию, но в целом 
все голоса (залы) равнозначны. В современной 
музыке похожую структуру имеет многоканаль-
ная музыка, создаваемая с помощью электроа-
кустического оборудования. Таково, например, 
произведение М. Бэббитта «Филомела» для 
синтезатора, сопрано соло и записанной и об-
работанной вокальной партии. Существуют и 
произведения, где показывается контраст и даже 
конфликт между паритетными сторонами. Таков 
Струнный квартет № 1 Э. Картера, где одновре-
менно звучат от четырɺх до шести тем. Каждая 
сохраняет свой темп и по-разному сочетается с 
другими, воспроизводя особые отношения и ха-
рактеры ансамблистов. 

Принципиальная установка параллельного 
существования разных частей одного произве-
дения декларируется К. Штокхаузеном в гепта-
логии «Свет». Композитор считал, что все семь 
частей его произведения должны идти одно-
временно «желательно в семи залах на рассто-
янии нескольких сотен метров друг от друга, 
но в одном здании. …В идеале слушатель дол-
жен иметь возможность приобщиться к частям 
“Света” так, как он сам пожелает» (цит. по: [9, 
с. 22]). Подобное развитие сюжета произведения 
в симультанном пространстве, по нескольким 
параллельным линиям, когда воспринимающий 
сам может выбирать последовательность глав, 
ход времен и «правила игры», свойствен и ли-
тературным произведениям ХХ века – романам 
Г. Гессе «Игра в бисер», Х. Кортасара «Игра в 
классики», Д. Джойса «Улисс».

Взаимосвязь формы произведений искус-
ства с установками общественного сознания, 
обобщɺнно сконцентрированными в ярком, ху-
дожественном образе архитектурного объекта, 
отличающемся от окружающейся утилитарной 
действительности, позволяет нам сделать вы-
вод, что реальное физическое пространство  
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существует в восприятии человека неразрывно 
со смысловым, концептуальным пространством. 
Доказательством тому служат размышления ар-
хитекторов, высказанных по поводу своих тво-
рений. 

Так, например, замена каменного фасада 
на форму металлических, раздуваемых ветром 
серебряных парусов Концертного зала У. Дис-
нея в Лос-Анджелесе (США) спланированного 
архитектором Ф. Гери3, обобщɺнно выражает 
смысл, придаваемый американским социумом 
концепту «музыкальное пространство» в виде 
пространства, захватывающего приключения, 
встречи с мечтой, судьбой. Дом музыки в Оль-
борге (Дания)4, построенный архитектурной 
студией «Химмельблауз», представляет сим-
волическое обобщение концепта «музыкаль-
ное пространство» через воспроизведение 
пространственной формы коллективного му-
зицирования – ансамбля музыкальных инстру-
ментов. Концертный зал датского архитектора  
О. Элиассона «Арфа» в Рейкьявике (Ислан-
дия)5 воспроизводит через стеклянную факту-
ру архитектурного объекта пространственную 
специфику звучания тембра арфы – звенящего, 
чистого и прозрачного.

Однако концептуальное пространство пред-
ставлено здесь в относительно статическом 
состоянии, сопряжɺнном с формой произведе-
ния. На наш взгляд, оно симультанно связано 
не только с формой, но и жанром музыкального 
произведения, хранящим в себе устоявшиеся в 
обществе модели взаимоотношений и паттерны 
поведения [16, p. 489]. 

При этом внутри устоявшихся моделей жан-
ров и форм произведений искусства уже содер-
жатся факторы эстетического риска и неопреде-
лɺнности. По мнению К. Негус и М. Пикеринга, 
они выражаются в стремлении художников ко 
всему новому, шокирующему, неожиданному. 
Это даже является своеобразной нормой выра-
жения социальной критики, радикального вызо-
ва и стремления к новому [8, с. 144; 15, p. 10; 14, 
p. 31]. Исходя из этого, можно предположить, 
что социальное начало проникает в произве-
дение искусства гораздо глубже и «работает» 
на уровне концептуального пространства, им-
манентно организующего форму и жанры, как 
устойчивые модели культуры эпохи [17, p. 558]. 

В подобном контексте модели концептуаль-
ного пространства, на наш взгляд, существуют 
не только в относительно статической, но и в от-

носительно динамической форме, создающейся 
путɺм диалога, как с человеком воспринимаю-
щим, так и с самой традицией. Этот диалог ак-
туализируется в творческих процессах, протека-
ющих во времени – интерпретации и перцепции 
музыкального произведения.

На примере исследования физического про-
странства музыкальных архитектурных объек-
тов, таким образом, можно сделать вывод, что 
выбранный вектор исследования перспективен 
и в отношении понимания специфики концеп-
туального пространства в музыке. Кроме этого, 
становится очевидным, что для различных под-
систем пространства не свойственна иерархи-
чески выстроенная вертикаль взаимодействия. 
Оно осуществляется по другим принципам, на-
пример, симультанности, нуждающимся однако 
в дальнейшем серьɺзном исследовании.

С физическим пространством «жизни» му-
зыки самым непосредственным образом связано 
акустическое пространство, базирующееся на 
физических закономерностях распространения 
звука в окружающей среде. Согласно Г. Орлову, 
акустическое пространство в музыке – это особо-
го рода организованный акустический феномен, 
встреча с которым «происходит в физическом 
пространстве – …общем пространстве предме-
тов, тел, движений и протяжɺнностей» [10, с. 
249]. Орлов также отмечает, что акустическое 
пространство напрямую опосредовано фактора-
ми физического пространства, и в этом контексте 
представляется, что довольно легко рассчитать 
наиболее адекватные параметры физического 
пространства для хорошей акустики. На деле это 
оказывается не совсем так. Акустикой устанавли-
ваются лишь весьма условные величины для кон-
цертных помещений разной функциональности. 
Для одноцелевых залов музыкальных и оперных 
театров наиболее подходящей с позиции акусти-
ки является овальная форма, поскольку структу-
ра начального реверберационного процесса в них 
охватывает промежуток 20–30 мс, что даɺт полно-
ту звучания, сочетаемую с ясной отчɺтливостью6. 
Для многоцелевых концертных залов, рассчитан-
ных на проведение музыкальных фестивалей, 
выступлений эстрадных коллективов, вплоть до 
кинопоказа широкоформатных фильмов, геоме-
трическую форму рекомендуется планировать в 
виде амфитеатра с оптимальным временем на-
чальных отражений 30–40 мс [3, с. 31]. 

Кроме выполнения ряда параметров и плани-
рования концертного помещения в соответствии 
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с золотыми пропорциями, многие акустики за-
мечают, что немаловажным является акустиче-
ская настройка помещения. Однако и здесь не 
всɺ однозначно. Сложность планирования аку-
стики помещения связана с тем, что далеко не 
всегда применение одного метода даɺт искомый 
положительный акустический результат. Напри-
мер, статистический метод идеально помогает 
рассчитать диффузное звуковое поле в помеще-
нии, но не учитывает его форму и особенности 
звукового поля его каждой отдельной точки. Ге-
ометрический метод наиболее полно рассматри-
вает форму помещения и распределение геоме-
трических отражений, однако не принимает во 
внимание дифракционные явления, неизбежные 
при отражении звука в реальных помещениях со 
своими отделочными материалами и декоратив-
ными особенностями. Применение волнового 
метода оперирует возможностями воздушного 
объɺма помещения и его удобно использовать в 
помещениях простых форм, близких к идеаль-
ным пропорциям. В реальности для разнообраз-
ных и сложных по формам помещений возмож-
ностей метода волнового резонанса оказывается 
недостаточно, поскольку необходимо учитывать 
все отражающие и поглощающие поверхно-
сти и физические свойства звукового сигнала  
[6, с. 4–5].

Экспериментальные работы в строительной 
акустике второй половины ХХ века показали, 
что «объективные параметры звукового поля 
надɺжно характеризуют акустику помещений 
лишь в том случае, когда между ними и субъек-
тивными критериями существуют достаточно 
точные корреляционные связи». Однако, до сих 
пор «поиск связей субъективных и объектив-
ных оценок остаɺтся предметом исследований» 
[6, c. 25]. Эти субъективные критерии напря-
мую зависят от такой сложной динамически 
изменяющейся системы, как перцептуальное 
пространство человека или отражение органа-
ми чувств пространственных и временных ха-
рактеристик реального мира [11, с. 124]. Изуче-
ние субъективных критериев оценки акустики 
помещений слушателями привело сначала к 
выявлению 18 критериев, а затем выделению 
только 8 независимых субъективных крите-
риев. Именно они были разъяснены в словаре 
субъективных понятий В. Рейхардта: ревербе-
рация (гулкость помещения, соответственно 
восприятию слушателей), ясность, простран-
ственность, громкость, баланс, тембр, общее 

акустическое впечатление, мешающие факторы 
(см.: [6, c. 38]). 

Проблема выработки субъективных крите-
риев акустики зала существенно усугубляется, 
если говорить о самих музыкантах, поскольку 
до сих пор не существует серьɺзных исследова-
ний, связанных с акустическими требованиями 
к концертным залам музыкантов, работающих 
в разных стилях и жанрах, с учɺтом разных 
специальностей. Актуальными на сегодняшний 
момент являются исследования, соотносящие 
субъективные впечатления исполнителей от 
планировки зала, типа сцены, характера орга-
низации сценического пространства (например, 
при нетрадиционном расположении оркестран-
тов), звуковых условий планшета сцены, нали-
чия арьерсцены, подземных помещений и мно-
гих других [18, p. 288].

Тем самым можно заключить, что акустиче-
ское пространство, как особым образом органи-
зованная среда существования музыки, связано 
с физическим пространством не напрямую, а 
сложной системой корреляций – весьма раз-
ветвлɺнной и нестабильной, зависящей от мно-
жества факторов. Акустическое пространство, 
на наш взгляд, представляет собой открытую, 
динамически изменяющуюся систему, напря-
мую сопряжɺнную с другой, столь же сложной, 
открытой и динамической системой – перцеп-
туальным пространством человека. Их взаи-
модействие строится по кругу, основываясь на 
неаддитивном принципе. Изменение в одной си-
стеме приводит к изменению в другой, дополняя 
возможности системы и привнося в неɺ совсем 
другие результаты.

Последнее показывает, что все обозначен-
ные виды пространств взаимопроникают друг 
в друга, но вместе с тем каждый представляет 
собственную подсистему, функционирующую по 
своим имманентным законам, составляя особую 
целостность категории. Об этом в труде «Му-
зыка как предмет логики» говорил А. Ф. Лосев, 
показывая, что пространство в музыке – «нечто, 
исключающее внеположенность. Здесь не исклю-
чается качественность и сущность той или иной 
определенности A, B, C…, но исключается еɺ 
внеположенность. Будучи даны в слитном и вза-
имопроникнутом состоянии, эти определенности 
всегда суть есть нечто нераздельно-единое» [5,  
с. 237]. Каждая из обозначенных подсистем – ре-
альное, концептуальное, перцептуальное про-
странство – видится нам собственной Вселенной 
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со своей системой координат, но наряду с этим 
гибко взаимодействующей и взаимосвязанной с 
другими в рамках музыкального произведения.

На сегодняшний день становится акту-
альным изучение пространства в музыке как 
системы не только с точки зрения отдельных 
составляющих, но и восприятия категории про-
странства в виде целостного феномена. Для 
взаимодействия составляющих подсистем про-
странства несвойственна иерархическая вер-
тикаль. Подсистемы взаимодействуют друг с 
другом более разнообразно, в том числе и попар-
но, опираясь на разнообразные принципы. На-
пример, для реального и концептуального про-
странства типична симультанная связь. Связь 
реального и акустического пространства пред-
ставляется многомерной, зависимой от множе-

ства корреляций и факторов – от социальной 
функциональности использования пространства 
до соотношения его физических величин (ши-
рины, длины, высоты) с особенностями слухо-
вого восприятия человека. Акустическое и пер-
цептуальное пространства являются сложными, 
открытыми, динамически изменяющимися си-
стемами, взаимодействующими друг с другом 
по принципу неаддитивности, когда показатели 
одной системы на выходе, могут значительно 
изменить и улучшить параметры другой. Поэто-
му поиск новых стратегий исследования такой 
сложной категории от практики к теории и на-
оборот поможет обнаружить множество других 
имманентных для подсистем закономерностей 
и установить специфику их взаимосвязи друг с 
другом.
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Категория пространства – сложнейшая философская универсалия, исследуемая физиками, философами, эсте-
тиками, лингвистами и литературоведами. Включение автором статьи системного подхода обусловило созна-
тельный отказ от рассмотрения пространственных подсистем в их привычной последовательности – реальное, 
перцептуальное, концептуальное пространства, поскольку такая последовательность, по его мнению, проти-
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The category of space presents a most complex philosophical universal, which has been researched by physicians, 
philosophers, aestheticians, linguists and literary critics. The incorporation of a systemic approach by the author 
of the article stipulated a conscious rejection of viewing spatial subsystems in their customary sequence – the real, 
perceptual and conceptual spaces, since this type of sequence, in his opinion, contradicts the actual existence and 
functioning of this category in music. Thus, real space is disclosed through the musical poetics of construction of 
the various concert halls of the world in correlation with the unique compositions of contemporary music by Pierre 
Boulez, Milton Babbitt, Elliott Carter and Karlheinz Stockhausen. Analogies presented between architectural and 
musical structures have made it possible to assume the existence of an interconnection between the forms of works 
of art with paradigms of social consciousness and simultaneity of existence of the real and conceptual spaces in 
music. The acoustic and perceptual spaces exist in a direct connection with real space. In the second half of the 20th 
century acousticians have established a tight interconnection between objective physical and acoustic parameters 
of the interiors of concert halls and subjective criteria of perception. Thereby the functioning of acoustic space is 
stipulated by the non-additive principle of interconnection with perceptual space, when indicators of one dynamic 
system may influence a similarly complex, open and dynamic system and upon departure from it may considerably 
change and improve its parameters. For this reason, the search for new strategies of research of the category of space 
in music may disclose numerous other regular laws imminent for subsystems and establish a specificity of their 
interconnection with each other.

Keywords: the category of space in music, the real, the perceptual, and the conceptual spaces, music and 
architecture, concert halls of the world.
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Concerning the Issue of Studying the Systemic Traits
of the Category of Space in Music

воречит действительному существованию и функционированию этой категории в современной музыке. Так, 
реальное пространство раскрывается через музыкальную поэтику конструкций различных концертных залов 
мира в соотношении с уникальными композициями современной музыки П. Булеза, М. Бэббитта, Э. Карте-
ра, К. Штокхаузена. Аналогии между архитектурными и музыкальными структурами позволили предполо-
жить о взаимосвязи формы произведений искусства с установками общественного сознания и симультанности 
существования реального и концептуального пространства в музыке. В непосредственной связи с реальным 
пространством находятся акустическое и перцептуальное пространства. Во второй половине ХХ века акусти-
ками была установлена тесная взаимосвязь между объективными физическими, акустическими параметра-
ми помещений концертных залов и субъективными критериями восприятия. Тем самым функциональность 
акустического пространства обусловливается неаддитивным принципом взаимосвязи с перцептуальным про-
странством, когда показатели одной динамической системы влияют на такую же сложную, открытую и дина-
мическую систему и на выходе могут значительно изменить и улучшить еɺ параметры. Поэтому поиск новых 
стратегий исследования категории пространства в музыке поможет обнаружить множество других имманент-
ных для подсистем закономерностей и установить специфику их взаимосвязи друг с другом.

Ключевые слова: категория пространства в музыке, реальное, перцептуальное, концептуальное простран-
ства, музыка и архитектура, концертные залы мира.
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ФЕМИНИЗМ И МУЗЫКА.  
ДИСКУРС ЖЕНСКОЙ ПРИРОДЫ В «НОВОМ МУЗЫКОЗНАНИИ»

Приглашение к полемике

Американское «Новое музыкознание», 
громко заявившее о себе в 1980-е годы, 
осуществило ряд важных и без сомнения 

полезных изменений в музыкальном образовании 
и науке США. Заметим, что американским музы-
коведам тогда не преподавалась даже музыка XIX 
в. Однако, данным явлениям, связанным с улуч-
шением образовательного куррикулума и воспол-
нением белых пятен, сопутствовали и другие – на-
целенные на фундаментальное переосмысление 
вообще всего, чем занималось музыковедение до 
этого, в том числе и то, что представляет собой 
само искусство музыки. Девизом для подобного 
процесса переоценки могут являться слова вла-
стительницы дум многих уже поколений амери-
канских музыковедов Сьюзан Маклери: «Я уже 
не уверена больше в том, что есть музыка» [4,  
р. 19]. А что уж тут говорить про музыковедение, 
в чьи пределы было вброшено столь много новых 
субдисциплин – от культуры и спорта до соци-
ально-политических и общественных движений, 
таких как ЛГБТ и феминизм.

Если нам, российским учɺным, данные яв-
ления трудно дифференцировать по месту их 
возникновения, ибо все они представляются 
производными из прекрасного далɺкого Запада, 
то на самом Западе исследователи достаточно 
чɺтко разграничивают границы завоеваний это-
го нового музыкознания, вызывающего иногда 
не меньше вопросов, чем и у нас в России. Так, 
британский музыковед Стефано Кастельвек-
ки, выступая на американском форуме, назвал 
себя «лингвистом с Марса: посетителем амери-
канской академической цивилизации из откры-
того космоса» [3, р. 185]. В данном контексте, 
выступая однажды в сходной ситуации, автор 
этих строк решил продолжить мифологическую 
географию и обозначить себя представителем 
существ не из верхнего мира, но откуда-то сни-
зу (то, что на английском называется downworld 
– место обитания всяческих духов, оборотней и 
гномов). И что более всего пугает разных подоб-

ных существ (включая, возможно, и постсовет-
ских музыковедов) – это и есть то, что составляет 
главный предмет исследования так называемого 
gender musicology, что и являет собой наиболее 
притягательный – и опять же пугающий – аспект 
их научной деятельности, с которого, возможно, 
российский путь исследования «нового музы-
кознания» и должен начинаться, ввиду его инте-
реса и изрядной для нас необычности.

Итак, что же собой представляет музыка в 
еɺ «сексуальном» прочтении с точки зрения ген-
дерного музыкознания? При первом знакомстве 
с работами специалистов данной области (а их 
уже сотни, включая целые выпуски рецензиру-
емых журналов, монографии, сборники статей 
и многочисленные выступления в медиасфере) 
бросается в глаза обилие эротических метафор 
при описании музыки; музыка становится обите-
лью практически любой сферы человеческой де-
ятельности, каждая из которых неразрывно свя-
зана с сексуальностью. Темы музыковедческих 
работ включают в себя проблемы ЛГБТ («свой 
собственный опыт восприятия музыки, будучи 
геем», чему посвящена работа Филиппа Бретта) 
[2], все возможные виды отличий (differences) 
(Руфь Соли) [7], философское рассмотрение про-
блемы мужественного и женского (Элайн Шоу-
вальтер) [8], целый ряд новых путей и открытий, 
предложенных Сьюзан Макклери и мн. др. Как 
пишет Макклери, «воссоздание и обнаружение 
гендера и сексуальности в музыке является, воз-
можно, наиболее зримым аспектом феминист-
ской музыкальной критики» [4, р. 7]. Музыка, по 
еɺ мнению, «создаɺт возбуждение и направляет, 
канализирует желание, оперируя специальными 
паттернами (структурами), создаваемыми звуком, 
которые напоминают аналогичные паттерны в 
сфере сексуальности» [Ibid., р. 8]. То есть, феми-
нистское музыкознание предлагает не просто ме-
тафористику, но настоящую семиотику гендера: 
ряд конвенциональных знаков, изобличающих 
маскулинность и фемининность в музыке (что 



2 0 1 7 , 1

47

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

будет показано ниже). Данные области, однако, 
отнюдь не являются исчерпывающими; мысли 
исследователей простираются гораздо дальше, 
ввиду чего их научные работы часто напомина-
ют тексты глянцевых журналов на минусовых 
этажах британских и американских магазинов. 
Таковы описания той же Макклери – например, 
посвящɺнные фильмам об Индиана Джонсе (со-
держание которого в принципе сводится к репре-
зентации маскулинной бравурности и женской 
соблазнительности), или еɺ реплика о знаме-
нитом блокбастере «Челюсти» (1975): «vagina 
dentate» [Ibid., р. 8, 16]. Многостраничные рабо-
ты Макклери предоставляют обширный простор 
воображению и языку исследовательницы. Од-
нако давайте проследим, каким же образом они 
воссоздают искомый гендер в музыке, в чɺм же, 
наконец, состоит различие между различными 
гендерами, философское и семиотическое.

Как уже утверждалось, с точки зрения аполо-
гетов музыкального феминизма, понятия гендера 
являются основополагающими для всей музыки 
и для истории европейской музыки, в частности. 
Макклери утверждает, например, что «на про-
тяжении истории Запада, музыка представляла 
собой активное [зрелище], за которое жестоко 
бились в терминах гендерной идентичности» 
[Ibid., р. 17]. Учитывая данные формулировки 
– «fought bitterly» – совершенно неудивительно, 
почему феминисты и по сей день продолжают 
так же жестоко сражаться за то, чтобы сорвать 
маски с мужской и женской гендерной идентич-
ности в пространстве музыки. Яростные атаки 
Макклери на Бетховена хорошо известны как в 
музыкознании, так и в медиасфере: анализируя 
его Девятую симфонию, она отмечает в числе 
его бесчисленных грехов «атакующее биение 
бɺдер», «сексуальное насилие» или «душащую, 
убийственную ярость насильника, неспособно-
го достичь оргазма» [5, р. 5]. Надо сказать, что 
еɺ работы о Бетховене в основном посвящены 
обоснованию утверждения, что содержанием 
Девятой симфонии является акт жестокого сек-
суального насилия, длящегося 40 минут [Ibid.]. 
Позже мы вернɺмся к проблеме выбора выраже-
ний и причин столь сильной ненависти Маккле-
ри и еɺ сторонников к маскулинному предмету 
исследования, будь то Бетховен или кто-то ещɺ. 
Настоящий пример является показательным с 
точки зрения того, как феминисты выявляют 
женскую музыкальную идентичность – строго 
по контрасту с «ужасным» маскулинным.

Именно такое определение женского гендера 
– через противопоставление другому – предстаɺт 
в подавляющем большинстве исследовательских 
работ. У самих феминистов женщина является 
не субъектом, но объектом (или, скажем, недо-
субъектом), который не может быть артикулиро-
ван изолированно как таковой, но обязательно в 
качестве противопоставления, ответа на что-то 
уже существующее. И здесь уже наблюдается 
первая их уязвимость концепции женщины, ко-
торая так или иначе нуждается как раз в утверж-
дении самой себя посредством авторитетной 
фигуры, воплощаемой маскулинным началом. 
Именно все известные автору этих строк феми-
нистские концепции начинаются с изложения 
своего видения природы женщины, но начиная, 
повторяем, с еɺ противоположности. И это об-
стоятельство естественным образом приводит 
их к утверждению денонсированного и негатив-
ного значения женщины. Как, например, заявля-
ет Марта Миноу (сама представитель фемини-
стского музыкознания): «когда мы определяем, 
что одна из вещей не похожа на остальные, мы 
разделяем мир; мы используем язык для того, 
чтобы отделить, выделить – дискриминировать» 
[6, р. 3]. В этом последнем и состоит основная 
суть данной процедуры идентификации.

Так, именно сами феминисты действуют во 
вред самим себе, осуществляя то самое «отде-
ление» женской идентичности, таким образом 
еɺ дискриминируя. Позволим себе задаться во-
просом: почему не наоборот? И почему бы не 
начинать изложение с женщин, а не с мужчин, 
чтобы наоборот уже их противопоставить жен-
щине? Так, идея женской «слабости» в узком и 
самом широком смысле, против которой феми-
нисты так усиленно выступают, предстаɺт в их 
же собственных аналитических работах как ни 
что иное, как их собственное изобретение. В ра-
ботах Марты Миноу, Элаин Шоувальтер и той 
же Сьюзан Макклери, например, излагается по-
следовательная серия пар противопоставлений, 
соответствующих гендерным типам в музыке. 
Женский и мужской гендер идентифицируются 
по принципу: порядок / хаос, разум / чувства, дух 
/ тело, культура / природа – всɺ это пока не несɺт 
особой дискриминации, но продолжим этот ряд: 
привлекательность / отвращение, мудрость / су-
масшествие, хороший / плохой и т. д. И опять же, 
последняя пара и производные от неɺ являются, 
по сути, ключевыми по отношению ко всему 
приведɺнному списку. О том заключает и сама 



2 0 1 7 , 1

48

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

Макклари, например: «фемининное – это сла-
бое, ненормальное и субъективное; маскулинное 
– это сильное, нормальное и объективное». Так, 
«эксклюзивный» дискурс в смысле выключения, 
противоположного инклюзивности, включению 
относительно женщины, господствует в работах 
самих феминистов, которые своими собствен-
ными усилиями репрезентируют женщину, как 
«чужую, другую», – alien, the other. Данная са-
модискредитационность, возможно, и порожда-
ет много странных поступков и заявлений, ко-
торые представители гендерного музыкознания 
совершают и по сегодняшний день.

Примечательно, что и в философской, и в 
гендерной (помимо «новой музыковедческой») 
литературе наличествует немало опротестова-
ний данной системы антиномий, которые пока-
заны как неточные, обманчивые, зачастую прямо 
противоречащие действительности. Кроме того, 
возможны и иные пары противопоставлений: 
не обязательно культура / природа (именно она 
многогранно представлена, в частности, в рабо-
тах исследовательниц Эллен Коскофф и Сюзан-
ны Кузик). Но, например, почему бы не предло-
жить гораздо более позитивную по отношению 
к женщине и не менее реально значимую оппо-
зицию цивилизация / культура, знакомую нам по 
Освальду Шпенглеру (найти данную оппозицию 
в работах феминистов автору не удалось вообще 
нигде). Однако впечатление создаɺтся такое, что 
выстраивая данные пары оппозиций, феминисты 
намеренно не пытаются выйти за пределы этой 
жɺсткой чɺрно-белой дискриминационной схе-
мы: весь мир поделɺн на сферы женского и муж-
ского, – представленные как не равноправные, 
но этически противоположные друг другу, как 
царство Ормузда и Аримана, добра и зла. Везде и 
всюду идентификация женщины осуществляется 
путɺм еɺ действительно жесточайшей дискрими-
нации. В итоге работы и высказывания известных 
женоненавистников, таких как Отто Вейнингер, 
становятся базовыми и определяющими и для 
феминистов, и для самых лютых их противников. 

Так, отказываясь (по непонятным причинам) 
заниматься перестройкой и переосмыслением 
самой этой убийственной схемы, исследова-
тели-феминисты посвящают свои труды реа-
билитации некоторых понятий, в ней присут-
ствующих, которые, по их мнению, являются 
несправедливо – или чрезмерно – униженными. 
Здесь наиболее популярны апелляции к телу 
(которое противопоставлено ну исключительно 

мужскому разуму) и удовольствию (чему про-
тиворечит, как ни странно, мужское «желание», 
desire). Повсеместно утверждается, что дискурс 
тела в значительной степени недооценɺн евро-
пейской цивилизацией, почему раздаются при-
зывы отменить дискриминацию тела, осуще-
ствить «воскрешение телесности», как пишет 
всɺ та же Макклери. Именно эти темы, касаю-
щиеся недооценɺнных аспектов «удовольствия» 
и «тела» в музыке, и составляют одно из маги-
стральных направлений музыковедческой мыс-
ли гендерного направления.

Как уже указывалось, другим конкретным 
применением данной схемы является сфера музы-
кальных знаков и символов, где тоже всɺ на свете 
разделено надвое – сферы мужского и женского, 
дифференцированные до крайностей. Со сторо-
ны всɺ выглядит так, что принципом данного раз-
деления является внешняя форма: что домини-
рует, остроконечность или округлость. Тактовые 
черты, нотные штили или знаки акцентов, с од-
ной стороны, или округлые ноты, знаки fermata, 
паузы – с другой. Лига – округлая, следователь-
но, женская, штиль – наоборот. Но если штиль с 
хвостиком – это вопрос, требующий решения «на 
месте»; динамическая вилка – оставим читателю 
догадаться самому, на что указывает сей остро-
конечный символ. Детализация и айтемизация 
применяются и более широко: даже тональность, 
чɺткость формы и структуры, ритм, настроение и, 
наконец, метрическая организация – всɺ это тоже 
сфера маскулинного, противоположная округло-
сти (в любом понимании), доминированию дол-
гих длительностей, чувственности, неясности 
тональных ориентиров. Если каденция готовится 
и разрешается – это означает наступление разре-
шения, оргазма, но от того, на какую долю этот 
оргазм приходится – на сильную или слабую, за-
висит то, кто его переживает [4, р. 9]. Собственно, 
отсюда и делается заключение, что именно Бетхо-
вен является насильником, а страдающая женщи-
на – жертвой. Если бы оргазмы были на слабую 
долю, то было бы всɺ наоборот. Диссонансы – это 
без сомнения боль; а поскольку оргазм был у Бет-
ховена, то вся эта боль, яснее ясного, достаɺтся 
насилуемой им партнɺрше, женщине. Здесь и да-
лее – вопросы к авторам сей теории неуместны; 
«очевидные» вещи не нуждаются в доказатель-
ствах, а попытки оспорить или спросить «поче-
му?» будут встречены яростной неприязнью.

Чуть ниже будет показана критика феминист-
ского музыкознания на Западе, но сейчас дадим 
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краткие пояснения, хотя и так это уже может быть 
понятно, каким образом история музыки выстра-
ивается в трудах феминистов. Так, например, 
Шɺнберга, вслед за Бетховеном, Макклери тоже 
критикует за недостаточный разрыв с маскулин-
ной тональностью; Шɺнберг, по еɺ словам, это 
«политический революционер, кто нагло наста-
ивает на получении сексуальной лицензии, кото-
рый на самом деле нигде не обнаруживается» при 
ближайшем рассмотрении [4, р. 107]. Согласно еɺ 
развɺрнутому анализу его музыкальных и теоре-
тических работ, после периода анархии в творче-
стве Шɺнберга (где представлено изображение 
сумасшедшей женщины в монодраме «Ожида-
ние»), он поворачивается обратно к идее высше-
го контроля рацио над музыкой. Соответственно, 
его новый принцип организации материала есть 
своего рода тоже «новая форма порядка», кото-
рый напоминает старую форму, если вообще не 
является еɺ эквивалентом. На примере Шɺнбер-
га Макклери утверждает, что не просто атональ-
ность и диссонанс воплощают фемининное в му-
зыке, но именно сам хроматизм [Ibid.].

Помимо таких часто анекдотических ситуа-
ций в творчестве Макклери, там наличествуют и 
другие примеры, достойные более пристального 
изучения: например, живописание madwomen – 
женщин, лишившихся рассудка – в истории оперы. 
Эта тема заслуживает отдельного исследования, 
уже в определɺнной мере осуществлɺнного авто-
ром этих строк на примере оперы «Кармен» [1].

«Является ли музыка [естеством], ничему не 
подвластным? Может ли она, хотя бы частично, 
сопротивляться нашему поиску объяснений того, 
к чему она обращается?» – так начинает свою 
монографию Питер ван ден Торн [11, р. 11], осу-
ществляя, согласно нашему наблюдению, самую 
масштабную и всеобъемлющую контратаку на 
позиции Макклери. Если последняя прямо заяв-
ляет, как уже было сказано, что она сама больше 
не знает, чем является музыка, но заявляет вместе 
с тем, что музыка – это политический акт, то ван 
ден Торн в своих статьях и монографии (специ-
ально написанной как опровержение взглядов 
музыкальных феминистов) последовательно от-
стаивает идею о том, что «музыкальные сочине-
ния не переводимы на столь однозначный язык 
сексуальности. Они могут становиться объектами 
притяжения, веры и любви. Они могут говорит с 
нами, но не прямым языком, прорываясь прямо к 
сердцу без специфического на то стремления, без 
вербального обоснования самих себя» [Ibid.].

Приведɺм ещɺ один пример высказывания 
ван ден Торна: «Бетховен порнограф, Бетховен 
сексист. Аналогично тому, как это предстаɺт в 
вульгарном марксизме, где человек оказывает-
ся редуцированным до “экономических сил”, 
беззастенчиво стремящихся в еде, крову и ре-
сурсам, феминизм Макклери редуцирует его до 
сексуальных нужд, до прощупывания возмож-
ности, чтобы достичь своего оргазма, и затем 
уже до социоэкономических условий, которые 
обеспечат ему этот оргазм» [Ibid., р. 38–39]. 

Нет ничего удивительного в том, что полеми-
ка между плодовитой и страстной Макклери и ван 
ден Торном произвела эффект, подобный стол-
кновению двух цунами, который, естественно, 
продолжается до сих пор. Причɺм ван ден Торну 
досталось немало и от самой Макклери, и от еɺ 
многочисленных и агрессивных сторонников. В 
ход пошли, разумеется, отнюдь не только рассуж-
дения о музыке. Среди всевозможных откликов и 
полемических статей примечателен выпад Руфь 
Соли, отвечающей на реплику ван ден Торна и 
приводящей целый ряд статистических данных 
из национальных архивов о положении женщин 
в США (сколько будет, сколько уже, а сколько 
может быть изнасиловано), опровергающей тем 
самым саму возможность утверждения того, что 
проблема неравноправия женщин решена [9].

Всеобъемлющая полемика между сторонни-
ками и противниками феминизма в музыке, про-
должающаяся и поныне среди представителей 
разных музыковедческих школ, отнюдь не только 
американских, – требует отдельного исследова-
ния. В настоящей работе отметим, что, как пока-
зывают приведɺнные – и многие другие примеры, 
подлинные цели феминистов в музыкознании ле-
жат отнюдь не в плоскости науки, как и вообще 
не в плоскости музыки. В частности, одна из глав 
Макклери (посвящɺнной творчеству известной 
певицы Лоури Андерсон) в еɺ приводимой выше 
монографии звучит так: «Думайте об этом. Ду-
майте об этом как. Думайте об этом как о новом 
пути... Думайте об этом как о новом пути струк-
турировании времени» [4, р. 147]. Данные строки 
оформлены со специфической табуляцией (напо-
минает стиль Маяковского), принципиально вы-
деляясь из остального текста; и даже последняя 
фраза про структурирование времени, пожалуй, 
не столь уж и значительна, как провозглашение 
«нового пути». Возможно, что целью фемини-
стов всɺ-таки является именно перемена мира, 
почему они и говорят об изменении отношения 
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человека к ряду явлений, которые прежде были 
дискриминированными, в числе которых – чело-
веческое тело, модус удовольствия и т. д.

 Идею необходимости имплементации жен-
ского сознания в мир (иногда речь идɺт о жен-
ском логосе) не нова, еɺ высказывали в том числе 
и русские философы. В научно-фантастических 
произведениях Андре Нортон и Урсулы ле Гуин 
также показаны общества, где мир управляется 
женщинами, которые диктуют условия миру, 
противоположные известному постулату Канта: 
там управляют люди, а не законы. Потому в дан-
ных обществах не происходит убийств, зверств 
и несправедливостей, не существует аноним-
ного закона, абстрактного требования, которое 

могло бы заставить индивида совершить лю-
бое злодеяние, даже оправданное законом (та-
кое, как смертная казнь). Ведут ли феминисты 
в музыкознании мир в подобном направлении, в 
сторону отказа от жестокостей и горестей, столь 
свойственных мужскому миру, миру силы и  
крови?

Пока этого не видно из-за затеянных ими 
огромных баталий с Бетховеном или ван ден 
Торном. Однако если уж даже британские музы-
коведы рассматривают себя подобными марсиа-
нам и наблюдают за историей данных сражений, 
то и отечественному музыкознанию следует 
включиться в данную полемику, не оставаясь в 
стороне.
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Настоящая статья исследует одну из ключевых проблем так называемого  «нового музыкознания», а имен-
но – представление о женской природе, что определяет как философию музыки, так и общие политические 
устремления музыковедов-феминистов. В статье показано, каким образом дискурс женщины представлен 
и структурирован в работах феминистов:  как правило, через отрицание мужского и противопоставление 
ему (что подвергается в статье критике). Показаны также и более общие воззрения феминистов на природу 
женского и мужского, обнаруживаемого как на уровне концепции и идеи, так и на уровне музыкальной фор-
мы и текста. В числе рассматриваемых в статье исследователей – представителей музыкального феминизма 
–  имена С. Макклери, М. Миноу, Ф. Бретта и мн. др. Среди различных критических высказываний о воз-
зрениях феминистов в статье представлены возражения П. ван ден Торна, который отстаивает  положения, 
присущие традиционным взглядам на музыкальную эстетику, в частности, автономию музыки, способной 
восприниматься «автономно», «прорываясь прямо к сердцу». Присоединяясь к воззрениям Торна, автор ста-
тьи высказывает свои суждения о текущей полемике относительно вопросов феминизма и музыки, призывая 
отечественных исследователей включиться в данную полемику.

Ключевые слова: новое музыкознание, феминизм и музыка, С. Макклери, П. ван ден Торн.

The present article researches one of the crucial issues of the so-called “new-musicology,” namely, perceptions on 
the feminine nature, which defines both the philosophy of music and the overall political aspirations of feminist 
musicologists. The article demonstrates how the discourse of a woman is presented and constructed in the works of 
feminists: as a rule, through rejection of the masculine nature and opposition to it (which is subjected to criticism 
in the article). Also shown are the more general views of the feminists on the nature of the feminine and the 
masculine, disclosed on the levels of the conception and idea, as well as on the level of musical form and the 
musical text. The researchers mentioned in the article – representatives of feminism in music – include such figures 
as Susan MacClary, Mark Minough, Philip Brett and numerous others. Among the various critical utterances about 
the views of the feminists, the article demonstrates the critique of this tendency by Peter van den Toorn, who 
defends the positions intrinsic to the traditional views on musical aesthetics, in particular, the autonomous position 
of music, capable of being perceived “independently,” “by breaking through directly to the heart.” Concurring with 
the opinions of van den Toorn, the author of the article asserts his perceptions of the current polemics regarding the 
questions of feminism and music, calling upon Russian researchers to involve themselves in this polemics.

Keywords: new musicology, feminism and music, MacClary, Peter van den Toorn.
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КОНЦЕРТНАЯ ЖИЗНЬ И МУЗЫКАЛЬНЫЕ УВЕСЕЛЕНИЯ ВЕНЫ
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА

Путешествуя по Австрии, в 1772 году  
Ч. Бɺрни писал в своɺм дневнике: «Вена 
так богата композиторами и заключает 

в своих стенах такое количество музыкантов 
высочайших заслуг, что она, по всей справед-
ливости, стала среди других немецких городов 
не только государственным, но и музыкальным 
центром империи. Это может быть доказано пе-
речислением всего того, что я слышал и видел 
здесь во время моего короткого пребывания; 
не проходило почти ни одного вечера без того, 
чтобы здесь не звучала музыка» [1, с. 143]. На 
последующих страницах читаем о самых раз-
личных концертах, музыкальных собраниях, 
коллегиях, академиях, ассамблеях, на которых 
Бɺрни был удостоен чести побывать.

Описания запечатлели образ Вены второй 
половины XVIII столетия – имперской столицы 
и крупнейшего музыкального центра Европы. 
Здесь обнаруживается свидетельство удивитель-
ного многообразия концертной жизни того вре-
мени, необычайно насыщенной и проявлявшей-
ся в самых различных формах. Классическая 
эпоха, по словам Л.В. Кириллиной, «представ-
ляет собой в этом отношении особый интерес, 
поскольку в ней существовали едва ли не все 
возможные формы и типы концертов, свой-
ственные как предыдущим, так и последующим 
временам» [3, с. 221].

Изучение концертной жизни XVIII века 
всɺ больше привлекает внимание современных 
учɺных1. Однако по-прежнему остаɺтся ряд не-
решɺнных проблем. Не случайно Е. В. Дуков, 
определяя концерт XVIII столетия как «поливари-
антную форму», подчɺркивает «феноменальную 
неуловимость самого существа этого явления». 
Он отмечает, что многообразие видов концертов, 
сосуществующих в одно время, «делает весьма 
непростой задачу вычленения ядра этой культур-
ной формы», и констатирует, что «в свете выска-
занного соображения, думается, понятно, почему 
проблемы формирования концерта, становления 

его специфических качеств пока остаются вне 
внимания исследователей» [2, с. 13, 29].

Похожие мысли находим в статье «Концерт» 
из нового издания словаря «The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians»: «Всɺ много-
образие музыкальных собраний в то время – не 
в полной мере “концертов” – подтверждает, что 
музыкальная жизнь в Австрии находилась на 
этапе формирования, завершение которого про-
изойдɺт ко второй половине XIX века … Поэто-
му проблема изучения различных видов “кон-
цертов” и их типологии сейчас является одной 
из самых острых» [18, p. 228].

Таким образом, исследователи, с одной сто-
роны, рассматривают «концерт» как неоднород-
ное явление. Но, с другой – в приведɺнных выска-
зываниях отчɺтливо прослеживается тенденция 
сведения разнообразных форм музыкальных со-
браний к некоему единому образцу, понимание 
которого близко к современному определению 
концерта как «публичного, платного исполнения 
музыки по заранее объявленной программе, од-
ним или несколькими музыкантами в специаль-
но оборудованном помещении» [5, стб. 926].

Приходится констатировать, что до сих пор 
музыкальная практика того времени преимуще-
ственно рассматривается сквозь призму совре-
менных представлений об институте концерта, 
а они, в силу определɺнных причин, зачастую 
далеки от исторической реальности. Отсюда и 
возникает ряд вопросов, связанных с изучением 
самого феномена в XVIII столетии: уточнение 
терминологии, определение понятия «концерт», 
характеристика видов музыкальных собраний, 
разнообразие которых никак не вмещается в 
стройную типологию.

Попытаемся разобраться в этих вопросах на 
примере концертной жизни Вены второй поло-
вины XVIII столетия. Очевидно, что постиже-
ние еɺ особенностей должно опираться на исто-
рические – аутентичные – источники, в которых 
содержится соответствующая информация и 
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описание бытовавших в то время концертов, ус-
ловий их проведения.

Для начала необходимо уточнить понимание 
термина «концерт» в то время. Его определение 
встречается практически во всех словарях и трак-
татах эпохи и явно отличается от нынешнего. Так, у 
И. Г. Вальтера читаем: «Концерт [Concerto, Concert] 
– обозначает музыкальную коллегию [Collegium 
musicum] или некое музыкальное собрание» [17,  
S. 179]. В энциклопедии И. Г. Зульцера также нахо-
дим лаконичное определение – «концерт [Concert] 
– это собрание артистов [Tonkünstlern], которые 
вместе исполняют музыку» [15, S. 303]. Под сло-
вом концерт [Concert] в словаре Х. К. Коха «под-
разумевается многоголосная музыка, исполнение 
которой либо организуется регентом для увесе-
ления [Unterhaltung] как своего, так и двора, при 
котором он служит, либо устраивается для публи-
ки, так что каждый любитель музыки с равным 
правом за определɺнную плату мог принять в нɺм 
участие, музыка же исполняется особенным объ-
единением артистов или дилетантов» [10, S. 349].

Как видим, значение термина в то время 
было широким (им могло обозначаться лю-
бое музыкальное собрание как таковое), он 
не употреблялся для обозначения каких-либо 
унифицированных форм исполнения музыки: 
«концертом» могло называться как публичное 
выступление, так и встреча любителей музыки 
в приватной атмосфере. Отметим также, что не 
существовало единого обобщающего термина, 
и современная тенденция объединения различ-
ных названий под одним наименованием «кон-
церт» – лишь условность. Ранее употреблялись 
самые различные обозначения: концерт (Konzert, 
Concert, Concerto, Concerte, Conzert с возможны-
ми вариантами – Virtuosenconcert, Theaterkonzert, 
Dilettantenkoncert и т. п.), академия (Academie, 
Akademie, Accademiee), музыкальное собра-
ние (Musikversammlung), застольная музыка 
(Tafelmusik), событие, оказия (Festtag, Gala-Tage), 
ассамблея (Assamleya). Иногда встречается даже 
обозначение музыка (Musik). При этом, однако, 
выбранное определение могло подчɺркивать осо-
бенность того или иного музыкального события.

Формы концертной жизни действительно 
были многообразны. Но при всɺм их различии 
можно выделить несколько ведущих факторов, 
их детерминирующих в контексте музыкальной 
жизни Вены второй половины XVIII века. Это 
факторы временны́е (сезон проведения концер-
тов, время суток) и пространственные (место 

проведения), а также система организации му-
зыкальных собраний и состав участников.

Если судить о времени проведения концертов, 
то можно констатировать, что в Вене они давались 
круглогодично и практически ежедневно. Более 
того, на один день могло приходиться даже не-
сколько концертов, проводимых в разных местах2. 
Однако их наибольшая концентрация наблюда-
ется во время летних месяцев, а также в течение 
Великого поста и Адвента (месяц до Рождества). 
Тогда отменялись оперные спектакли, артисты 
оказывались без работы, театральные площадки 
освобождались. «Венская газета» (от 18 февраля 
1750) сообщает: «Поскольку все драмы и комедии 
приостановлены на время священного Поста, три 
концерта в неделю (в воскресенье, вторник и чет-
верг) будут проводиться в императорском Бург
театре для удовольствия их Высокого благородия 
и публики»3.

Вместе с тем, и здесь подчас появлялись за-
преты. Они распространялись на дни государ-
ственного траура и дни памяти членов правящей 
семьи. Так, во время Великого поста 1790 года 
концерты в театрах не проводились в связи с 
трауром по случаю смерти императора Иосифа 
II (20 февраля, первая суббота поста)4.

Если рассматривать время суток, то разли-
чали утренние и вечерние концерты. Утренние 
концерты (Morgenkonzert), как правило, прово-
дились летом. Например, из дневников извест-
ного скрипача И. Шуппанцига можно узнать о 
собраниях в парке Аугартен, которые проходили 
еженедельно по четвергам. Они начинались в 8, а 
иногда и в 7 часов утра и заканчивались к 11. Ве-
черние концерты, проводившиеся круглогодич-
но, начинались около 6 часов вечера [8, p. 319].

Время встречи и длительность дружеских, 
приватных собраний не были так строго регла-
ментированы. По-видимому, их участники со-
бирались в удобную для них пору. К примеру, в 
письмах В. А. Моцарта можно увидеть описание 
«маленькой академии» у Ф. Й. Альберта (хо-
зяина кабачка), которая «начиналась в 4 часа и 
закончилась в 8» вечера; здесь же читаем о вос-
кресных академиях у барона ван Свитена, куда 
композитор приходил к 12 часам и др.5

Пространственные факторы связаны с ме-
стом проведения концертов – как в закрытых 
помещениях, так и на открытом воздухе. По-
скольку в Вене вплоть до 1830 г. не существо-
вало специализированных концертных залов, 
собрания проходили в самых различных, подчас  
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неожиданных для современного слушателя, 
местах. Дуков справедливо отмечает, что «про-
странство, которое обживали первые концерт-
ные предприятия, на самом деле было неса-
кральным и неэлитарным» [2, с. 163]6.

Если обратиться к закрытым площадкам, то 
одними из самых крупных были: императорские 
Бургтеатр и Кертнертор-театр (в обоих концер-
ты давались с 1785), а также частные Ауф дер 
Виден (с 1787 по 1801) и театр в Леопольдштадт 
(с 1781). Концерты в театрах могли быть как са-
мостоятельной формой, так и вставкой между 
действиями (актами) спектаклей, то есть про-
ходили во время антрактов. В этом случае они 
соответственно обозначались как Konzertpause 
или Concerto entr’acte. Например, из венской 
газеты (17 августа 1783) узнаɺм о подобном кон-
церте: «Уведомление. Concerto entr’acte. Между 
двумя актами один молодой виртуоз, известный 
участник приватных собраний, будет исполнять 
хорошо подобранный концерт на скрипке, ре-
шив сделать это просто с благотворительными 
целями и по доброй воле»7.

Музыка могла звучать в бальных и маскарад-
ных залах (Redoutensäle). Особой пышностью 
отличались Большой и Малый залы (Großer und 
Kleiner Redoutensäle), входящие в комплекс импе-
раторского дворца Хофбург. Концерты проходили 
обычно в рамках торжеств, приуроченных к со-
бытиям государственного масштаба. Так, в октя-
бре 1760 года была проведена целая серия акаде-
мий, посвящɺнная свадьбе эрцгерцога Иосифа II 
(будущего императора) и Изабеллы Пармской. По 
случаю брака эрцгерцога Франца с принцессой 
Марией Терезией Неаполитанской (1790) в Боль-
шом зале концерты (Tafelmusik) давал А. Сальери. 
Однако изредка здесь проводились и общедоступ-
ные мероприятия. Сохранились сведения, что на 
масленой неделе (3 марта 1783) состоялся обще-
доступный бал-маскарад, на котором прозвучала 
музыка В. А. Моцарта под управлением автора8.

Концерты часто проводились в залах круп-
ных венских гостиниц, ресторанов, банков, кази-
но и здании городской биржи. Так, одним из из-
любленных мест в Вене было казино Мельгрубе 
(«У мучного склада») на площади Ноейр-Маркт. 
Некоторые черты музыкальных собраний в нɺм 
описывает критик и издатель Ф. Николаи (1784): 
«В соседних комнатах стоят наготове ломберные 
столы для всякого рода азартных игр, для коих 
каждый может приобрести à direction [сколько 
угодно] игральных фишек; общество по требо-

ванию обслуживается также всякого рода напит-
ками и закусками» (цит. по: [4, с. 272]).

Музыкальные вечера устраивались и в зале, 
бывшем частью ресторана императорского про-
визора, любителя музыки И. Яна на улице Хим-
мельпфортгассе. Зал, открывшийся в 1782 году, 
был просторным и вмещал около 400 слуша-
телей [8, p. 330]. Интересно, что именно здесь 
состоялось последнее публичное выступление 
Моцарта (4 марта 1791), а также впервые пу-
блично был исполнен его Реквием (2 января 
1793) на концерте, организованном Г. ван Свите-
ном от имени вдовы композитора. Здесь же были 
представлены вниманию слушателей знамени-
тый Квинтет для фортепиано и духовых op. 16 и 
Септет op. 20 Л. ван Бетховена [8, pp. 467, 486]9.

Прекрасный концертный зал из нескольких 
комнат располагался в доме издателя и книго-
торговца И.Т. фон Траттнера. На верхних этажах 
построенного им на площади Грабен большого 
особняка Траттнерхоф (1777) было много жилых 
комнат, а на нижних располагались обществен-
ные заведения. Здесь открылось казино, также 
служившее концертной площадкой (1784). В кни-
ге профессора венского университета, автора из-
дания о Вене во времена Иосифа II, И. де Луки, 
читаем об этом особняке: «Здесь есть прекрас-
ный музыкальный зал, где почти каждый вечер 
проводятся различные академии. <…> Казино … 
открыто в любое время, и не только для высшей 
знати, но и для всех посетителей … Вход бес-
платный. Казино работает каждый день с 8 часов 
утра и остаɺтся открытым в ночное время до тех 
пор, пока присутствуют посетители. Кофе, шоко-
лад, пунш и т. д. доступны по самой низкой цене. 
Также доступны лучшие немецкие, французские, 
итальянские и английские журналы … Любители 
музыки могут услышать здесь чудесные концер-
ты, которые иногда даются бесплатно … Музыка 
звучит тут постоянно, она сопровождает развле-
чения, коих здесь так много» [11, S. 39–40].

Площадками для проведения музыкаль-
ных собраний могли быть покои дворцов Хо-
фбург, Шɺнбрунн, Бельведер, Рофрано (с 1786 –  
Ауэрсперг) и Лаксенбург. Так, по распоряжению 
Иосифа II 24 декабря 1781 года в Хофбурге со-
стоялось знаменитое состязание В. А. Моцарта 
и М. Клементи в присутствии великой княги-
ни Марии Фɺдоровны (супруги будущего им-
ператора Павла I), гостившей в Вене10. Также 
в автобиографии К. Д. фон Диттерсдорфа чи-
таем о пятничных вечерних концертах принца  
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И. Ф. Саксен-Гильдбургхаузенского во дворце 
Рофрано, проходивших в течение 1750-х гг.11

Музыка звучала в салонах известных венских 
особ, домах зажиточных горожан. О самых попу-
лярных узнаɺм из «Ежегодника о музыкальной 
жизни Вены и Праги» (1796), изданного предпри-
нимателем, коллекционером произведений искус-
ства и писателем И. Ф. фон Шонфельдом (статья 
«Академии дилетантов» [«Dilettantenakademien»]): 
«В Вене есть много домов, где без точного опреде-
ления времени постоянно проводится несколько 
больших и малых академий в течение года. В их 
числе: светлейший князь фон Лобковиц, его кня-
жеская Светлость граф фон Лихновский, его Пре-
восходительство граф Страффольдо, граф фон 
Ойос, его высочество советник Иденци, советник 
королевского двора барон фон Партенштайн, при-
дворный советник фон Краус, придворный совет-
ник фон Шрɺдер, господин фон Путон, господин 
фон Нарторп, господин фон Пухберг, барон фон 
Ланг и многие другие» [14, S. 73].

К этому списку можно добавить известные 
венские салоны графини М. В. фон Тун, баронес-
сы М. Э. фон Вальдштеттен, графа Ф. Зичи, барона  
Г. ван Свитена и других представителей выс-
шей знати – герцога К. Е. Вюрттенмбергского,  
М. В. фон Ауэрсперг, В. А. Кауница, дворцы князей 
Эстергази, Лихтенштейн, Харрах, Кински, послов 
России (князей Д. М. Голицына и А. К. Разумовско-
го), Испании, Сардинии, Голландии, Дании и др.

Музыкальные собрания устраивались и в ма-
сонских ложах. П. В. Луцкер и И. П. Сусидко пи-
шут, что по некоторым сведениям в Вене второй 
половины XVIII столетия «ложи организовывали 
не только закрытые, но и открытые заседания 
– торжественные банкеты, благотворительные 
акции и концерты, где могли присутствовать и 
посвящɺнные, и просто люди из общества, в том 
числе дамы» [4, с. 67]. Конспирация если и со-
блюдалась, то лишь по отношению к конкретным 
встречам. Известно, что наиболее частыми были 
концерты в ложах «К благотворительности» 
(членом еɺ был В. А. Моцарт), «К истинному со-
гласию», «К коронованной надежде» (еɺ участ-
никами были Н. Эстергази, П. Артариа, певец  
В. Адамбергер, исполнявший партию Бельмон-
та в «Похищении из Сераля»), «К постоянству»,  
«К трɺм орлам» (участником этой ложи был уже 
упомянутый Траттнер), «К Пальмовому дереву» 
(здесь концерты часто устраивал Й. Гайдн) и др.

Летом концерты нередко проводились на 
открытом воздухе (Promenadkonzerte) в парках 

Аугартен, Пратер, а также парковых ансамблях 
при уже упомянутых дворцовых комплексах 
Бельведер, Лаксенбург, Шɺбрунн и парке Летне-
го дворца князя Лихтенштейна. На случай непо-
годы в них строились ротонды или небольшие 
залы. Самым популярным в Вене был парк Ау-
гартен, до 1775 года имевший статус император-
ских охотничьих угодий. Затем Иосиф II в соот-
ветствии с проводимой им политикой приказал 
открыть его для публики, и над воротами парка 
была укреплена надпись: «Место публичных 
увеселений, посвящɺнное их ценителем всем 
людям». На окраине парка располагалось здание 
фарфоровой мануфактуры с большим залом, где 
при случае звучала музыка. В 1780 году здесь 
были открыты и другие помещения – ресторан 
с танцевальным залом и биллиардной, где также 
проходили музыкальные собрания.

Наконец, музыка часто звучала просто на 
улицах и площадях (св. Михаила и Грабен). Со-
хранилось описание анонимного наблюдателя – 
свидетеля подобного концерта (опубликованное 
в «Венском театральном альманахе»): «Эти ноч-
ные серенады наглядно показывают всеобщую 
любовь к музыке, ибо, как бы поздно они не дава-
лись … вскоре можно увидеть людей у открытых 
окон, а через несколько минут музыканты быва-
ют окружены толпой аплодирующих слушателей 
(часто, как в театре, требующих повторения пье-
сы), и они редко расходятся по домам до заверше-
ния серенады, а некоторые группы потом сопро-
вождают музыкантов в другую, соседнюю часть 
города» (цит. по: [20, p. 367–368]).

Если обратиться к системе организации кон-
цертов, то, во-первых, различной была регуляр-
ность проведения: практиковались как абоне-
ментные концерты, так и собрания на разовой 
основе. Во-вторых, отличалась финансовая сто-
рона: одни собрания предполагали плату, другие 
были бесплатными. Платные концерты чаще 
устраивались по подписке или абонементам 
(Subskriptionsakademie). Потенциальным слу-
шателям рассылались приглашения, либо после 
анонса желающие записывались на серию кон-
цертов. Если их было недостаточно, то концерт 
мог не состояться.

Объявления о проведении концертов, как 
правило, давались в газетах. Так, к примеру, в 
«Венской газете» (2 марта 1782) печатали анонс 
на концерт знаменитой певицы (меццо-сопра-
но) Л. Тоди: «Завтра, третьего числа мадам Тоди 
даст свой первый концерт по абонементам в 
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казино Мельгрубе. Те, кто ещɺ не подписался 
[aboniet], но всɺ же хотят почтить концерт сво-
им присутствием, могут купить билеты на входе 
стоимостью 4 дуката»12.

Таким же образом – на основе подписки 
– были организованы известные академии  
В. А. Моцарта в Вене (1784). В списках «держа-
телей абонементов» – известные покровители 
композитора, представители высшей венской 
знати, крупнейшие политические деятели, все-
го 176 человек13.

Ко второй половине XVIII столетия в Ав-
стрии платные концерты уже имели свою ин-
фраструктуру: был организатор концерта, ко-
торый находил исполнителей, определɺнное 
концертное помещение и привлекал слушате-
лей. «Устроителями таких концертов, – отмечает 
Кириллина, – обычно были либо частные лица, 
делавшие это, однако, на более или менее регу-
лярной основе и с откровенно коммерческими 
целями – либо общества любителей музыки, 
цели которых были скорее просветительскими 
… Но в любом случае, инициатор концерта сам 
должен был заботиться и об аренде зала, и о 
привлечении подписчиков, и о продаже билетов, 
и о приглашении других музыкантов. Среди по-
следних оказывались и выдающиеся мастера … 
и начинающие виртуозы … и искусные дилетан-
ты из числа друзей и учеников» [3, с. 222–223].

Среди известных учредителей назовɺм  
Ф. Я. Мартина (он занимался проведением прак-
тически всех концертов, проходивших в Мель-
грубе, парках Пратер и Аугартен). Концерты по 
подписке могли организовывать и придворные 
музыканты с разрешения их патрона. В Вене 
этим прославился Шуппанциг, собиравший в 
годы своей службы у графа Разумовского ежене-
дельные подписные концерты.

Организаторами могли выступать сами арти-
сты. Так, Моцарт и его сестра Наннерль играли 
в доме Д. М. Голицина в марте 1786 года. Это 
была серия академий, устраиваемая самим Мо-
цартом, за которые он получал весьма щедрое 
вознаграждение.

Главной целью устроителей концерта и 
выступающих, как правило, был заработок, 
но иногда концерты проводились на благотво-
рительных условиях. Одним из крупнейших 
было основанное Ф. Л. Гассманом общество 
«Концерты в пользу вдов и сирот оркестровых 
музыкантов» (1771). Целью этой организации 
было оказание материальной помощи семьям 

умерших коллег, музыканты при этом плату за 
свои выступления не получали. Гассмановское 
общество активно поддерживала аристократия. 
Одновременно с указом от 23 февраля 1771 года, 
разрешающем его создание, Мария Терезия сде-
лала первоначальный вклад в фонд общества в 
размере 500 дукатов. Позже любитель музыки, 
приближɺнный императрицы граф К. фон Цин-
цендорф отмечал, что присутствие на благо-
творительных концертах данного объединения 
считалось обязанностью для членов император-
ского двора [8, p. 216].

Музыкальные собрания в дружеском или 
профессиональном кругу носили иной характер 
и проводились, по естественным причинам, на 
бесплатной основе. Встречи проходили в домах 
у любителей музыки, причɺм эти собрания мог-
ли иметь особый, иногда даже узкоспециальный 
интерес (вспомним академии у ван Свитена, ко-
торые были посвящены почти исключительно 
музыке И. С. Баха и Г. Ф. Генделя).

Итак, как видно из сказанного, музыкаль-
ная жизнь Вены второй половины XVIII века 
была весьма богата. Между видами концертов 
существовало немало различий как по времени 
и месту проведения, так и по организации и ха-
рактеру вознаграждения исполнителей. Это сви-
детельствует о популярности различных форм 
музицирования и подтверждает высказанный в 
начале статьи тезис о том, что концерт ещɺ не 
был некой строгой филармонической формой, 
каковой он стал на протяжении XIX столетия.

В стремлении упорядочить данное разнообра-
зие музыковеды систематически предпринимают 
попытки типологизации видов концертов. Исходя 
из выбранных критериев (таких, как место прове-
дения собраний, их программы, характер органи-
зации и исполнительские составы) предлагаются 
различные типологии и даже классификации.

Однако в целом, нельзя не заметить, что 
при кажущейся разнородности эти типологии 
сводятся к выделению двух основных сфер 
бытования концерта: приватной (связанной с 
пространством интимно-дружеского общения) 
и публичной (вынесенной за рамки частного 
обихода). При этом приватный концерт нередко 
характеризуется как «развлекательная», «нефор-
мальная» музыка «для вечеринок и празднеств», 
публичный же представляет музыку «академи-
ческую», «серьɺзную» [12, pp. 43–47].

Как видим, и здесь обнаруживает себя тяготе-
ние к современным представлениям о музыкаль-
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ной жизни, привычному для нашего времени раз-
межеванию академического – неакадемического, 
академического – эстрадного, серьɺзного – раз-
влекательного, профессионального – бытового.

Между тем, разделения музыки на две анти-
номичные области бытования (увеселительную 
и концертную) по жанровым признакам и тем 
более по качеству музыки в то время зачастую 
просто не существовало. Подобная ситуация 
многим из наших современников может пока-
заться по меньшей мере странной. Дуков спра-
ведливо отмечает: «Мы привыкли к тому, что 
филармоническая (“серьɺзная”) музыка суще-
ствует в особом стерильном пространстве, пре-
жде всего, в особом концертном зале» [2, с. 165]. 
Но в XVIII веке не было чɺткого различия между 
«академической» и «развлекательной» музыкой, 
одни и те же сочинения могли звучать и на пу-
бличных концертах, и в домашнем быту.

Элитарное, профессиональное и бытовое, 
массовое искусство не разделялись настолько 
явно, как в нынешнее время. Композиторы с рав-
ным успехом писали произведения, рассчитан-
ные не только на знатоков и тонких ценителей, 
но и на менее просвещɺнную публику. Музыка 
для сосредоточенного концертного, академиче-
ского восприятия у них соседствовала с опусами, 
не требующими к себе повышенного внимания и 
отвечающими вполне утилитарным целям, а на-
писанное для «серьɺзной» аудитории сочинение 
нередко могло исполняться просвещɺнными лю-
бителями музыки в домашних условиях. Более 
того, качество этих «музык» было равно высо-
ким, и в этом не было ничего исключительного, 
ведь бытовая и профессиональная музыка XVIII 
века «говорили» на одном языке, пользовались 
одними и теми же средствами.

При кажущейся разнородности, эти сферы в 
XVIII столетия имеют одну важную общую чер-
ту – практически все формы музицирования бы-
товали в русле культуры досуга, то есть самые 
разнообразные виды концертной жизни, так или 
иначе, относились к досуговой культуре.

Именно досуг определял их специфику, что 
не всегда учитывается исследователями. Тем не 
менее, в представлениях того времени практи-
чески любой концерт отождествлялся именно с 
увеселением на досуге (вспомним определение 
концерта, данное Кохом). Подтверждение тому 
находим в энциклопедии Зульцера. Учɺный пи-
сал: «При всɺм разнообразии видов музыки в 
настоящее время существуют две области еɺ при-

менения: это общественное, публичное, офици-
альное использование [Öffentlicher Gebrausch der 
Musik] и приватное использование [Privatgebrauch 
der Musik]. Однако границы между ними доста-
точно зыбкие, поскольку и в том, и в другом слу-
чае музыка служит одному – заполнению досуга 
… свободного от службы времени, увеселению 
[Unterhaltung]» [16, S. 271–272].

Подчеркнɺм важность особого понимания 
статуса увеселений в то время. На протяжении 
XVIII столетия культура досуга развивалась в 
русле, которое было проложено ещɺ в антично-
сти: существовало чɺткое противопоставление 
понятий negotium (offitium) – otium (дело – досуг). 
При этом под увеселением подразумевалось не 
состояние легкомысленной бездеятельности, но 
занятие – с надлежащим усердием и увлечением 
– некими «приятными» предметами, прежде все-
го, изящными искусствами, в том числе музыкой. 
Это времяпрепровождение имело своей целью 
воспитание художественного вкуса, улучшение 
нравов, пробуждение интереса к возвышенно-
му и глубокому – одним словом, самообучение. 
Люди того времени, в соответствии с данными 
мировоззренческими установками, воспринима-
ли музыкальное творчество как украшение по-
вседневного быта и необходимую часть светского 
времяпрепровождения. Более того, занятия музы-
кой для них зачастую имели статусное значение.

Сфера досуга была весьма разнообразна, 
обширна, и границы досуговой деятельности 
были подвижны, что нашло отражение в уди-
вительном многообразии форм музыкальных 
собраний, не отличавшихся к тому же жɺсткими 
границами. Важно сознавать, что понятия «кон-
цертная жизнь» и «музыкальные увеселения» не 
были антиномичны, и музыкальные досуги, по 
сути, составляли важнейшую часть тогдашней 
концертной жизни. Во второй половине XVIII 
века концерты бытовали в городском празднич-
ном и церемониальном пространстве, были за-
полнением повседневной жизни разных слоɺв 
общества, что допускало сосуществование раз-
личных видов концертной деятельности.

Понимание культурно-исторического кон-
текста представляется исключительно важным 
для исследования концертной жизни того вре-
мени и выяснения еɺ специфики. Это даɺт воз-
можность по-новому взглянуть и на сами виды 
концертов, и на их наполнение, а также типоло-
гизацию. Однако последнее является задачей от-
дельного исследования.
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Одним из важных направлений в исследовании музыкальной культуры классической эпохи является изуче-
ние концертной жизни того времени.

Опираясь на аутентичные источники, автор статьи реконструирует концертную жизнь Вены второй по-
ловины XVIII столетия – имперской столицы и крупнейшего музыкального центра Европы. Уточняется зна-
чение самого термина «концерт», выявляется разнообразие обозначений музыкальных собраний в то время. 
Рассматриваются формы концертной жизни с точки зрения временных и пространственных факторов, а также 
системы их организации.

При этом выясняется, что практически все формы музицирования бытовали в русле культуры досуга, и 
именно досуг (обладающий в то время особым статусом) определял их специфику. Сфера досуга была весьма 
обширна, границы досуговой деятельности подвижны, что нашло отражение в удивительном многообразии 
форм музыкальных собраний, также не отличавшихся жɺсткими границами.

Музыкальные досуги, увеселения, по сути, составляли важнейшую часть концертной жизни и разграни-
чения музыки на две антиномичные области бытования (серьɺзную, академическую и бытовую, развлекатель-
ную) по жанровым признакам и тем более по качеству музыки в то время просто не существовало.

Такое понимание культурно-исторического контекста представляется исключительно важным для иссле-
дования концертной жизни того времени и выяснения еɺ специфики. Это даɺт возможность по-новому взгля-
нуть и на сами виды концертов, и на их наполнение, а также типологизацию.

Ключевые слова: Вена второй половины XVIII века, концерт, музыкальное собрание, академия, музыкаль-
ный досуг, увеселительная музыка.

One of the most important trends in the research of musical culture of the Classical era is research of the concert 
life of that time period.

Basing herself on authentic sources, the author of the article reconstructs the concert life in Vienna of the second 
half of the 18th century – the capital of an empire and one of the greatest musical centers in Europe. The meaning of 
the very term of “concert” is specified, and the diversity of indications of musical gatherings at that time is disclosed. 
The various forms of concert life are examined from the point of view of temporal and spatial factors, as well as the 
system of their organization.

At that, it turns out that practically all the forms of music-making existed in the line of culture of leisure time 
activities, and particularly leisure time (which at that time enjoyed a special status) determined their specific nature. 
The sphere of leisure time was quite broad, the boundaries of leisure time activities were quite mobile, which found 
its reflection in the remarkable diversity of forms of musical gatherings, which likewise were not distinct for any strict 
boundaries.

Musical leisure activities and forms of entertainment, essentially, comprised an important element of concert life, 
while the differentiation of music into two opposing spheres of existence (the serious, classical type vs. the vernacular, 
entertaining type) based on their characteristics of genre and all the more so according to their quality of music, simply 
did not exist at that time.

Such an understanding of the cultural and historical context is perceived to be exclusively important for research 
of concert life at that time period and the ascertainment of its specificity. This makes it possible to look in new light at 
the types of concerts themselves, their musical repertoire and their classification.

Keywords: Vienna in the second half of the 18th century, concert, musical gathering, academy, musical leisure, 
entertaining music.
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THE MIGRATING INTONATIONAL FORMULA
AS A PHENOMENON OF MUSICAL THINKING1
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Music research from the perspective of 
the theory of language and musical-
verbal activity has acquired since a 

certain period of time the character of a steady and 
constantly developing tradition. At the beginning 
of the 20th century the impulse for establishing 
this kind of position was served by the ideas of 
many scholars from Russia and other countries. 
These include the elaborations of semioticians and 
linguists Charles Peirce and Ferdinand de Saussure, 
the representatives of the Prague linguistic circle, 
the research of Roland Barthes, Algirdas Greimas 
and Claude Levi-Strauss. The semiotics school 
of structural linguistics of the Tartu University, 
developed by Yuri Lotman, is widely known. Russian 
musicology is in many ways greatly indebted for the 
recognition of the status of music as a language and 
speech to the scholarly initiatives of Boris Asafiev, 
who proclaimed this type of musical and artistic 
activity of human beings, dubbing it as “the art 
of intoned meaning.” In his works the concept of 
musical speech has lost its metaphorical hue and has 
come closer to the linguistic interpretation of this 
term. A short while earlier the concept of musical 
speech had been examined in a close sense by 
Boleslav Yavorsky.

Researchers of the issues of the semantic 
organization of music in many ways even up to 
the present day have based themselves on the 
well-known position of perceiving music as an 
intellectual process of thinking, the basis of which 
is comprised of the triads of “composer-performer-
listener” and “language-speech-thinking.” However, 
the “stumbling block” for musical scholarship for a 
long time has not at all been formed by the formal-
constructive (material) segment of language and 
speech – in its research of the norms and rules of 
grammar and syntactic levels of musical language 
musical scholarship has achieved considerable 
and incontestable results. At the same time, there 
remain numerous problems in the study of the 
processes of thinking, the peculiarities of work of 
artistic consciousness, the perception of the content 

of a musical text and the information encoded in it. 
The content of music in the performer’s practical 
work with the musical text continues to become 
comprehensible in an intuitive manner, whereas 
in the work of musicologists there has been the 
traditional predominance of either the formal-
grammatical or the verbal-associative characteristic 
features. For example, it is not an accidental 
occurrence that in all the classical definitions of 
thematicism, which fixate the features of the musical 
theme as an integral compositional formation, the 
syntactic aspect in particular has found its reflection. 
The mechanism of applying semantic features to 
the relation between the theme with the musical 
image, the sources and the means of formation of its 
semantic structures for a lengthy period of time has 
fallen outside the attention of music scholars.

It is paradoxical that despite the obvious 
and distinctly perceptible tendency towards 
verbalization of musical-verbal traits it turns out 
that the boundaries in the text of such important 
of its constituent parts as the image-perception, 
plot, protagonist, personage, and also, on the 
other hand – emotion, mood, condition, emotional 
experience – have almost never been researched2. 
The descriptions of these terms have remained on 
the threshold of free interpretations of subjective 
results of perception. This causes a substitution of 
the content of the musical text with the content of 
the perception of the listener, or, on the other hand, 
it shapes a stream of free associations which have 
absolutely nothing to do with scholarship. In the 
study of thematicism – the most “content-based” 
category in the art of music – there is a conventional 
prevalence of either a grammatical-syntactic, or an 
intuitive-artistic approach.

In other words, the categories of artistic thinking 
and, in particular, the musical image, in contrast 
to form, are virtually not recognized as structural 
categories, and pertain to the realm of the ideal as 
something not amenable to textual analysis. This 
position also consolidates the narrow grammatical 
orientation in the study of the linkage between the 
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ideal and the material constituent parts of the text.
The attempt to solve the problem of the 

contradiction and linkage between the ideal and the 
material forms in aesthetical information has been 
made by Leo Mazel in his theoretical elaborations. 
Thus, in his articles one may find numerous 
commentaries on how it is not appropriate to confuse 
the categories of content-based and form-related 
types, while the tools designated for the analysis 
of form cannot be automatically incorporated for 
analyzing content [6]. An in-depth research of the 
definitions of the ideal and the material through 
the substantiation of the differences between the 
“note-based” and the “musical” text is contained 
in Mikhail Aranovsky’s book “Muzykal’ny text. 
Struktura i svoystva” [“The Musical Text. Structure 
and Properties” [3]. Many substantive ideas about 
the connection between thought with language and 
speech were expressed by Boris Asafiev. Thus, 
while bestowing attention on the existence of steady 
intonational movements (“mobile forms”), Asafiev 
stressed their immense role of being “generally 
valid”, i. e. participating in the creation of image-
related perceptions, the formation of a “dictionary 
of general usage” pertaining to different epochs 
and styles. He wrote about them, describing them 
as “intonational archetypes” and “intonational 
complexes” [5, p. 204] and examined them from the 
position of an “oral intonational dictionary,” labeling 
them as the “intonational fund of the epoch” [Ibid., p. 
270–271]. Repeatedly the characterization of these 
phenomena was accompanied by the introduction of 
synonyms – the “existing supply of intonations” or 
the “intonational dictionary of the epoch”3.

Asafiev’s observations have proven themselves 
as promising, primarily, due to the fact that they 
stood at the sources of the formation of the present-
day conception of music as a communicative 
system, a means of association, a special kind of 
speech, the steady and socially objectified units of 
which possess the ability to migrate from one epoch 
to another, from one style to another, from one 
musical text to another, shaping the correspondingly 
appropriate semantic situations.

M. Mikhailov and M. Aranovsky have noted 
on numerous occasions the regular law of the 
appearance in musical thematicism of steady 
stereotypic formations, which preserved the circle 
of the specified meanings upon their incorporation 
into various artistic contexts and called for unfolding 
the idea in the direction of practical semantics with 
the aim of consolidating the acquired observations4.

Nevertheless, the theory of meanings and its 
practical application could hardly have taken place 
without a preliminary quantitative accumulation 
or description of “generally valid” intonations, as 
well as without an analysis of the sources or the 
mechanism of their formation. And here semantic 
analysis has shown itself as the most resultant. 
It may be undoubtedly asserted that the semiotic 
approach, which perceives music from the positions 
of the triad of “language-speech-thought,” has 
not exhausted fully their theoretical and practical 
capabilities up to now and has made it possible 
at the present day to solve many questions in the 
direction of research of the communicative relations 
of “musical-text-composition,” “musical-text-per
formance” etc. Here it becomes momentously 
necessary to make a specification: although since a 
certain period to time semantics has indeed become 
an object of attention of scholars and practitioners, 
it is impossible to agree with the situation of an 
extremely broad interpretation of this phenomenon, 
when the entire field of musical content is referred 
to as semantics, without taking any further steps 
in this assertion, beyond the means of intuitive-
sensual knowledge. By semantics in the narrow 
sense of the word we must understand, first of all, 
the application to a musical text of a rather strict 
analytical procedure – the method of semantic 
analysis. Approaching the language of music in 
this case means recognizing the presence in it 
of steady intonational characteristics with fixed 
meanings – lexemes or semantic figures, which 
in their total aggregate comprise the intonational 
lexis that represents the objective world and 
artistic images. Many of them acquire the status 
of migrating intonational formulas, which wander 
from one musical text to another in the music of 
various genres and preserve their initial meanings. 
In the process of migration the formulas may also 
acquire new meanings, altering within the context 
of musical works by various composers from 
various epochs and styles. The literal object and 
image-related (extra-textual) and the figurative 
artistic (primary and secondary) meanings of 
the migrating intonational formulas and their 
interaction in the context of a musical composition 
determine the connection of the theme with the 
musical image5.

The advantage of such an approach is that the 
musical theme – the most important segment of 
generation of meaning in a musical composition – 
does not correlate with the image in a declarative 
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(or intuitive) way, but demonstrates steady 
mechanisms of this connection – the sign-related 
and the metaphorical. The semantic figures organize 
a direct connection of the sign with the meaning 
and the image (representation of the objective 
world, the human being or a concrete situation 
of action). When establishing a correlation with 
each other in context, the migrating intonational 
formulas converge different meanings together and 
generate numerous implications. Analysis of the 
intonational and lexical constituency of a theme in 
a musical composition makes it possible thereby 
to free oneself from subjective interpretation 
and elementally appearing associations in the 
interpretation of a musical composition, provides 
for deciphering the sign etymology in a way suitable 
for the composer’s conception. In other words, the 
semantic constituencies of the musical text are 
structural in an objective way and are formalized 
similarly to the grammatical elements filling up 
a text. Consequently, they may be subject to a 
special type of semantic analysis and deciphering 
of information compressed into signs and perceived 
by human intellect.

Let us examine these and other questions in a 
more in-depth manner.

1. The Semantics of Migrating Intonational 
Formulas and the Basic Sources of their 

Formation

Thus, migrating intonational formulas are 
established characteristic features with fixed 
meanings, capable of arousing concrete object- or 
image-related perceptions. Intonations with fixed 
meanings actively migrate in the themes of various 
musical texts, enriching the musical language 
and concretizing the content of the musical 
composition. Analysis of the intonational lexis 
is in many ways provided for by the method of 
semantic analysis. And if the grammatical approach 
relies primarily on morphological and syntactic 
structures (the tonal plan, chords, the metro-
rhythmic structure, the structure of the motives, 
the phrases, the form of the musical composition), 
the main goal of semantic analysis is the definition 
of the intonational and lexical constituency of the 
musical theme – the “generally valid” (using the 
expression of Boris Asafiev) key intonations of a 
musical composition, which create the means for 
the subsequent competent interpretation, one that 
is satisfactory for the composer’s conception. For 
example, the pastoral images, which frequently 

arise in 17th and 18th century music, are concretized 
in a rather concise range of intonational lexis, 
comprehensible for the affixation of the goals of 
intonating. This provides for an entire range of 
constantly appearing migrating intonations of 
figural or other varieties, such as those of sonar 
or extra-musical nature: the “gallant figure” (a 
motive with dotted rhythms, frequently adorned 
with melismas), the pastoral sign – a “duo of 
two pipe reeds”: “he and she” (“the shepherd and 
the shepherdess”), “the golden move of horns” 
demonstrated in various structural and semantic 
modifications (“the triadic signal,” “the flickering 
tone”), “the figure of longing” (the descending 
chromatic ornamentation of the cadence), 
and the “bourdon bass” (in a village pastoral 
setting). Their fanciful combinations, frequently 
interwrought into graceful ornamentation, pose 
a complex analytical task of deciphering the 
image-related meanings. But it is particularly the 
details of the musical text with the characteristic 
semantic figures which reveal within the context 
of the “regulated feelings,” typical of the 18th 
century, a concrete sophisticated style and image-
related content of the contemplative, melancholy, 
dramatic or heroically pastoral6.

The “recognizability, general comprehensibility 
and accessibility” (according to Boris Asafiev) of 
such small-scale migrating intonations and more 
large-scale semantic segments of musical text 
display themselves in moments of perception, 
being documented in the consciousness of the 
listener into concrete structures and the perceptions 
and experiences connected with them. At the 
same time, the formation of these connections 
takes place in the process of crystallization of 
the intonations into sound-complexes, which is 
constantly carried out within two basic spheres 
of musical activities: vernacular culture and the 
musical texts of professional composers. The 
theoretical generalizations made by Aranovsky 
reveal the mechanism of the formation of such 
stereotypes in living environment by means of 
repetition. The logical scheme of formation of 
stereotypes elaborated by the author appears as a 
chain of interconnected phenomena, among which 
two factors have been referred to as the most 
essential: 1) the organization of a structure of a 
living communicative situation, depending on its 
aim; 2) the collectiveness of the situational action 
[1, pp. 106–107]. It is quite apparent that the first 
leads directly to the formation of associations (the 
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invariant of the connection) and is conducive to 
the “visibility,” whereas the second provides for 
“general comprehension and accessibility.” They 
possess a permanent connection with extra-musical 
components, reflecting the important tendency of 
the musical language to assimilate the various strata 
and phenomena of culture.

And in truth, it is possible to follow up by 
citing some examples of the unique resiliency of 
a variety of migrating intonations connected with 
“migratory” themes, subjects and images. Broadly 
familiar is the example of the sustainability of the 
existence of the medieval chant “Dies irae,” its 
usage in professional compositional practice from 
the 14th to the 20th centuries. The example of the 
durability of the intonational formula of the “golden 
progression of the horns” in the representation of 
pantheistic ideas and their central theme of “man 
and nature” is apparent. This function was obtained 
by the “golden progression” in baroque music by 
means of the connection with “hunting” themes. 
In the professional musical texts of the composers 
of the Austrian-German tradition during the course 
of many centuries the “golden progression” has 
immutably embodied the symbolism of nature in 
its idyllic sensation and understanding. The types 
of intonations with fixed meanings also include 
numerous intonational formulas of the Classicist 
era (the “etiquette formulas”), amounting to 
typical intonations of ballroom dances and their 
characteristic courtesy-related cadences, as well 
as a group of signaling formulas-intonations, 
which have already been discussed (the hunter’s 
horns, military fanfares, bells), as well as a 
significant number of intonational formulas from 
the Baroque period, which have worked out as a 
musical-depictive equivalent to various types of 
representations of spatial physical movements: 
“stepping figures,” “running figures,” “figures of 
waves,” “figures of rotation,” figures of ascending 
motion (anabasis) and descending motion 
(catabasis) etc.7

Asafiev tied such kinds of intonations with the 
capability of evoking concrete associations and 
perceptions, adding to them “Gluck’s depictive 
clichés,” “Wagnerian depictive formulas,” (forests, 
fire, etc.), “current formulas” – images of the sea, 
winter snowstorms, as well as images of the East, 
Spain in Russian music, etc.

Thus, it may be asserted that the type of 
intonations with steady fixed meanings providing 
concrete associations on the level of images and 

perceptions organizes the stably functioning 
tendency towards crystallizing elements of 
speech into semantic structures. The diverse 
types of intonations with fixed meanings generate 
stable stereotypes of connection with the image, 
encompass various different associations and form 
the image-bearing world of music.

The shaping of meanings takes place on the 
basis of well-known permanently functional factors, 
among which the decisive role is played by various 
concrete social communicative situations – speech, 
motion, etiquette, the experience of communing 
with nature and art, as well as music-making itself 
as a plot-related situational action. A number of 
semantic structures endowed with fixed meanings 
are of a textual origin, among other things. Thereby, 
the source for shaping rhetorical figures, leitmotifs, 
anagram symbols, with a range of emblems and 
conventionality of meanings, as well as quotations 
and quasi-quotations, may be presented by a 
composer’s musical text.

The status of migrating intonational formulas 
is hardly inherent to all sign-oriented structures, 
but only to those which are endowed with stable 
meanings, confirmed by the practice of their 
usage.

Thus, the semantic mechanism of establishing 
the direct connections of the migrating formula 
with meanings and images is determined by their 
permanent sources, which generate several groups 
of intonations: 2) sound signals (applicative 
conditions), 2) intonations of verbal origin (verbal 
speech), 3) gesture and plasticity in the elements 
of musical speech, 4) textural formulas and clichés 
of instrumental nature (musical instruments),  
5) musical rhetorical figures8. While undergoing 
contextual changes, these meanings preserve direct 
connection with the denotation. The specificity of 
formation of these intonations on a pre-text stage 
is manifested in their traits as situational signs. At 
the same time, these very traits also stipulate in 
numerous ways the process of generation of textual 
– figurative meanings. The figurative meanings 
are formed in art works by means of migration 
of formulas from one musical composition to 
another, from one genre to another, from one style 
to another.

The most steadfast stereotype with a fixed 
meaning is presented by the group of signal 
intonations. Among those the “horn signals” and 
fanfares, and in Russian culture the “bell chimes,” 
stand out in terms of their greatest stability. The extra-
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textual meanings of the horn signals and fanfares are 
chiefly connected with two situation: hunting and 
military action. Besides the intervallic and rhythmic 
similarities, the semantics is also enhanced by the 
corresponding timbres of instruments (the horn, 
hunter’s horn, clarion, orchestral horn, trumpet, 
fanfare). Anyhow, timbre presents itself as one of the 
leading components of connecting with the situation, 
since in real everyday life it also demonstrates itself 
as the most indispensable and immutable attribute. 
At the stage of their incorporation in artistic texts, 
these formulas disclose the greatest level of fixation 
of the form, while the repetition rate of the form 
(and, consequently, its recognizability) is conducive 
for the transmission of extra-musical information 
as well. Such intonations essentially depict real-life 
signals and for this reason may have been related 
to iconic signs. For example, the horn signal upon 
being transferred into the musical text becomes 
transformed into a sign (the “corni sign”), since the 
entire stratum of associations, visual representations 
and the situational context connected with it 
becomes a designate9.

The other permanent source of formation of 
intonations with fixed meanings is speech. The 
general semiotic features both of speech and of music, 
as well as the mechanism of formation of semantic 
connections, are determined by the characteristic 
traits of icon signs. The fixed assignment in music 
of such “locutions” (to use Asafiev’s expression) 
possesses a deliberate character and, consequently, 
is called upon to promote the affectation and, 
consequently, the communicative qualities of 
musical speech. At that, if today we “discover” for 
ourselves the “speech-related subtext” in the genesis 
of these formulas, in the past their impact relied on 
knowledge, cognizance, i.e. on the mechanism of 
the sign-related situation.

This group of formulas is characterized 
by an invariance of structures defined by the 
communicative traits of the genetic source itself 
– of verbal speech, which carries out a two-fold 
function: the means for conveying information and 
its perception (cognizance) by the listener.

Verbal speech has developed within humanity’s 
social-communicative experience universal 
grammatical and lexical mechanisms of combining 
the affective, evaluative and representational 
functions of verbal utterance. The intonations of 
assertion, narration, juxtaposition, recitation, as 
well as a number of intonations of a voluntative 
character – admonition, command, supplication, 

interdiction, etc. – appear already in their image-
related and semantic function proper, which means 
that they bear concrete information in themselves. 
Among the widely circulated intonations of 
speech some have obtained the status of migrating 
intonational formulas with the attributes and traits 
of index signs. These are intonations of assertion, 
question and exclamation, corresponding in their 
origin to various types of evaluative relations 
within dialogic situations. Their sound symbolism 
has been developed in the primary verbal situations 
of transmission and perception of information, 
which have generated the standard constructions 
of affirmative (narrative), interrogatory and 
exclamatory sentences. In written speech the types 
of sentences have subsequently been denoted by 
corresponding conditional signs, while in oral 
speech the functions of semantic differences have 
constantly been taken upon itself by the intonational 
stereotype.

The mechanism of their formation is permanent 
and stable, since these intonations reflect the 
typology of communicative situations and are 
endowed with traits of the icon sign. Frequent 
recurrence of the situation of the semantic message 
results in repetition of accompanying intonations of 
an evaluative character. These acquire the functions 
of symbol signs, “stabilizing” and crystallizing in 
the corresponding grammatical constructions – the 
narrative, assertive, complexly constituent, etc.

A special role has been carried out by intonations 
of the emotional-affective type – those which have 
immutably accompanied the verbal utterances in 
situations of perception of the message, i.e. which 
have carried out either the function of specification 
of the information (with the interrogatory 
intonation), or its evaluation (with intonations of 
exclamation, wonder, interjection, sadness, delight, 
exultation and other emotional manifestations). In 
verbal communication they present themselves in 
the role of index signs.

Within the framework of vernacular genres the 
intonations of plastic etymology – namely, various 
dance-related rhythmic formulas – have acquired 
their respective meanings. Such steady formations 
contain in themselves the element of depiction 
(such as, for instance, the reflection of dance figures, 
reverences, pas, curtseys, bows, crossovers and other 
types of relations between partners in dance). Since 
etiquette presents a special sign-related system, 
its securing in semantic figures was conducive to 
its sign-related function. Also important is that 
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the motive-depictive elements seem to appear in 
such signs in a “removed,” mediated way. What 
is secured in particular is musical form (in its 
intonational and rhythmical aspects), based on the 
utilization of specific lingual means, for instance, 
suspensions, appoggiaturas, dissonances, etc. This 
is what particularly becomes a sort of characteristic 
of various situations related to etiquette and their 
corresponding emotions.

The migrating intonational formulas based on 
imitating the sounds of musical instruments form 
yet another group of intonations, which combine 
the attributes of icon signs and symbol signs 
and, due to the extreme concreteness of sound- 
and image-related perceptions, are widely used 
as situational signs. Their genetically stipulated 
“subject-relatedness” does not provide any 
contradiction to the sound intonational formula, 
but correlates with it appropriately at moments of 
fixation of the most characteristic qualities: timbre, 
special sound-producing effects, etc. The status of 
migrating intonational formulas has acquired a 
number of intonational stereotypes of the following 
kind: “reed pipe signs” in connection with images 
of bucolic pastorals and idylls, “bourdon signs,” 
arousing perceptions of the bagpipe or the barrel-
organ; imitative tunes associated with folk 
instruments, and other clichés of violin, organ and 
ensemble textures of musical compositions for 
chamber ensembles.

Within the well-known group of rhetorical 
figures10 it is possible to encounter widespread 
intonational formulas with fixed meanings from the 
domain of depiction of motion and space, as well 
as certain prototypes of mechanical motion in the 
physical world itself. Thus, the linear ascending 
and descending types of motion are presented in 
music in the already familiar rhetorical figures 
from the Baroque period, such as the anabasis 
and the catabasis through the connection with the 
human being’s visual experience. Also noteworthy 
of attention is the obvious similarity of the sign’s 
outward structure (the stepwise motion on the basis 
of the seven-note scale) with visual perceptions of 
ascent and descent, sensations of “upwards” and 
“downwards,” i.e. the depiction of motion in its 
direct physical meaning.

Subsequently other perceptions connected 
with figurative symbolic meanings have also been 
shaped. The music of J. S. Bach contains sound 
equivalents not only of linear, but of other types 
of mechanical motion through the connection with 

visual perceptions: wavelike, rotatable, sinusoidal, 
and others. Often depiction is connected with 
illustrating the key words in vocal compositions 
and presumes the appearance of image-related 
perceptions both of the types of motion themselves 
and of the objects and phenomena which generate 
them: clouds, winds, storm-clouds, mist, waves, 
etc. “If a chorale text mentions motion, even by 
accident”, Albert Schweitzer, “Bach depicts it with 
sound” [14, p. 360].

Regarding the given group of migrating 
intonational formulas, it may be noticed that the 
artistic result of transmission of the images of 
motion and space by means of music is rooted 
not as much in the connection with the verbal text 
as in the profound immersion of compositional 
thinking into the natural mechanisms of motion, 
whereas the result of the migration is spelled out 
in the acquisition of secondary meanings and the 
transformation of icon signs into symbols.

It is characteristic that in the process of formation 
of secondary meanings the primary function of 
depiction, as a rule, is preserved, but passes into the 
realm of formal attributes and structural elements, 
while the semantic side is enriched by new, 
secondary content in which the status of the symbol 
becomes the primary one.

Thus, the realm of meanings is formed by 
human consciousness by means of creation of 
connections between the musical material and the 
extra-musical world, in regards to which Asafiev 
noted: “Here before us we have the process of 
concretization of music into a living image-related 
speech filled with significance”. (“Musical Form 
as a Process”). The phenomenon of migrating 
intonation in general is based on the associative 
mechanism of our thinking. At the same time, its 
significance adjoins closely to concreteness, extra-
musical associations, evident image-bearing and 
linearly-graphic perceptions and plays the most 
important role in “bringing in musical traits to 
what is musical.” Its mechanism itself is stable 
and manifests itself with an enviable persistence, 
realizing its semantic potentials in the musical text 
due to the phenomenon of migrating intonational 
formulas, which operate more frequently in the 
direction of the realm of musical consciousness – 
the sphere of perceptions.

In the structure of consciousness and thought 
perceptions hold a special borderline position 
between levels of sensations and apprehensions as 
levels of sensual concreteness and realm of thought 
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in concepts, which provides a free “translation” 
from the sensual-concrete realm into the sphere of 
the intellect. At the same time perceptions serve as a 
base and structural foundation for the organization 
of other elementary psychic processes, for example, 
apperceptions become involved in the process. A no 
less important process of synthesis of perceptions 
– their correlation with each other according to the 
principle of identity and contrast – is also essential. 
In this sense we may take into consideration certain 
utterances, in particular, those by Albert Schweitzer, 
about the fact that the creative work of thinking 
and perceiving possess a complex character: 
“Any genuinely artistic perception includes the 
participation of all feelings”. No less important is 
the realization that artistic thought and the image-
related languages of culture essentially comprise 
one language: “Art in itself is not painting and 
not music, but the creativity in which they are all 
unified” [14, p. 327].

2. The Interaction of Migrating Intonational 
Formulas with the Context  

of the Musical Theme

As they get involved with the context of the 
musical theme, migrating intonational formulas 
actively participate in the creation of the musical 
image. Although observation shows that the 
intonational formula interacts with the context 
of the theme in different ways, and each case is 
individual, in general it is possible to reveal the 
overall regular laws, making it possible to trace a 
certain typology. This process of artistic and image-
related thinking may be generalized by means of 
observation of a number of semantic situations, 
where their constituent components would be 
permanent: 1) sign-migrating formula, 2) context, 
3) musical image.

Situation 1.  
The Formation of Primary Meanings

Such a situation frequently appears within a 
musical theme in the case when during the transfer 
of an intonational formula its direct extra-textual 
meanings do not change. Thus, the situations of 
the kind may include musical fragments, where 
intonations of a horn signal, for example, sound 
in direct connotations in the texts of musical 
compositions with subject matter related to 
hunters, the fanfare – in military or triumphal 
scenes, “gallant figures” – in instrumental themes 
bearing characteristics of dance genres, “the 

bagpipe sound” and “the sign of the reed pipe” 
– in pastoral scenes, lyrical dialogic scenes of 
“cavalier-dame,” etc. For example, in the Finale 
of Act I of Mozart’s “The Magic Flute” the fanfare 
effects present in the music are connected with 
the appearance of Sarastro’s entourage and his 
triumphal chariot, while in such instrumental 
pieces as Daniel Gottlob Turk’s “The Hunting 
Horns and the Echo” and William Byrd’s “The 
Trumpet” from his cycle “The Battle” the sound of 
horn signals and fanfares are demonstrated in direct 
correspondence to the subject matter. Analogously, 
following the principle of correspondence, the 
intonational formulas of the “gallant figures” are 
used in numerous scenes of operas, since the music 
recreates the same situations which occur in real 
life (for example, dances, scenes of recreation, 
high-society courtship, enticement, etc.). In all 
the aforementioned and analogous cases, the sign 
is transferred into the musical text in the guise in 
which it functions in reality and acts seemingly in 
real, while actually – in conditions modeled in the 
music. The influence of the context in the present 
case may be minimal and usually corresponds 
to the nature of the sign. Consequently, it is 
the intonational formula, in particular, which 
becomes the main bearer of meanings. At that, the 
relationship between the intonational formula and 
the theme, as a rule, is organized on the basis of 
the principle of correspondence of direct meanings 
of the sign to the artistic paradigm of the musical 
text.

All in all, the first type of sign-related situation 
may be expressed by the scheme “Sign 1 + Context 
1 + Image 1,” which possesses the following 
characteristic features:

1.	 The composer’s musical text uses into
national formulas from the supply of “commonly 
encountered” intonational lexis formed beyond its 
boundary.

2.	 The sign is incorporated into the musical 
text in its direct meaning and corresponds to the 
context.

3.	 The transfer of the sign into the musical 
text results in the formation of a direct semantic 
connection of “sign – musical image.”

4.	 The influence of the context on sign-
related Situation 1 presents itself as weak, while 
the invariant qualities of the structure and 
semantics of sign, in contrast, are expressed 
strongly. Thereby, the sign preserves its inherent 
primary meaning.
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Situation 2.  
The Transformation of Primary Meanings
The artistic connection of the second type, 

unlike Situation 1, is based already on the 
semantic transformation of prepared intonational 
formulas under the influence of the context of the 
musical theme. Situation 2 may be expressed with 
the scheme: “Sign 1 + Context 2 = Image 3.” The 
semantic logic of such transformations each time 
takes up a purely individual trait and depends on 
the concrete artistic goal. At the same time, the 
transformations manifest themselves, depending 
on how the contextual environment affects the 
intonational formula. The question here primarily 
concerns the influence of the elements not related 
to the sign, situated exteriorly in relation to it 
(we call them “regulators”). Tempo, dynamics, 
articulations, modal-harmonic solutions, etc., as 
a rule, appear as exterior regulators. As a result 
of their impact the semantic figures virtually 
acquire a new meaning, one that is opposite to the 
direct and primary artistic significations. These 
observations have been demonstrated by us on 
the examples of analysis of many fragments from 
musical compositions from different styles11.

For semantic Situation 2 it is characteristic to 
the utmost degree that the context, which presents 
a most important link in the chain of connections 
between the sign and the image, may not 
coincide or may coincide only partially with the 
semantics of the sign. As a result, the sign, while 
preserving its basic structural particularities, 
nonetheless changes in some of its aspects, 
adapting to the context of the theme. But at the 
same time the image of the theme appears as the 
result of a “compromise” between the context 
and the meaning of formulas. Thereby, the path 
towards the variability of meanings – a quality so 
characteristic for music as an art in general – is 
manifested in full.

Situation 2 and the mechanism of its formation 
may possess the following characteristic traits:

1.	 The sign preserves the invariant of the 
structure, which is what allows it to be recognizable 
in a new musical text.

2.	 The “regulators” either suppress or 
strengthen the meanings of the sign. Thus the 
premises arise for collisions between invariant and 
contextual meanings.

Situation 3.  
Creating Secondary Meanings

The distinctive feature of Situation 3 is expressed 
in the occurrences due to which the already familiar 
connection of the sign with the meaning, which has 
been formed in any musical text, establishes itself 
as a constant one in the process of the migration 
of the sign into other musical texts. Sign 2, which 
appeared in the previous situation, passes into the 
subsequent new context (Context 3). This situation 
also determines the regular stage of migration of 
formulas, as well as the process of formation of 
secondary meanings. Its scheme has the following 
appearance: “Sign 2 + Context 3 = Image 3.”

An illustration to such a connection is formed 
by the numerous examples which feature analysis 
of the permanent connections of the sign with the 
regulators of the opposite declination: for instance, 
“the sign of corni–allegro” or “the sign of corni–
adagio”. In Situation 2 they were initially directed 
only for the sake of suppressing the direct meanings 
of the signal. However, the signs which were formed 
in this manner as the result of numerous repetitions 
have acquired the status of wandering images with 
new, secondary meanings.

If in Situations 1 and 2 the sign and the context 
established their relations according to the principle 
of correspondence, while the transformation carried 
an individual character and occurred by means 
of a breach of this correspondence by bringing 
in regulators, in Situation 3 the relations between 
the regulator and the sign become stabilized. This 
process signifies the active inclusion into the 
mechanism of transformed stereotypes of connection 
of sign-related elements of the musical text with 
those elements that are not related to the sign. It 
becomes possible to trace out the modifications 
of meaning in the varied sign-related structures, 
depending on their context. For example, the sign 
of corni discovers the ability to change its meaning 
at a very wide range (even to the extent of reaching 
the opposite meaning). Migrating from the level of 
the heroic to the sphere of lyricism, manifesting 
itself as a sign of pastoral idyll or peaceful nature, 
it symbolizes the idea of the cult of friendship and 
love as the ideal of human relations, one of the 
boundaries of the “subject matter of the highest 
order: man and nature.” Such a meaning has been 
formed indirectly through the pastoral, forming 
into the logical-associative set of “corni – nature – 
pastoral – the ideal.”
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In operas and vocal compositions in the 
conditions of fast tempo the corni sign frequently 
manifests itself as a symbol of the ideas of duty, 
honor, nobleness, military prowess, glory. The 
primary meanings of the horn signals here seem 
to become an associative basis for the formation 
of meanings “based on adjacency” and centered  
on the “similarity of situations” (hunting is the lot 
of the brave), and so the corni likewise become a 
symbol of the aforementioned qualities.

The formation of secondary meanings takes place 
according to one and the same principle in various 
groups of intonational formulas, including those 
possessing a more close connection with the text of 
the literary source. Often in musical compositions 
with a literary text or a literary source there arises 
the situation of a discrepancy of the symbol of the 
words with the primary meanings of the migrating 
intonational formulas. For example, the secondary 
meanings of the catabasis figure, which signify the 
effect of approaching in the literal meaning and 
embodying a straightforward downward motion, 
have been formed in the secondary connection 
with the meanings of the words “veneration,” 
“humiliation,” “destruction,” “immersion into a 
quagmire,” “Adam’s fall from grace,” possessing 
a symbolic meaning. On the other hand, the direct 
symbolism of the anabasis figure for illustrative 
depictions of vanishings of angels, dissipating 
mist, or the motion of winds acquired a figurative 
secondary meaning due to the replacement of 
verbal meanings with abstract concepts: the words 
“resurrected,” “resurrection,” “shall elevate” in the 
cantatas and oratorical works of Heinrich Schutz, 
Georg Frierdrich Handel, Johann Sebastian Bach 
and Duetrich Buxtehude.

Thus the transformation of primary meanings 
into secondary meanings takes place, the latter 
having been formed in the conditions of a certain 
context begin likewise to migrate as stable 
formulas.

Situation 4.  
The Interaction of various Intonational Formulas 

in the Context of the Theme
Situation 4, which could be expressed by the 

scheme: “sign + sign = image,” establishes the 
phenomenon of the transfer and the convergence in a 
new context of two or several intonational formulas. 
These processes lead, as a rule, to the strongest 
semantic transformations and are distinguished 
for their artistic effects of various focuses. Such 

typical cases include the horizontal combinations 
of two formulas close to each other in meaning 
or the combination of formulas that are opposite 
to each other in their meanings. For example, in 
Mozart’s Sonata for piano in D major (K. 576) 
the horn signal is juxtaposed by the semantics of 
the lyrical gallant musical figure. The semantic 
logic of a gallant subject called for the usage of 
both formulas, capable of evoking the identity of 
meanings necessary for a pastoral subject: “the 
hunt is a game associated with pleasant pastimes 
in natural surroundings.” Illustrations of a different 
combination may be served by numerous examples 
from Domenico Scarlatti’s sonatas for piano, where 
two initial meanings of opposite content superpose 
with each other: “horn signal – bellicose summon” 
and the etiquette formula in the bass “the cavalier’s 
salutation and bow.” However, in the combination of 
two signs one of them may prevail, which is created 
by the actualization of various meanings with the 
aid of regulators – those which either correspond 
or do not correspond with the nature of the initial 
sound.

The semantic transformations of the interacting 
structures not only create an impact on changes of 
meaning, but also themselves alter the structures 
of the combined signs, at times bringing to life 
new combinations with independent meanings 
and sturdy implications. A frequently incorporated 
metaphor turns into a “wandering” image. In 
general, the following becomes essential for this 
situation.

Since the sign actualizes certain conceptions, 
the interaction of the signs leads to the interaction of 
perceptions, to their synthesis (i. e. the connection 
of several pictures-phenomena, situations and 
events) and carries out not only the functions 
of concretization, but also generalization and 
evaluation. Such a mechanism is capable of carrying 
succinct artistic information about the phenomenon 
and serving as a very flexible perfect model of 
connection between the intonational lexis and the 
musical image.

The process of transformation and additive 
relations of the intonational formulas is not limited 
to the situations described above. It deepens and 
gradually ramifies in itself. The semantic connection 
with the primary source becomes more and more 
remote, the intonational formulas transform 
themselves into syntactic elements and grammatical 
constructions the sign-related essence of which 
gradually becomes lost. A particular logic of the 
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stages of functioning of such connections in music 
takes shape. They may be presented in a generalized 
way in four basic stages:

1) the stage of denotation or primary seman
tization, the formation of extra-textual (direct) 
meanings in the everyday musical milieu;

2) the stage of secondary and subsequent 
semantization, the formation of primary and 
secondary meanings in the artistic context of the 
musical theme;

3) the stage of partial desemantization: the 
transition of formulas onto the level of cross-
style stereotypes as the result of devaluation (due 
to overuse) and “effacing” of the primary and 
secondary meanings and the acquisition of a general 
musical expressivity;

4) the stage of actualization of the extinguished 
direct (extra-textual) and figurative (contextual) 
meanings in an author’s new text.

Thereby it may be asserted that notwithstanding 
the full singularity of the act of the composer’s 
creativity, the semantic processes occurring in a 
musical theme are subservient to certain objective 
laws of interaction between intonational formula 
and context. Through this interaction one of the most 
important and permanent mechanisms of musical 
thought is formed – the connection of the “migrating 
intonational formula” with the image-perception. 
Their interaction results in the creation of a unique 
artistic image of the musical theme – the most 
significant content-based segment of a composition 
in the musical legacy of many genres and styles.

1 Translated by Dr. Anton Rovner. Another version 
of the article was published in Problemy muzykal’noj 
nauki/Music Scholarship issue 2011/2 (9).

2 For more information about this see: Shaymu
khametova, L. N. Semanticheskiy analiz v rabote 
muzykanta-ispolnitelya [Semantic Analysis in the Work 
of the Performing Musician]. Muzykal’nyy text i ispolnitel’ 
[The Musical Text and the Performer]. Ufa: Laboratory 
of Musical Semantics, 2004, pp. 3–16; Shaymukhame
tova, L. N. Smyslovye struktury muzykal’nogo 
texta kak problema prakticheskoy semantiki [Meaning-
Related Structures of the Musical Text as an Issue of 
Practical Semantics]. Muzykal’noye soderzhaniye: 
nauka i pedagogika: materialy Rossiyskoy nauchnoy-
prakticheskoy konferentsii (2000, 4–5 dekabrya, Moskva) 
[Musical Content: Scholarship and Pedagogy: Materials 
of the Russian Scholarly-Practical Conference (2000, 
December 4-5, Moscow)]. V. N. Kholopova, Executive 
Editor and Compiler. Moscow; Ufa, 2002, pp. 84–101; 
Baykieva R. M. Geroy kak kategoriya muzykal’noy 
poetiki (na primere pyes detskogo fortepiannogo 
repertuara) [The Hero as a Category of Musical Poetics, 
on the Example of Pieces from the Musical Repertoire 
for Children]: Dissertation for the Degree of Candidate of 
Arts. Ufa: Laboratory for Musical Semantics, 2010. The 
theory of musical emotions in the context of music as an 
art is presented in V. N. Kholopova’s book “Muzykal’nye 
emotsii” [“Musical Emotions”] (Moscow, 2010).

3 For greater elaboration see works of E. Orlova and 
T. Tcherednichenko [9; 10; 11].

4 The issue of stable migrating sound-complexes 
was much elaborated on by D. Cooke, J. Jiranek and 
B. Szabolcsi [17; 18; 19]. Szabolczi limited himself 
to observing several migrating intonations (die 
Wanderthemen), Cooke related his descriptions to the 

domain of modal and intonational stereotypes and 
concentrated on the signification of the role of the basis 
of pitch-modes in them, Jiranek built a concept of the 
“incoming and outgoing” elements of the musical text 
by basing himself on logical arguments, almost not 
incorporating the musical material.

5 This theoretical conception is expounded 
in the following works: L. N. Shaymukhametova 
“Migriruyushchaya intonatsionnaya formula i 
semanticheskiy kontekst muzykal’noy temy” [“The 
Migrating Intonational Formula and the Semantic 
Context of the Musical Theme”] [12], “Semanticheskiy 
analiz muzykal’noy temy” [“Semantic Analysis of the 
Musical Theme”] [13].

6 For elaboration of this issue in greater detail 
see: Asfandyarova A. I. Intonatsionnaya lexika kak 
problema artikulyatsii fortepiannykh sonat Gaydna 
[Intonational Lexis as an Issue of Articulation of Haydn’s 
Piano Sonatas]. Istoriko-teoreticheskiye problemy 
muzykoznaniya: sb. tr. [Historical-Theoretical Issues 
of Musicology. A Compilation of Articles]. Russian 
Gnessins’ Musical Academy, Ufa State Institute for the 
Arts. Moscow, 1999. Issue 156; Also see: Intonatsionnaya 
lexika obrazov pastorali v tematizme fortepiannykh sonat 
Y. Gaydna [The Intonational Lexis of Pastoral Images 
in the Thematicism of Joseph Haydn’s Piano Sonatas]: 
Thesis of Dissertation for the Degree of Candidate of 
Arts. Novosibirsk, 2003.

7 Description of the formulas is also contained in 
many editions of works by the members of the Laboratory 
for Musical Semantics at the Ufa State Academy for the 
Arts. See catalogue of electronic library of the LMS: 
www.lab-ms.narod.ru.

8 The list of the sources, of course, is not complete 
and is limited to the most obvious phenomena which are 

NOTES



2 0 1 7 , 1

71

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

conducive to the formation of the migrating intonational 
formulas.

9 The basic structural variants of signal formulas and 
their textual modifications related to the transformation 
and increasing of the gamut of meanings are described in 
detail in the book “Semanticheskiy analiz muzykal’noy 
temy” [“Semantic Analysis of the Musical Theme”] [13, 
pp. 124–138]. A detailed characterization of the group 
of intonations with established meanings is contained 
in Chapter 2 of my research work “Migriruyushchaya 
intonatsionnaya formula i semanticheskiy kontext muzy

kal’noy temy” [“The Migrating Intonational Formula and 
the Semantic Context of the Musical Theme”] [12, pp. 60–
152]. In regard to the different types of formulas see also 
the articles of the authors in the compilation “Muzykal’ny 
text i ispoknitel’” [“The Musical Text and the Performer”] 
(Ufa: Laboratory for Musical Semantics, 2004).

10 We distinguish between the concepts of “rhetorical 
devices” and “rhetorical figures.” The latter pertain to 
the domain of migrating intonational formulas with 
established meanings.

11 See indicated editions: [12; 13].
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The musical theme is one of the most important content-filled elements of musical compositions pertaining to various 
genres and styles. The semantic processes in the musical theme demonstrate the action of a universal mechanism, 
which provides its connection with the musical image. The fact that this mechanism has not been studied sufficiently 
leads to a narrow-grammatical directedness in musicological analysis.

Approaching a musical composition from the positions of semantic analysis means acknowledging of the presence 
in a musical theme of stable intonational features with established meanings – namely, lexemes and semantic figures, 
which altogether make up the intonational lexis. Many of them acquire the status of migrating intonational formulas, 
appearing from one musical text to another in the music of various genres and preserving their initial meanings. 
Coming into interaction with each other in context, the migrating intonational formulas combine together meanings 
and generate numerous significances.

The article examines the processes of forming direct and mediated meanings. The semantic mechanism of forming 
direct connections of migrating formulas with meanings and images are determined by their permanent sources, which 
form several groups of intonations: 1) sound signals, 2) intonations of speech origins (verbal speech), 3) gesture 
and plasticity in the elements of musical speech, 4) textural formulas and clichés of instrumental nature (musical 
instruments), 5) musical-rhetorical figures. While undergoing contextual changes, these meanings preserve their direct 
connection with the denotation. Indirect meanings are formed in musical compositions by means of migrations of 
formulas from one musical composition, genre or style to the next.

The author distinguishes four stages of semantic transformations:
1) the stage of denotation or the primary semantization, the formation of extra-textual (direct) meanings in the 

vernacular music-making environment; 2) the stage of the secondary and subsequent semantization: the formation of 
primary and secondary meanings in the artistic context of the musical theme; 3) the stage of partial de-semantization: the 
transition of formulas onto the level of general stylistic stereotypes as the result of devaluation (due to lengthy overuse), 
the “erasing” of primary and secondary meanings and the acquisition of an overall musical type of expressivity; 4) the 
stage of realization of the extinguished direct (extra-textual) and mediated (contextual) meanings in a new musical text.

An analysis of the intonational and lexical makeup of a theme in a musical composition makes it possible to 
free oneself from a subjective interpretation and impulsively arising associations in the interpretation of a musical 
composition and provides for the deciphering of the sign-related etymology that is appropriate to the composer’s 
intention.

Keywords: semantics, semantic figures, theme, theory of meanings, migrating intonational formula.

The Migrating Intonational Formula
as a Phenomenon of Musical Thinking
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Музыкальная тема – важнейший содержательный сегмент произведений разных жанров и стилей. Семанти-
ческие процессы в музыкальной теме демонстрируют действие универсального механизма, обеспечивающе-
го еɺ связь с музыкальным образом. Неизученность такого механизма приводит к преобладанию узкограмма-
тической направленности в музыковедческом анализе. 

Подход к музыкальному произведению с позиций семантического анализа означает признание наличия в 
музыкальной теме устойчивых интонационных оборотов с закреплɺнными значениями – лексем, семантиче-
ских фигур, в совокупности образующих интонационную лексику. Многие из них приобретают статус мигри-
рующих интонационных формул, кочующих из текста в текст в музыке разных жанров и сохраняющих исход-
ные значения. Вступая во взаимодействие друг с другом в контексте, мигрирующие интонационные формулы 
совмещают смыслы и рождают множество значений. 

В статье рассматриваются процессы формирования прямых и переносных значений. Семантический ме-
ханизм формирования прямых связей мигрирующей формулы со значением и образом определяется их по-
стоянными источниками, которые образуют несколько групп интонаций: 1) звуковые сигналы, 2) интонации 
речевого происхождения (вербальная речь), 3) жест и пластика в элементах музыкальной речи, 4) фактурные 
формулы и клише инструментальной природы (музыкальные инструменты), 5) музыкально-риторические фи-
гуры . Претерпевая контекстные изменения, эти значения сохраняют прямую связь с денотатом. Переносные 
значения формируются в художественных произведениях путɺм миграции формул из произведения в произве-
дение, из жанра в жанр, из стиля в стиль. 

Автором различаются 4 стадии семантических преобразований: 
1) стадия денотации, или первичной семантизации, формирование внетекстовых (прямых) значений в бы-

товой музицирующей среде; 2) стадия вторичной и последующей семантизации: формирование первичных, 
вторичных значений в художественном контексте музыкальной темы; 3) стадия частичной десемантизации: 
переход формул на уровень общестилевых стереотипов в результате девальвации (от долгого употребления) и 
«стирания» первичных и вторичных значений и обретения общемузыкальной выразительности; 4) стадия ак-
туализации угасших прямых (внетекстовых) и переносных (контекстных) значений в новом авторском тексте. 

Анализ интонационно-лексического состава темы произведения позволяет освободиться от субъективной 
трактовки и стихийно возникающих ассоциаций в интерпретации произведения, обеспечивает расшифровку 
знаковой этимологии адекватно авторскому замыслу.

Ключевые слова: семантика, семантические фигуры, тема, теория значений, мигрирующая интонационная 
формула.

Мигрирующая интонационная формула
как феномен музыкального мышления 
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THE CONCEPTION OF GEORG FRIEDRICH HANDEL’S WORLDVIEW 
IN THE CONTEXT OF HIS ORATORIOS*  / 

КОНЦЕПЦИЯ МИРОВОЗЗРЕНИЯ Г. Ф. ГЕНДЕЛЯ  
В КОНТЕКСТЕ ЕГО ОРАТОРИАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА  

The subject of Georg Friedrich Handel’s 
worldview is complex and diverse. To disclose 
it as a system of religious-philosophical 

perspectives means to reveal the attitude of the 
composer towards the various trends in the Western 
European religious and philosophical life of the first 
half of the 18th century. Nonetheless, musicologists 
have not been able to arrive at a single mode of 
understanding. The major researcher of Handel’s 
music, British source-study expert Donald Burrows 
excludes the option of revealing the composer’s 
spiritual world, since no direct testimonies disclosing 
Handel’s worldview have been preserved (see: [14, 
p. 9]). Burrows is also skeptical about the possibility 
of elucidating Handel’s worldview positions by 
means of analyzing his musical compositions, since 
the composer, whether consciously or not, “… took 
care to keep his opinions and proclivities out of his 
work” [Ibid., p. 372]. 

But even in such a seemingly hopeless case 
there are principles of revealing of the artist’s 
general aesthetic positions in existence. Thomas 
Mann accentuates two pivotal traits of the German 
nation: “self-immersion” and “Innerlichkeit” – a 
polyvalent concept, which can be translated as “…
gentleness, profundity of the life of the soul, the 
absence of vanity, a devout attitude to nature, an 
artless honesty of thought and conscience – in one 
word, all the features of high lyricism” [13, p. 9]. 

In addition, two testimonies delineating 
Handel’s ethical and aesthetical goals are still 
known. One of them is described in his answer to 
Lord Kinnwell: “I would be very sorry if my music 
would only entertain my listeners: I aspired to make 
them better” (cited from: [4, p. 31]). 

The other testimony is contained in his open 
letter to the readers of the “Daily Advertiser”, where 
he asks the public for support of his oratorical 
perceptions: “… I perceived, that joining good 
Sense and significant Words to Musick, was the 
best Method of recommending this to an English 
Audience; I have directed my Studies that way, and 
endeavour’d to shew, that the English Language, 
which is so expressive of the sublimest Sentiments 
is the best adapted of any to the full and solemn 
Kind of Musick [as an oratorio. – G. K.]” [14, р. 
281]. 

The quoted statements make it clear to us that 
three components – making the listeners better, 
expressing the most elevated feelings and solving 
his own ethical-aesthetical goals in the genre of 
oratorio fitting for these ends – were formed by 
the composer as one single goal. This aspiration to 
express elevated feelings testified not only of the 
composer’s intention to convey the aesthetically 
beautiful, but also of that type of the composer’s 
character and his worldview. “Everything that 
is sublime and beautiful,” Mikhail Bakhtin 
wrote, “forms not a phraseological unity in the 
ordinary sense, but an intonational or expressive 
word combination of a special kind. It is the 
representative of the style, worldview, human 
type…” [1, p. 302]. 

The comprehension of Handel’s philosophical 
and ethical views also becomes possible by means of 
reconstructing his ideas on the basis of the musical 
compositions he wrote. The authoritative American 
researcher of Handel’s music Robert Ketterer, in his 
studies of the composer’s moral aspirations on the 
example of the opera “Scipio,” asserts that such line 

* Translated by Dr. Anton Rovner.
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of subject matter virtually became “…anticipated 
the ethical discussions that we now associate with 
the oratorios” [24, р. 1]. 

A comparable idea was stated by Winton 
Dean. In Handel’s oratorio “Samson” he sees the 
quintessence of the expression of his religious, 
ethical and philosophical views (see: [16, р. 331]), 
while in the image of Jephtha from the oratorio 
with that title he even assumes that the composer 
created his own emotional and psychological 
portrait [Ibid., p. 595]. The determinative factor 
in the demonstration of Handel’s worldview is the 
characterization of his overall personality provided 
by the composer’s younger contemporary John 
Hawkins, who asserted that throughout the entire 
path of Handel’s life up to his final tragedy – his 
loss of eyesight, which he was already not able 
to overcome – the composer endured stoically all 
of his other tribulations and, all in all, “he was a 
man of blameless moral, and throughout his life 
manifested a deep sense of religion” [20, р. 910]. 
Moreover, “In conversation [with other people] 
he would frequently declare the pleasure he felt 
in setting the Scriptures to music; and how much 
the contemplating the many sublime passages 
in the Psalms had contributed in his [personal]  
edification …” [Ibid.]. 

At the same time, J. Cockroft asserts that 
Handel was a man “of great self-esteem and dignity, 
with connections in the court, with powerful 
acquaintances among the aristocracy. In addition, 
he was a great businessman and pragmatist, who 
knew how to achieve his goals” (cit. from: [11]). 
To this ideal portrait let us add yet another quality 
of Handel, described by John Mainwarring: “… 
noble spirit of independency, which possessed 
him almost from his childhood, was never known 
to forsake him, not even in the most distressful 
seasons of his life” [27, р. 41]. And indeed,  
D. Hunter notes that Handel’s career emerged in 
such a way, as if he was at will to shape it as he saw 
fit (see: [22, р. 335]). 

Nonetheless, in Handel’s worldview many 
things remain unclear, since the idea-driven 
interpretation of his music changed with history. 
P. Potter considers that “the politicization and 
popularization of the oratorios resulted in 
[extremely] liberal treatments of the works, 
including elaborate stagings in the Weimar 
Republic, “dejudaizing” of the texts in the Third 
Reich, and attempts to secularize [the idea-based 
content of] Handel’s oeuvre in communist East 

Germany” [29, р. 312]1. 
In our times the tendency of dejudaizing 

Handel’s oeuvres has been transformed in some 
works into the attempt of its antisemitization. Thus, 
Michael Marissen supposes that the “Messiah” 
virtually presents an anti-Jewish oratorio, while 
its famous “‘Hallelujah’ chorus was designed … 
to celebrate the destruction of Jerusalem and the 
Second Temple in A.D. 70.”, which is interpreted as 
the “… divine retribution on Judaism for its failure 
to accept Jesus as God’s promised Messiah” [28]. 
Handel in his “Messiah” employed for the first 
time the combined sound of trumpets and drums 
– an effect, which in baroque music, according to 
Marissen, was utilized in the capacity of peculiar 
“emblems of great power and of victory”, was 
incorporated here for celebration of the destruction 
of those “enemies” who crucified Jesus [Ibid.]. 

Nonetheless, this version has not received 
support in the scholarly community. Ruth Smith 
considers that, despite the distinct assertion of the 
ideas of Christianity in the “Messiah,” Handel’s 
work was not aimed at destroying Judaism (see: 
[23; 30; 15, р. 474–476]). W. Heller is convinced 
that to analyze the music of Handel in the manner 
Marissen means to run counter to everything 
that we know about him as a composer, while 
“… the presence of trumpets and drums in the 
“Hallelujah” chorus does not indicate that Handel 
was kvelling [apparently, in the sense of “aspiring 
to convey to the listener his feelings”. – G. K.] 
over the Temple’s destruction [probably, in the 
sense of particularly “divine retribution”. – G. K.], 
since similar orchestration occurs in other Handel 
works” (cit. from: [23]). And if we carry the idea 
further to the point of absurdity, according to 
B. Ivry, then “elsewhere…a 1959 recording of 
“Messiah” conducted by Thomas Beecham would 
presumably be even more anti-Jewish because its 
orchestrator, Eugene Goossens, added clangorous 
marching band cymbals, piccolo and triangle to 
the “Hallelujah” chorus” [Ibid.]. 

Therefore, notwithstanding individual efforts 
of “dejudaizing” Handel’s musical legacy, it is 
clear that this was not inherent to the composer’s 
worldview. 

The question of the Christian essence of 
Handel’s worldview turns out to be no less important.  
D. Hunter, when analyzing the positions of Winton 
Dean and Paul Henry Lang, considers that they 
both attempt to evade this question, focusing their 
attention on the assumption that “… Handel was not 



2 0 1 7 , 1

76

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

Christian apologist, though the composer seems to 
have persuaded many others that that was indeed 
what he was [i. e., a convinced Christian]” [21, р. 
13–14]. Along with this, Hunter notes that Handel’s 
older biographers – John Mainwaring, John Hawkins 
and Charles Burney were confident in Handel’s 
close interconnection with the Anglican Church, 
“particularly toward the end of his life.” (cit. from: 
[Ibid., р. 14]). Citing Handel’s librettist Thomas 
Morell, Hunter says that in Handel’s “Theodora” 
the Christian theme was the favorite one among all 
his other oratorios (see: [Ibid., р. 13]). 

There are strong reasons to consider the 
composer to have been a devout Christian. 
According to Marian van Til, Handel’s parents 
were unintentionally strongly influenced by their 
milieu in Halle (the composer’s birthplace), which 
under the leadership of scholar and pastor August 
Hermann Francke – a follower of the founder of 
Pietism Philip Jacob Spener – became at the time 
of Handel’s childhood the center of this religious 
movement. And although the composer’s mother 
and father were not officially its adherents, the 
ethical principles of this especially sacred variety 
of Lutherans, calling for universal compassion for 
fellow creatures, were accepted by them (see: [Ibid., 
p. 2]). For this reason the Christological type of 
ethics was grasped by Handel from his childhood2. 
More importantly, C. R. Koch asserts that with the 
aim of a certain restraint of the given influence, the 
composer’s father, being an adherent of orthodox 
Lutheranism and, therefore, an adversary of 
Pietism, which was expanding in Halle’s schools, 
was compelled to invite teachers to his home (see: 
[25, p. 23]. 

At the same time, the activities of the Anglican 
church during the period of Handel’s life and 
musical activities in Great Britain, according to 
Lang, “… faithfully reflected socio-economic 
developments [in the country]; the cultic elements 
descended from Catholicism remained, but in 
reality this religion was a system of organized life 
that under its theocratic exterior was essentially 
politic” [26, р. 202]. For this reason particularly 
“… the God, whom Handel memorialized in his 
music for his new compatriots [the British. – G. K.], 
could not be the same God Bach [among others] 
worshipped; therefore the music Handel composed 
for the official English divine service must also be 
quite different from the Lutheran. Indeed, these are 
not songs wrung [directly] from man’s soul as he 
contemplates God.” [Ibid., р. 214]. 

In the ritual church music oriented towards 
government-supervised England, as well as in 
Handel’s non-tragic compositions, this may 
really have been the case. However, in his tragic 
oratorios [our definition. – G. K.], where essentially 
Handel’s self-consciousness manifested itself, 
as did his apprehension of his place in society, it 
was possible to perceive a sincere appeal of man 
towards God, coming from out of the depths of his 
soul, in which the spirit of the Lutheran composer 
found expression. Ellen T. Harris emphasizes that 
the creation of the oratorio “Theodora” marked 
a transition “… from oratorio topics [aimed at] 
celebrating the political state and national religion 
(as in Judas Maccabaeus and Solomon) to personal 
and reflective subjects focusing on religious 
freedom and an individual’s private relationship 
with God, a direction that he [Handel. – G. K.] 
continued with his next and final oratorio, Jephtha, 
composed in 1751)” [19, р. 9]. 

Nevertheless, some of the church representatives, 
Handel’s contemporaries, did not accept his oratorios 
as religious compositions. One of the critics wrote 
after the premiere of “Messiah” that its apperception 
was not an act of religion, “but for diversion and 
amusement only,” being directed towards “… a 
prophanation of God’s name and word” (cit. from: 
[15, р. 474]). And these words were expressed in 
reproach to a composer, who upon composing his 
“Messiah” expressed his sensations as follows: “… 
I did think I did see all heaven before me, and the 
great God himself” (cit. from: [18]). 

The formation of Handel’s worldview saw 
the importance of the Biblical Commandments, 
which comprised the foundation for the Lutheran 
social ethics, established in the “Small Catechism” 
(“Enchiridion”) and “Large Catechism” (“Der 
deutsche Catechismus”) published by Martin 
Luther (both editions came out in 1529 at the 
composer’s birthplace, Saxony). Their creation 
and dissemination were the result of Luther’s 
concern about the low level of knowledge of the 
basic concepts of Christianity on the part of the 
parishioners, whereof it could be seen that his 
actions in drawing people to faith wee stipulated by 
motives of upbringing, i. e. virtually the aspiration 
to make them better. 

The guidelines for religious ethics connected 
with the subject of the passions of Christ became a 
major source for the tragic images in Handel’s music. 
Through its prism many of the subjects from the Old 
Testament incorporated by Handel in his oratorios 
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were interpreted by him. They presented human 
reason, evaluating man’s actions, which served as 
the qualms of his conscience. It turned into a force 
hostile to human individuality. A crucial issue in 
this contrariety was that of fulfillment of moral duty, 
which led the main protagonist to his death brought 
into reality as the extention of his moral aspirations. 
Particularly during his confrontation with it, the 
protagonist was left without any form of cover, and 
in his final confession subjected himself to his doom. 
The disclosure of such a contradiction gave Handel 
the possibility to express in his oratorio the issue of 
the moral choice, experienced in the sufferings of 
his conscience. 

Comprehension of this as a rational evaluation 
of moral qualities was formulated in the ethics of 
the English sensualists, on the basis of their study 
of man’s “moral feeling” (see: [5, p. 612]). This 
concept was introduced by English philosopher 
Anthony Ashley-Cooper, 3rd Earl of Shaftesbury. 
In his consideration of morality, one could sense 
the connection with Christian ethics, not of the 
English variety, which in many ways was based 
on the teachings of John Calvin, treating the sinner 
as a man worthy only of punishment by death. In 
contrast to this, Shaftsbury’s ethics was accordant 
with the ideas of Luther, who, let us remind ourselves, 
was concerned with man’s salvation through faith, 
which was his conscience, i.e., his moral sense. 

At the same time, a considerable amount of 
influence was exerted on Shaftesbury also by English 
philosopher John Locke, a friend of the Earl. At the 
basis of his worldview was the moral principle of the 
ethics of the Enlightenment, which claimed that the 
primary reason for man’s happiness or unhappiness 
may be found in himself (see: [9, p. 56]). This 
principle subsequently turned out to be accordant 
not only to the ideas of Shaftesbury, but also to the 
humanistic ideals of the English Enlightenment, 
which was formed after the proclamation of writer 
Henry Fielding of the idea of the human being as the 
focus of attention of historians and poets. 

Shaftesbury already during his lifetime 
exerted a considerable amount of influence on 
the development of European thought of the 
Enlightenment (see: [5, p. 615]). It is known that his 
ideas also provided some impact on Handel’s literary 
and artistic milieu, including his librettists and 
himself. However the philosopher’s requirements 
for man to correspond to “the good of his appearance 
or his system” turned to man their tragic side. The 
latter manifested itself in the paradoxical necessity 

for self-sacrifice for achieving one’s happiness. 
According to Shaftesbury, “the thirst for life and 
love of life brought to an extremity does not serve 
the interests of the individual; they form a hindrance 
for his happiness. To dispose of this hindrance upon 
necessity a man must sacrifice his own life” (cit. 
from: [7, p. 140]). 

The issue of moral choice brought Handel’s 
musical closer to the ethics of Shaftsbury, on the 
one hand, and on the other hand – to the ethics of 
the French moralists. Being under the influence 
of Rene Descartes, it obliged people to make a 
choice between love and duty. The selection of 
love, according to Jean de La Bruyere, testified 
of the display of weakness [8, p. 249]. On the 
other hand, following the call of duty signified the 
achievement of “the heights of heroic and perfect 
virtue” [Ibid., p. 225]. Fulfillment of the rules 
of such an ethics preserved the moral principles 
of society, not allowing “seeds of discord to 
germinate” in it. 

But man was not always successful, nor did 
he always wish to follow the path of virtue. Even 
the cognitivist Descartes asserted than only that 
person was able to find delight in life, who was 
genuinely moved by passions (see: [2, p. 710]). This 
utterance displayed the traditions of the attitude of 
the individual towards earthly attachments that 
stemmed from the Renaissance era. For this reason, 
according to Blaise Pascal, man was tormented by 
the “internal strife between reason and passions,” he 
incessantly battled with himself, since he reconciled 
with reason only upon striving against his passions, 
and vice versa. In connection with this, he always 
suffered and was always torn by contradictions (see: 
[8, p. 178]). 

The ethical principles of the French moralists 
found their reflection in Classicist drama. One of 
the connecting links was that of Pascal and Racine, 
both of whose works was drawn together by their 
implementation of the teachings of the Jansenists. 
According to the theory of Dutch philosopher 
Cornelius Jansen, it was possible for man to redeem 
his original sin and save himself from fate only by 
realizing his own sinfulness and then – by means of 
his moral perfection (see: [3, p. 65]). 

The problem of contradiction between reason 
and feeling served as a foundation for the plays 
of Racine, with whose work Handel was very 
familiar. His early English oratorios “Esther” 
(1732) and “Athalia” (1733) were based on the 
famous playwright’s dramas with these titles. The 
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monologues characteristic for him, where the 
protagonist was shown in the state of an inter-
personal conflict and bitter repentance, likewise 
formed a stable attribute for Handel’s tragic 
oratorios. Such are the confessionary scenes 
involving Samson, Saul, Semele, Jephtha and 
Theodora in the oratorios named after them, 
Nitocris in “Belshazzar,” Cleopatra in the oratorio 
“Alexander Balus,” Deyanira in “Hercules,” Joseph, 
Simeon in the oratorio “Joseph and his Brethren,” 
and Christ in “Brockes Passion.” 

By displaying these protagonists expressing 
contradictory feelings, Handel integrated the 
ethical-aesthetical tendencies of the Baroque 
and Classical periods, which was possible for 
him as the result of his encyclopedic knowledge, 
and with the aid of which he became part of the 
circle of the outstanding thinkers of the 18th 
century. According to Romain Rolland, “the great 
Germans of the end of the century, such as Goethe 
and Herder, were not freer or more universal than 
in the sphere of music this Saxon was, who was 
suffused with all the artistic thoughts of the West” 
[12, p. 263]. 

The criterion for mastering these thoughts 
was established by Handel’s moral paradigm, 
which was formed by his ethical attitude to 
reality. In consequence of it he came to the level 
of comprehending music as the reflection of the 
human being’s spiritual and emotional world (a 
position, which was established only at the end 
of the 18th century) and in his apprehension of the 
images of the individual and the people created 
a type of oratorio that was unprecedented in its 
significance and immensity, lofty, spiritually 
inspired by the concept of faith and aspiring towards 
the phenomenon of “integral-mindedness.” While 
addressing God, it also generated thoughts about 
the human being. In such a bipartite condition, 
which characterized the image structure of 
Handel’s oratorios, the central worldview-related 
issue of that time showed through, comprehended 
as the humane issue. 

Handel, having taken as his example the moral 
and religious values, which predominated over 
human passions, set before him the goal of making 
people better and thereby provided the idea (to use 
the expression of M. Sokolov) for his oratorical 
output, in which the tragic oratorio became a sort of 
meta-genre, endowed with the abilities to bear into 
the future their communication to humanity. But 
the paradox was in that the composer, transmitting 

the aspiration of the protagonist to make the most 
worthy moral choice, showed his desperation, by 
means of which he demonstrated himself not as 
much as a purely ecclesiastic composer as a secular 
artist-philosopher, whose worldview was founded 
on Christological ethics. 

However, Handel’s oratorical legacy, 
consisting of 26 works in the genre, seemed to 
divide in a remarkable way into the tragic and 
the non-tragic, which manifested the dialectic 
quality of his thinking. In twelve of the oratorios 
(“Alexander Balus”, “Athalia,” “Acis and Galatea,” 
“Belshazzar,” “Hercules,” “Jephtha,”3 “Messiah,” 
“Samson,” “Saul,” “Semele,” “Theodora” and 
“Brockes Passion”) the main protagonists die at 
the end, while in the other twelve (“Resurrection,” 
“The Choice of Hercules,” “Deborah,” “Israel in 
Egypt,” “Joshua,” “Judas Maccabeus,” “L’Allegro, 
il Penseroso ed il Moderato,” “Occasional Oratorio,” 
“Alexander’s Feast,” “The Triumph of Time and 
Truth,” “Solomon” and “Esther”) all the main 
characters remain alive. However, two oratorios 
– “Susanna” and “Joseph and his Brethren” stand 
apart between these two categories, since in the 
latter two the main protagonists, not aware that they 
will be saved at the end, endure states of torment 
comparable only with those preceding death. For 
this reason these two works create the impact of 
being perceived, rather, as tragic ones. 

It is in the tragic sphere of musical culture in 
general, and in Handel’s music in particular, that 
there occurred remarkable artistic discoveries. 
Having set up an entire gallery of tragic images, 
Handel typified them by means of  characters, the 
inner content of which, according to Alexander 
Mikhailov’s observation, “seemed to be ‘turned 
inside out’” within the context of development of 
European thought [10, p. 214]. This “turning inside 
out” happened in Handel’s musical output, because 
the composer, in contrast to the Greek perception 
of character, where it meant “the outward sign 
of the inner” [Ibid.], accentuated the image of 
the “inner human being” (following the concept 
of Martin Luther), in which the spiritual world 
shattered from the irreconcilable contradictions 
within himself and his surroundings. At the 
same time, the protagonists, similarly to Christ 
and irradiated with transcendent light, aspired 
to spiritual perfection, undergoing the tortuous 
path towards its achievement. By manifesting 
such tragic characteristics, the composer led the 
Baroque ethical-aesthetical system to its highest 
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limits, bringing it close to the boundaries of 
Classicist art of the time of the Enlightenment, and 
even overcoming them to a certain extent. 

All in all, Handel’s worldview, having revealed 
itself in the realization of the religious and ethical 
ideas of his times, was conditioned by rigid social-
behavioral regulations, the approach to which 

was in reality interconnected with a compulsory 
suppression of innate feelings in oneself. But these 
regulations of behavior of the individual in society 
corresponded with the goals of the edificatory 
genre of the oratorio and, most importantly, – 
corresponded to the aspirations of the composer to 
make his listeners better people. 

1 Regarding the perception of Handel’s musical 
legacy in the conditions of the 20th totalitarian regimes 
in Germany see: [17]. 

2 For greater detail on the Christological Theme in 
Handel’s Music see: [6, p. 91–95]). 

3 Despite the fact that in the oratorio Jephtha’s 
daughter remains alive, the characters of the oratorio 
mourn her fate as a tragedy, until the moment the news 
arrives of her being saved.  

Тема мировоззрения Георга Фридриха Ген-
деля сложна и многопроблемна. Раскрыть 
еɺ как систему религиозно-философских 

взглядов – значит выявить отношение компози-
тора к разным течениям западноевропейской ре-
лигиозно-философской жизни первой половины 
XVIII века. Однако музыковеды в этой сфере к 
единому пониманию не пришли. Крупнейший 
исследователь творчества Генделя, английский 
источниковед Д. Бэрроуз исключает возмож-
ность выявления духовного мира композитора, 
так как прямых свидетельств, раскрывающих 
генделевское мировоззрение, не осталось (см.: 
[14, p. 9]). Бэрроуз также скептически относит-
ся к возможности прояснить мировоззренческие 
позиции Генделя посредством анализа его про-
изведений, поскольку композитор, сознатель-
но или нет, «… позаботился, чтобы его мысли 
и склонности остались за рамками творчества» 
[Ibid., p. 372]. 

Но даже в таком, казалось бы, безнадɺж-
ном случае, существуют принципы выявления 
общих этических позиций художника. Т. Манн 
выделяет два коренных свойства немецкой на-
ции: «самоуглублɺнность» и «Innerlichkeit» – 
понятие многозначное, которое переводится, как  
«… нежность, глубина душевной жизни, отсут-
ствие суетности, благоговейное отношение к 
природе, бесхитростная честность мысли и со-

вести, – короче говоря, все черты высокого ли-
ризма» [13, с. 9]. 

Кроме того, два свидетельства, очерчиваю-
щие этические и эстетические задачи Генделя, 
всɺ же известны. Одно выражено в его ответе, 
обращɺнном к лорду Киннуэлу: «Я очень сожа-
лел бы, если бы моя музыка только развлекала 
моих слушателей: я стремился сделать их луч-
ше» (цит. по: [4, с. 31]). 

Другое содержится в его открытом пись-
ме к читателям «Daily Advertiser», где он про-
сит публику о поддержке своих ораториальных 
представлений: «… я постиг, что совмещение в 
музыке благого [good] смысла и значимых слов 
является лучшим [творческим] методом, кото-
рый для английских слушателей является наибо-
лее привлекательным; я направлял свои … уси-
лия, чтобы показать [возможности] английского 
языка, который столь искусен в выражении наи-
возвышенных чувств, что наиболее приемлем 
[для использования в создании] такого фунда-
ментального и торжественного жанра музыки 
[как оратория. – Г. К.]» (цит. по: [14, р. 281]). 

Из приведɺнных высказываний становится 
ясно, что три составляющие – сделать слушате-
лей лучше, раскрыть наивозвышенные пережи-
вания и решить свои этико-эстетические задачи 
в подходящем для этого жанре оратории – скла-
дывались для композитора в единую цель. Такое 

NOTES

The author expresses his heartfelt gratitude to Handel scholar Irina Konson for valuable comments 
and insights expressed by her during the process of preparation of the present article for publication.
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стремление выразить высокие чувства свиде-
тельствовало не просто о намерении передать 
прекрасное, а о типе характера композитора и 
его мировоззрении. «Всɺ высокое и прекрасное, 
– писал М. Бахтин, – это не фразеологическое 
единство в обычном смысле, а интонационное 
или экспрессивное словосочетание особого 
рода. Это представитель стиля, мировоззрения, 
человеческого типа…» [1, с. 302]. 

Выявление философско-этических взглядов 
Генделя возможно и путɺм реконструкции его 
идей на основе созданных им произведений. Ав-
торитетный американский исследователь твор-
чества Генделя Р. Кеттерер, изучая нравственные 
устремления композитора на примере оперы 
«Сципион», утверждает, что «подобная сюжетика  
фактически стала предвестником ораториальной 
этической проблематики» (см.: [24, р. 1]). 

Сходную мысль высказывает и У. Дин.  
В оратории Генделя «Самсон» он видит квинтэс-
сенцию выражения его религиозных, этических 
и философских взглядов (см.: [16, р. 331]), а в 
образе Иевфая из одноименной оратории даже 
предполагает, что композитор создал свой соб-
ственный эмоционально-психологический пор-
трет [Ibid., р. 595]. 

Определяющей в показе мировоззрения Ген-
деля является характеристика его общего обли-
ка, данная младшим современником композито-
ра Дж. Хоукинсом, утверждавшим, что вплоть 
до последней трагедии Генделя – потери зрения, 
с чем справиться он уже не мог, музыкант стойко 
переносил все другие напасти и в целом являл-
ся «человеком безупречной морали, а его жизнь 
была наполнена глубокой религиозностью» [20, 
р. 910]. Более того, «в своих беседах [с другими 
людьми] он весьма часто рассказывал [собесед-
нику], какое наслаждение ощущал, когда пере-
кладывал тексты Писания на музыку, и какую 
роль в его [личностном] становлении сыграло 
созерцание многих возвышенных строк в Псал-
мах …» [Ibid.]. 

Вместе с тем Дж. Кокрофт считает, что Ген-
дель был человеком «большого самоуважения и 
достоинства, со связями при дворе, с большими 
знакомствами среди аристократии. Кроме того, 
это был великий бизнесмен, прагматик, умев-
ший добиваться своих целей» (цит. по: [11]).  
К этому идеальному портрету добавим ещɺ 
одно качество Генделя, выявленное Дж. Мэйну-
орингом: «…благородный дух независимости, 
который владел им почти с детства, никогда его 

не покидал, даже в самых сложных жизненных 
обстоятельствах» [27, р. 41]. И действительно,  
Д. Хантер отмечает, что карьера Генделя сложи-
лась таким образом, словно он был волен выстра-
ивать еɺ по своему разумению (см.: [22, р. 335]). 

Однако в мировоззрении Генделя остаɺтся 
много неясного, поскольку идейная трактовка 
его творчества исторически менялась. П. Пот-
тер считает, что «политизация и популяризация 
генделевских ораторий нашла своɺ выражение в 
их [крайне] свободных интерпретациях, вклю-
чая замысловатые сценические постановки в 
Веймарской республике, “деиудизацию” текстов 
в Третьем Рейхе и попытках секуляризировать 
[идейное содержание] генделевских произведе-
ний в коммунистической Восточной Германии» 
[29, р. 312]1. 

В наше время тенденция деиудизации твор-
чества Генделя в некоторых работах трансфор-
мирована в попытку его антисемитизации. Так, 
М. Мариссен полагает, что «Мессия» фактиче-
ски является антиеврейской ораторией, а еɺ зна-
менитый «… хор “Аллилуйя” … представляет 
триумфальное празднование разрушения римля-
нами Второго Храма в Иерусалиме в 70 г. н. э.»,  
которое трактуется как «… божественное воз-
даяние за неспособность иудеев принять Иису-
са в качестве обещанного Богом Мессии» [28]. 
Гендель, впервые применивший в «Мессии» 
совместное звучание труб и барабанов – приɺм, 
который в барокко, согласно Мариссену, исполь-
зовался в качестве своеобразной «эмблемы ве-
ликой мощи и победы», был употреблɺн здесь 
для празднования уничтожения тех «врагов», 
что распяли Иисуса [Ibid.]. 

Но эта версия в научном сообществе под-
держки не нашла. Р. Смит считает, что, несмо-
тря на явственное отстаивание в «Мессии» 
идей христианства, генделевское произведение 
на уничижение иудаизма нацелено не было  
(см.: [23; 30; 15, р. 474–476]). У. Хеллер убеж-
дɺн, что анализировать музыку Генделя, подоб-
но Мариссену, – значит вступать в противоречие 
со всем, что мы знаем о нɺм как о композиторе, 
а «наличие труб и барабанов в хоре “Аллилуйя” 
ещɺ не говорит о том, что Гендель испытывал 
[по всей видимости, в значении «стремился пе-
редать слушателю». – Г. К.] чувство потрясения 
от разрушения Храма [вероятно, в значении как 
раз «божественного возмездия». – Г. К.], так как 
подобная оркестровка наблюдается и в других 
генделевских произведениях» (цит. по: [23]).  
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И если доводить мысль до абсурда, считает  
Б. Айври, то, «в противном случае, … запись 
“Мессии” 1959 года под управлением Т. Бичема 
будет, предположительно, ещɺ более антисемит-
ской, потому что еɺ оркестровщик Е. Гуссенс до-
бавил в “Аллилуйю” лязгающие цимбалы, пик-
коло и треугольник» [Ibid.]. 

Таким образом, несмотря на отдельные по-
пытки деевреизации творчества Генделя, ясно, 
что мировоззрению композитора это свой-
ственно не было. 

Не менее важным оказывается вопрос о хри-
стианской сущности мировоззрения Генделя.  
Д. Хантер, анализируя позиции У. Дина и  
П. Ланга, считает, что оба они пытаются этот во-
прос обойти, фокусируя своɺ внимание на том, 
что «… Гендель апологетом христианства не 
был, несмотря на то, что многих он в том [что 
является убеждɺнным христианином. – Г. К.], 
казалось, смог убедить» [21, р. 13–14]. Нарав-
не с этим Хантер отмечает, что ранние биогра-
фы Генделя – Дж. Мэйнуоринг, Дж. Хоукинс, 
Ч. Бɺрни – были уверены в тесной взаимосвязи 
Генделя с Англиканской церковью, «в особенно-
сти, к концу его жизни» (цит. по: [Ibid., р. 14]). 
Ссылаясь на генделевского либреттиста Т. Мо-
релла, Хантер говорит, что в «Феодоре» Генделя 
христианская тема среди других его ораторий 
была излюбленной (см.: [Ibid., р. 13]). 

Действительно, есть веские причины, что-
бы считать композитора убеждɺнным христиа-
нином. Согласно М. ван Тил, на родителей Ген-
деля сильное влияние невольно оказывало их 
окружение в Халле (на родине композитора), 
который под предводительством учɺного и пас-
тора Августа Германа Франке – последователя 
основателя пиетизма Филиппа Якоба Шпене-
ра – стал во времена детства Генделя центром 
этого религиозного течения. И, хотя официаль-
ными его приверженцами мать и отец компози-
тора не были, этические принципы этой особо 
сакральной разновидности лютеранства, побу-
ждавшие к всемерной помощи ближним, были 
ими восприняты (см.: [Ibid., р. 2]). Поэтому 
христологическая этика была усвоена Генде-
лем с детства2. Более того, К. Р. Кох утверждает, 
что в целях определɺнного ограничения данно-
го влияния отец композитора, будучи привер-
женцем ортодоксального лютеранства и потому 
противником растущего в школах Халле пие-
тизма, вынужден был приглашать учителей на 
дом (см.: [25, р. 23]). 

Деятельность же Англиканской церкви в пе-
риод жизни и творчества Генделя в Великобри-
тании, как пишет П. Ланг, «… всецело отражала 
социально-экономическое развитие [страны]; 
оставшиеся [со времен] католицизма культовые 
элементы сохранились, но в действительности 
религия была [такой] системой организации 
жизни, которая под покровом внешней религи-
озности в значительной мере явилась политиче-
ски обусловленной» [26, р. 202]. В связи с этим 
конкретно «… [образ] Бога, который Гендель за-
печатлел в своих произведениях [предназначен-
ных] для новых соотечественников [англичан. 
– Г. К.], не был тем же самым, что [например] 
у Баха; поэтому музыка, создаваемая Генделем 
для английской церковной службы, от лютеран-
ской должна была принципиально отличаться.  
И действительно, сочинɺнные им песнопения 
[непосредственно] из человеческой души, как 
если бы сам он лицезрел [образ] Бога, не исхо-
дили» [Ibid., р. 214]. 

В ритуально-церковной музыке, ориен-
тированной на официозную Англию, как и в 
нетрагических произведениях Генделя, это 
действительно могло быть так. Однако в его 
трагических ораториях [определение наше. – 
Г. К.], где, в сущности, в полной мере и проя-
вилось самосознание Генделя, как и понимания 
своего места в обществе, слышалось искреннее, 
идущее из глубин души обращение человека к 
Богу, в чɺм выразился дух композитора-люте-
ранина. Е. Хэррис подчɺркивает, что создание 
оратории «Феодора» знаменовало поворот «… 
от ораториальных сюжетов [нацеленных] на 
празднование политических и национально-ре-
лигиозных событий (как в [произведениях] 
“Иуда Маккавей” и “Соломон”) к глубокому 
внутреннему осмыслению проблем религиоз-
ной свободы и личностных отношений с Богом 
– направлению, которое было продолжено в его 
[Генделя. – Г. К.] следующей, ставшей послед-
ней ораторией [композитора] – “Иевфай”, сочи-
нɺнной в 1751-м» [19, р. 9]. 

Тем не менее, некоторые современные Ген-
делю представители церкви его оратории как 
религиозные произведения не признавали. Один 
из критиков после премьеры «Мессии» писал, 
что еɺ представление является не религиозным 
действом, а «лишь отвлечением от него и развле-
чением», будучи направленным на «осквернение 
имени Бога и слова Его» (цит. по: [15, р. 474]). 
И эти слова прозвучали в упрɺк композитору, 
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который при создании «Мессии» сказал о сво-
их ощущениях так: «… “я думал, что видел всɺ 
небо перед собой и самого́ великого Бога”» (цит.  
по: [18]). 

В формировании мировоззрения Генделя 
важны Библейские заповеди, составившие осно-
ву лютеранской социальной этики, заложенной 
в «Малом катехизисе» («Enchiridion») и «Боль-
шом катехизисе» («Der deutsche Catechismus») 
М. Лютера (оба издания увидели свет в 1529 
году на родине композитора в Саксонии). Появ-
ление их было вызвано озабоченностью Люте-
ра низким уровнем знания прихожанами основ 
христианства, из чего видно, что его действия 
по приобщению людей к вере были обусловлены 
мотивами воспитания, то есть фактически 
стремлением сделать их лучше. 

Положения религиозной этики, связанные 
с темой Страстей Христовых, у Генделя стали 
источником трагедийных образов. Сквозь еɺ 
призму были трактованы многие ветхозавет-
ные сюжеты, использованные композитором в 
ораториях. В них разум, оценивавший действия 
человека, служил угрызением его совести. Он 
превращался во враждебную личности силу. 
Центральной в этом противодействии явилась 
проблема исполнения морального долга, что 
вело героя к смерти, которая вводилась в реаль-
ность как продолжение нравственных устрем-
лений. Именно перед ней герой оставался без 
прикрас и в своей последней исповеди сам себе 
выносил приговор. Раскрытие такого противо-
речия давало возможность Генделю воплотить 
в оратории пережитую в муках совести пробле-
му морального выбора. 

Понимание еɺ как рациональной оценки мо-
ральных качеств было сформулировано в этике 
английских сенсуалистов, основанной на иссле-
довании «морального чувства» человека (см.: [5, 
с. 612]). Понятие это было введено английским 
философом Э. Шефтсбери. В его внимании к 
морали ощущалась связь с христианской этикой, 
но не с английской, во многом основанной на 
учении Ж. Кальвина, который относился к греш-
нику как человеку, достойному только смертной 
кары. Этика же Шефтсбери была созвучна иде-
ям Лютера, заботившегося, напомним, о спасе-
нии человека верой, которая была его совестью, 
то есть моральным чувством. 

Вместе с тем большое влияние на филосо-
фа оказал и его друг – английский мыслитель  
Дж. Локк. В основе его мировоззрения лежал 

моральный принцип просветительской этики, 
который гласил, что первая причина счастья или 
несчастья человека заложена в нɺм самом (см.: 
[9, с. 56]). Принцип этот в дальнейшем оказал-
ся созвучен не только идеям Шефтсбери, но и 
гуманистическим идеалам английского Просве-
щения, сформировавшегося после провозглаше-
ния писателем Г. Филдингом идеи человека как 
центра внимания историков и поэтов. 

Шефтсбери уже при жизни имел огромное 
влияние на развитие европейской просвети-
тельской мысли (см.: [5, с. 615]). Известно, что 
его идеи воздействовали и на литературно-ху-
дожественное окружение Генделя, в том числе 
на его либреттистов и на него самого. Однако 
требования философа соответствия «благу его 
вида или системы» оборачивались для человека 
трагической стороной. Она проявлялась в пара-
доксальной необходимости самопожертвова-
ния ради достижения своего счастья. Согласно 
Шефтсбери, «доведɺнная до крайности жажда 
жизни и любовь к жизни – вовсе не в интересах 
личности; они становятся помехой еɺ счастью. 
Для устранения этой помехи при необходимости 
следует жертвовать собственной жизнью» (цит. 
по: [7, с. 140]). 

Проблема морального выбора, с одной сто-
роны, сближала творчество Генделя с этикой 
Шефтсбери, а с другой – с этикой француз-
ских моралистов. Находившаяся под влиянием  
Р. Декарта, она обязывала сделать выбор между 
любовью и долгом. Выбор любви, по суждению 
Ж. Лабрюйера, свидетельствовал о проявлении 
слабости [8, с. 249]. Следование же долгу означа-
ло достижение «вершин добродетели, героиче-
ской и совершенной» [там же, с. 225]. Выполне-
ние правил такой этики сохраняло нравственные 
устои общества, не позволяя в нɺм «прорасти се-
менам раздора». 

Но человеку далеко не всегда удавалось или 
не хотелось следовать добродетели. Даже когни-
тивист Декарт говорил, что только тот мог насла-
диться жизнью, кого по-настоящему волновали 
страсти (см.: [2, с. 710]). В этом высказывании 
проявились традиции ренессансного отношения 
личности к земным привязанностям. Поэтому 
человека, по словам Б. Паскаля, мучила «меж-
доусобица разума и страстей», он непрерывно 
воевал сам с собой, ибо примирялся с разумом, 
только когда боролся со страстями, и наоборот. 
В связи с этим он всегда страдал и был раздира-
ем противоречиями (см.: [8, с. 178]). 
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Нравственные принципы французских мо-
ралистов нашли отражение в классицистской 
драматургии. Одной из связующих оказалась 
линия Паскаль – Расин, творчество которых 
сближалось претворением учения янсенистов. 
По теории голландского философа К. Янсения, 
искупить первородную вину и спастись от судь-
бы можно было, лишь осознав свою грехов-
ность, а затем – с помощью нравственного со-
вершенствования (см.: [3, с. 65]). 

Проблема противоречия между разумом и 
чувством фундировала произведения Расина, 
творчество которого Гендель хорошо знал. Его 
ранние английские оратории «Эсфирь» (1732) и 
«Аталия» (1733) были написаны по пьесам этого 
французского драматурга. Характерные для него 
монологи, где герои были показаны в состоянии 
внутриличностного конфликта и горького рас-
каяния, явились устойчивым признаком и тра-
гических ораторий Генделя. Таковы исповедаль-
ные сцены Самсона, Саула, Семелы, Иевфая, 
Феодоры в одноименных ораториях, Нитокрис в 
«Валтасаре», Клеопатры в оратории «Александр 
Бал», Деяниры в «Геракле», Иосифа, Симеона в 
оратории «Иосиф и его братья», а также Христа 
в «Пассионах по Брокесу». 

Показывая этих героев в выражении про-
тиворечивых чувств, Гендель интегрировал 
этико-эстетические тенденции барокко и клас-
сицизма, что стало возможным благодаря его 
энциклопедичности, с помощью чего он вошɺл 
в круг выдающихся мыслителей XVIII века. По 
словам Р. Роллана, «великие немцы конца сто-
летия, такие, как Гɺте и Гердер, не были более 
свободными и более универсальными, чем был в 
музыке этот саксонец, проникнутый всеми худо-
жественными мыслями Запада» [12, с. 263]. 

Критерием в освоении этих мыслей явилась 
нравственная установка Генделя, которая была 
сформирована его этическим отношением к 
действительности. Вследствие этого он вышел 
на уровень постижения музыки как отражения 
духовно-эмоциональной жизни человека (пози-
ция, утвердившаяся только в конце XVIII века) и 
в своɺм воплощении образов личности и народа 
создал небывалый по значению и масштабности 
величественный, одухотворɺнный концептом 
веры, устремлɺнный к феномену единомыслия 
вид оратории. При обращении к Богу оно поро-
ждало и думы о человеке. В таком двустороннем 
явлении, характеризовавшем образный строй 
генделевских ораторий, проступила актуальная 

мировоззренческая проблема того времени, в 
центре которой находилась гуманистическая 
идея.

Гендель, взяв за образец нравственно-рели-
гиозные ценности, доминировавшие над зем-
ными страстями, поставил задачу сделать лю-
дей лучше и тем самым идеефицировал (термин  
М. Соколова) своɺ ораториальное творчество, в 
котором трагическая оратория стала своего рода 
метажанром, обладавшим возможностями нести 
в будущее свои послания человечеству. Но пара-
докс состоял в том, что композитор, передавая 
стремление героя сделать наиболее достойный 
моральный выбор, показал его безнадɺжность, 
посредством чего проявил себя не столько как 
сугубо церковный композитор, сколько светский 
художник-философ, в основе мировоззрения ко-
торого лежала христологическая этика. 

Ораториальное наследие Генделя, состояв-
шее из 26 произведений, однако, удивительным 
образом равно разделилось на трагические и не-
трагические, в чɺм проявилась диалектичность 
его мышления. В двенадцати ораториях («Алек-
сандр Бал», «Аталия», «Ацис и Галатея», «Вал-
тасар», «Геракл», «Иевфай»3, «Мессия», «Сам-
сон», «Саул», «Семела», «Феодора», а также 
«Пассионы по Брокесу») главные герои гибнут, 
а в двенадцати («Воскресение», «Выбор Герак-
ла», «Дебора», «Израиль в Египте», «Иисус На-
вин», «Иуда Маккавей», «О Радости, Печали и 
Мудрости», «Оратория на случай», «Праздник 
Александра», «Триумф Времени и Правды», 
«Соломон», «Эсфирь») – все остаются живы.  
А между теми и другими ораториями особня-
ком стоят «Сусанна» и «Иосиф и его братья», 
где главные герои, не зная о предстоящем спа-
сении, переживают муки, сравнимые только с 
предсмертными. Поэтому данные произведения 
провоцируют на то, чтобы воспринимать их, 
скорее, как трагические. 

Именно в трагической сфере музыкальной 
культуры в целом и у Генделя, в частности, про-
исходили поразительные художественные от-
крытия. Создав галерею трагедийных образов, 
он типизировал их как характеры, внутреннее 
содержание которых, по наблюдению А. Ми-
хайлова, в европейском развитии «было как 
бы вывернуто “изнанкой наружу”» [10, с. 214]. 
Эта «вывернутость» в творчестве Генделя про-
изошла потому, что композитор, в отличие от 
греческого представления о характере, где он 
означал «внешний знак внутреннего» [там же], 
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1 О восприятии творчества Генделя в условиях 
тоталитарных режимов в Германии XX века см.: [17]. 

2 Подробнее о христологической теме в творче-
стве Генделя см.: [6, c. 91–95].  

3 Несмотря на то, что в оратории дочь Иевфая 
остаɺтся в живых, действующие лица до известия о 
спасении Ифис переживают еɺ судьбу как трагедию. 
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сделал акцент на образе «внутреннего человека» 
(концепт М. Лютера), в котором духовный мир 
раскалывался в непримиримых противоречиях с 
самим собой и окружением. Герои же, подобные 
Христу и озарɺнные трансцендентным светом, 
стремились к духовному совершенству, пережи-
вая в его достижении мучительный путь. Вопло-
щая такие трагедийные характеры, композитор 
подвɺл барочную этико-эстетическую систему 
к высшим еɺ пределам, приблизив к границам 
классического искусства эпохи Просвещения и 
даже в какой-то мере их преодолев. 

В целом мировоззрение Генделя, раскрыв-
шееся в претворении современных ему религи-
озно-этических идей, было обусловлено жɺст-
кой социально-поведенческой регламентацией, 
приближение к которой в действительности 
было сопряжено с принудительным подавлени-
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регламентация поведения личности в обществе 
соответствовала задачам назидательного жан-
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лучше. 
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The article is devoted to revealing and presenting Handel’s worldview. The incompatible opinions, varied at times, 
become comprehensible. While analyzing scholarly ideas formulated in the academic works of the last two decades, 
written mostly by musicologists outside of Russia, the author, nonetheless, does not always concur with them. 

Stemming from statements of Handel, who aspired to “make his listeners better,” to disclose the “most exalted 
feelings” and to solve ethical-aesthetical goals of the “fundamental and solemn genre” of the oratorio most appropriate 
for it, the researcher brings out his own conception of the composer’s worldview, which he arguments by the ethical 
essence of his music.

Handel’s musical legacy is examined in the context of the ideas of thinkers contemporary to the composer and 
preceding him, both religious (Martin Luther, John Calvin) and secular (John Locke, Lord Anthony Shaftesbury, 
Jean de La Bruyere, Blaise Pascal, Cornelius Jansen). The essentially significant ideas of these moralists interpreted 
in Handel’s oratorios became a source of tragic images characterized by ethical conflict, on the basis of which the 
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Статья посвящена проблеме выявления генделевского мировоззрения. Осмысливаются многообразные, под-
час взаимоисключающие мнения о религиозно-философских взглядах композитора. Анализируя научные 
идеи, сформулированные в работах последних двух десятилетий, преимущественно зарубежных учɺных, ав-
тор, однако, с их мнением соглашается не всегда. Исходя из высказываний Генделя, стремившегося «сделать 
слушателей лучше», раскрыть «наивозвышенные чувства» и решить этико-эстетические задачи в подходя-
щем для этого «фундаментальном и торжественном жанре» оратории, исследователь выдвигает собствен-
ную концепцию мировоззрения композитора, которую аргументирует этической сущностью его творчества.  

Наследие Генделя рассматривается в контексте идей предшествовавших и современных ему мыслителей 
как религиозных (М. Лютера, Ж. Кальвина), так и светских (Дж. Локка, Э. Шефтсбери, Ж. Лабрюйера, Б. Пас
каля, К. Янсения). Принципиально важные идеи этих моралистов, претворɺнные в генделевских ораториях, 
стали источником трагедийных образов, характеризовавшихся нравственным конфликтом, на основе которого 
композитор воплотил проблему морального выбора, пережитую в муках совести. Поэтому не случайно боль-
ше половины генделевских ораторий оказались величайшими трагическими шедеврами, к которым относятся 
«Александр Бал», «Аталия», «Ацис и Галатея», «Валтасар», «Геракл», «Иевфай», «Иосиф и его братья», «Мес-
сия», «Самсон», «Саул», «Семела», «Сусанна», «Феодора», а также «Страсти по Брокесу». 

Выявляя мировоззренческие принципы Генделя, опиравшегося на жɺсткую социально-поведенческую ре-
гламентацию человека в обществе, автор статьи показывает, что именно она соответствовала задачам назида-
тельного жанра оратории, а главное – отвечала устремлениям композитора сделать слушателей лучше.  

Ключевые слова: мировоззрение Г. Ф. Генделя, личность композитора, жанр оратории, трагическое, рели-
гиозно-философские идеи, музыка Великобритании, музыка Германии. 
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composer manifested the issue of ethical choice experienced in the pangs of consciousness. For this reason it is not 
perchance that over half of Handel’s oratorios turned out to be the greatest tragic masterpieces, including “Alexander 
Balus,” “Athalia,” “Acis and Galatea,” “Belshazzar,” “Hercules,” “Jephtha,” “Joseph and his Brethren,” “Messiah,” 
“Samson,” “Saul,” “Semele,” “Susanna,” “Theodora,” as well as the “Brockes Passion.”

By disclosing the worldview principles of Handel, who based himself on a strict social-behavioral regulation of 
man in society, the author of the article demonstrates that it was what particularly corresponded with the goals of the 
instructive genre of the oratorio and, most importantly, met the composer’s aspirations to make his listeners better.

Keywords: Georg Friedrich Handel’s worldview, the composer’s personality, the genre of the oratorio, the tragic, 
religious-philosophical ideas, the music of Great Britain, the music of Germany.

Концепция мировоззрения Г. Ф. Генделя  
в контексте его ораториального творчества  
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JUHANI NUORVALA AND MICROTONAL MUSIC: 
INTERVIEW WITH A COMPOSER FROM FINLAND

Уважаемые читатели журнала «Проблемы музыкальной науки»! Пред-
лагаем интервью с финским композитором Юхани Нуорвала. Беседа со-
стоялась 26 сентября 2016 года во время визита композитора в Москву 
для исполнения его произведений Московским ансамблем современной 
музыки в Государственном центре современной музыки.

Д-р Антон Ровнер

To the readers of the journal “Problemy muzykal'noy nauki/Music Scholar
ship:” We are presenting an interview with Finnish composer Juhani Nuorvala. 
The Conversation took place on September 26, 2016 prior to the concert of the 
Moscow Ensemble for Contemporary Music, where his music was performed.

Dr. Anton Rovner

Could you tell me about your early background 
and your formative years? Where did you study and 
with whom? As I understood, you studied in Finland 
and in New York. 

In the 1980s I studied at the Sibelius Academy in 
Helsinki, where my teacher was Eero Hämeenniemi, 
a mid-generation composer and a student of Paavo 
Heininen. Hämeenniemi had been a founding 
member of the well-known Korvat Auki or “Ears 
Open” Society, a group of particularly talented 
young modernists, among them Kaija Saariaho, 
Magnus Lindberg and Esa-Pekka Salonen. I studied 
with him for a long time, and for one semester I took 
the time off from the Sibelius Academy and went to 
Paris to study with Tristan Murail. I graduated from 
the Academy in the early 1990s, and at one point I 
got a Fulbright to study composition in the United 
States at City University of New York with David 
Del Tredici and a few other teachers.

Which composers provided an influence for you 
when you were young?

I went to study with Tristan Murail, because 
at that time, when I was in my twenties, I became 
very interested in the French Spectral School. Other 
than that, I was always fascinated with American 
minimalism, which was very unusual at that time 
in Finland. So I was perceived to be a strange bird 
by my colleagues, due to my interest in minimalism 
and American music in general. Not that my music 
reflected that so much, when I was a student, but 
later on in my life that influence began to show more. 
In the mid-1900s I started to find my own voice as 
a composer, and for the most part I left behind the 
academic modernist style that was prevalent in the 
new musical scene in Finland at that time and still 

is up to now. My journey to New York to study with 
a famous neo-romantic composer reflected that 
tendency in my musical tastes, as did my going in 
New York in general, since for many years I was 
very interested in the American Downtown music, 
especially in minimalism and post-minimalism. I 
already knew a lot of this music, which I had the 
chance to hear in live performances for the first time, 
when I went to New York in 1993-1994. By that 
time I had already been familiar with the composers 
from the Bang on a Can festival, unlike, I suppose, 
almost everybody else in Finland.

Another streak in my musical activities was 
my ever deepening interest in microtonality or 
alternative tunings, and that started very gradually. 
Of course, the French Spectral School, which 
fascinated me earlier, already had much to do with 
microtonality. Since I was interested in this musical 
trend when I was a student and even studied with 
Tristan Murail, the microtonal aspect of Spectralism 
became one more ingredient in this mix. I started 
to incorporate microtones, namely, quarter-tones, 
when I was still a student. Later I started studying 
microtonality deeper and becoming more acquainted 
with a broader assortment of styles and techniques 
of microtonal music, as well as the theory of various 
tunings and temperaments. I became particularly 
interested in just intonation and the American 
trends of microtonal music, in particular the music 
of Ben Johnston. I already had this interest, and I 
knew about this when I came to study in New York 
during the 1993-1994 academic year. But that did 
not form a part of what I wrote at that time, and also 
my teachers with whom I studied then were not in 
the least into this direction in music. Still, I did meet 
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some musicians who were important in this trend. 
One significant meeting I had was with composer 
Joel Mandelbaum. I studied at the City University of 
New York. Whereas my studies took place mainly at 
the university’s Graduate Center, it was possible to 
take courses at any of the colleges or universities 
of the CUNY system. When I went to study at 
CUNY, I knew that Joel Mandelbaum was teaching 
at Queens College. I wrote to him before I came, 
and it turned out that he had retired. But I was able 
to meet with him, and he showed me the Scalatron, 
the microtonal keyboard built in the 1970s, which 
was still working at that time at his studio at Queens 
College. I have recently found an old cassette tape 
of an interview that I took from him at that time, 
which has not yet been published anywhere, and 
I intend to have it published – possibly online – 
because it is of interest to microtonal musicians. 
Joel Mandelbaum told me about his work in 31-tone 
equal temperament and showed me his compositions 
in this scale. These were quite new things at that time 
for me. He showed me his Woodwind Quintet and 
gave me a copy of a few pages from the score and 
a recording on a cassette tape, from a performance 
put up by microtonal bassoonist and composer 
Johnny Reinhard. Mandelbaum recommended me 
very warmly that if I wanted to study microtonality, 
I had to get in touch with Johnny Reinhard, whom 
he described to me as a walking encyclopedia of 
microtonal music. However, I had already been 
aware of Johnny Reinhard and knew that he was 
organizing the American Festival of Microtonal 
Music. During my year of studies in New York I 
went to the concerts of this festival, where among 
other things I heard performances of the electric 
guitarist Jon Catler’s microtonal rock band and 
bought some cassette tapes.

So, as I understand, you started incorporating 
microtones into your music around that time? What 
kinds of microtonal tunings and temperaments did 
you use in your music? Did you start with quarter 
tones and then pass onto more complex tunings and 
temperaments, like just intonation?

Yes, I started with quarter tones in 1990, and 
then, in 1995 I wrote my first composition where 
I incorporated just intonation, albeit only in one 
movement, not in the entire piece. That went on for 
quite a while, and I wrote musical compositions that 
had sections or movements in alternative tunings, 
most notably, just intonation. I used overtone 
tuning in the kantele, for which I have written a lot 
of music since that time. The kantele is a Finnish 

folk instrument resembling a zither. The concert 
kantele is the modern version of the instrument, 
which has tuning levers, which make it into a 
chromatic instrument; they work precisely like 
the pedals of the pedal harp, except that they are 
adjusted with the fingers, not with the feet. My first 
musical composition incorporating just intonation is 
called Three Impromptus for clarinet and kantele. 
That work has been quite popular among kantele 
players, and as many as three CD recordings are 
available. The part of the clarinet is challenging as 
it incorporates quarter tones, sixths tones and just 
intonation adjustments for pure thirds and sixths. 
Similarly to many of my other compositions of that 
time, the Three Impromptus for clarinet and kantele 
were not written in just intonation throughout. So 
I wrote a number of other compositions like that, 
which had static harmonies for entire movements 
or sections, basically presenting an overtone drone 
of a chord from the harmonic series, somewhat 
resembling Johnny Reinhard’s 128-note scale of 
harmonics up to the 255th, except that in my pieces 
I didn’t exceed the 15th harmonic. There was usually 
a melody drawn over this static chord. As the years 
went by, I started to write longer compositions, as 
well as entire compositions in alternative tunings, 
particularly just intonation. So in my microtonal 
music I started to incorporate harmonic movement 
and, eventually, counterpoint. Sometimes I compose 
music in other tunings besides just intonation, but 
most of my compositions are in just intonation or 
involve approximations of just intonation.

What kinds of tunings or temperaments have 
you used in your musical compositions, besides just 
intonation?

Sometimes I write quarter tone music, although 
quite rarely. In 2013 I wrote “Fanfare and Toccata”, 
a composition for the Fokker 31-tone organ, (which 
is located in Amsterdam, Holland) and viola da 
gamba. So I have explored the famous 31-tone 
equal temperament as well in my music and will 
continue to do so in the near future. Recently I 
have looked into more unusual types of equal 
temperaments, although I have not written much yet 
with them. I have been taken by 22-equal, which 
has some very interesting properties. There has 
also appeared a new branch of tuning theory, called 
Regular Temperament Theory, which is practiced 
mostly online, outside the academia. They have 
useful new concepts and plethora of interesting new 
tuning systems, which are given funny names, but 
possess quite interesting properties. Thus, I have 
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recently written music in the so-called “porcupine 
temperament.” This unusual system has fourths that 
are so narrow and minor thirds that are so wide that 
stacking three minor thirds will get you to minor 
seventh, which equals two fourths. That is how the 
intervals combine in this “porcupine temperament,” 
and this minor seventh turns out to be quite close 
to the harmonic seventh or the seventh partial of 
the overtone series. That is how this temperament 
works. I used this temperament in my music for a 
piece of dance theater called Omnipotens (2016, 
Espoo, Finland), featuring an evening’s length of 
spoken monologue and dance, and it is scored for 
tenor saxophone and kantele, the latter being tuned in 
this strange tuning. The saxophonist found the right 
fingerings on his instrument in order to play in this 
temperament and learned to play and improvise in a 
7-note scale. So it may be said that in recent years I 
have been widening my palette of different tunings. 
For a long time in previous years I had worked only 
in just intonation, but now I am interested in a larger 
variety of different temperaments. This “porcupine 
temperament” could also be tuned in 22-note equal 
divisions of the octave, but in this case I used 96 
equal divisions of the octave to tune it. It is not 
necessary to use any small steps here, but the 96 
equal divisions of the octave is where one can also 
find this quasi-diatonic seven-note scale which I 
used, and 96 was chosen because the transposition 
interval of the tuning lever of the kantele, is 100 
cents, obviously, ie. the standard semitone of 
12-equal, and that interval also belongs to 96-equal 
and is a logical chromatic alteration in this 
temperament. So any of the chromatically altered 
kantele notes belong to this temperament, too. That 
is why I chose this particular equal division of the 
octave – at the suggestion of a student of mine. The 
aforementioned 22-equal scale has recently been 
gaining some popularity among the microtonal 
community, although written scores are still a rarity. 
That is a particularly fascinating tuning system that 
I intend to explore. 

As I noticed from your CD, as well as from 
your pieces that are to be performed in Moscow by 
the Moscow Contemporary Music Ensemble, your 
music tends to slant towards diatonicism, rather 
than chromaticism. Is all of your music generally 
diatonic with added microtonality?

Yes, it is true, although I do not use the term 
“diatonic.” I usually say simply that it is tonal and 
consonant. “Diatonicism” implies a diatonic scale, 
and I do not usually work with scales, although I did 

in the dance piece that I mentioned. I usually work 
with harmonies and harmonic progressions, and then 
the scale comes as a by-product of that. I start with a 
collection of pitches, and then I search for melodic 
tunes, out of which my musical composition grows 
and evolves.

Is it possible to obtain tonal, quasi-diatonic 
scales with the “Porcupine” scale, the 22-equal and 
the 31-equal temperaments? 

Yes, exactly, that is what is derived from them. 
The 31-tone division has a long history, having 
been discovered in the 17th century by the famous 
Dutch astronomer and physicist Christiaan Huygens 
and propagated in the 1950’s by another Dutch 
physicist, Adrian Fokker. It is almost exactly the 
same as quarter-comma mean-tone, which was the 
main tuning system for some two hundred years in 
Western music. But “Porcupine” is not really a scale 
– rather, it’s a temperament in the abstract usage 
of Regular Temperament Theory. There are many 
scales in that temperament, and various tunings 
can be used for it, 22-equal and 96-equal being 
two of them. Similarly, Meantone, in this abstract 
sense, is a temperament where four fifths land on 
the same pitch as (two octaves plus) a major third, 
which means that the syntonic comma, or 81/80, 
is done away with, or tempered out. Many scales 
can be used in Meantone, such as major, minor, 
the chromatic scale and so on. And many tunings 
can be used for it, such as 1/4-comma meantone, 
1/5-comma-meantone, 19-equal, 31-equal and even 
12-equal. Porcupine, on the other hand, combines 
intervals quite differently, and other commas in it 
are tempered out – not the syntonic comma. And has 
its own scales. There are thousands of such newly 
discovered temperaments.

Could you name some of the most important 
compositions of yours, which define your musical 
style, and describe them?

There are two compositions of mine, which 
I consider to be the most important in my entire 
musical output. One of them is my Concerto for 
Clarinet and Orchestra. It does not get played much, 
due to the difficulties of getting contemporary 
concertos performed. This work consists of five 
movements, one of which is an accompanied 
cadenza. It was written in 1998 in Helsinki and has 
been performed four times around that time, always 
with Harri Mäki of Tapiola Sinfonietta as the soloist. 
Its first movement incorporates just intonation 
11th and 7th partials. In fact I arranged this first 
movement into a version for bass clarinet and tape, 
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and called it Concertino. It is included on my CD 
on the Alba label. That movement of the concerto 
was influenced by the music of dance-clubs, such 
as techno and house. In the electronic version I 
actually made use of real sounds of synthesizers 
and drum machines. I’ve later made arrangements 
of the solo part of Concertino for other instruments: 
bass clarinet, trumpet, accordion, cello and electric 
kantele. It gets played fairly often.

The other important musical composition I wish 
to mention is my opera “Flash Flash,” which is written 
entirely in just intonation. Only one of its three acts, 
namely, the middle act, called Intermission, has been 
performed as a semi-staged concert opera. The plot 
of the opera is about Andy Warhol, and the librettist 
was Juha Siltanen, one of the leading playwrights in 
Finland – although the libretto is written in English. 
It was completed in 2006, and the performance 
of its middle act took place in 2009 at the Musica 
Nova Festival in Helsinki with five singers and the 
ensemble Avanti! conducted by Dima Slobodeniuk. 
I have been trying to arrange a full performance 
of the opera ever since then, but there have been 
numerous obstacles, including a number of cancelled 
performances, but we are continuing to try to find an 
opportunity for a performance of it. It created a lot of 
interest among the contemporary music community 
in Finland at the time of the sold-out performance of 
the second act.

I would also like to mention another orchestral 
piece of mine from 1996, which is called “Notturno 
urbano.” It may be found online on Youtube, where 
there is an excellent performance of it by Dima 
Slobodeniuk conducting the Helsinki Philharmonic 
– unfortunately, there has been no decent recording 
of it on CD. This work was performed numerous 
times after it was premiered by the Tapiola 
Sinfonietta, and still is now and then. It is a very 
dance-like piece, influenced by popular music. That 
piece was performed once in Kiev, Ukraine, and one 
Finnish orchestra took it to their tour in Japan. Of 
the current repertoire that is played now, the pieces 
that you are going to hear tonight, Boost for cello 
and synthesizer and Ruoikkohuhuilu (Flute of the 

Seaside Reeds) for alto flute and electronics – those 
are both microtonal, electro-acoustic pieces that 
are making their current round. In 2014, the Radio 
Symphony Orchestra premiered my Septimalia, a 
work in virtual extended just intonation for re-tuned 
orchestra.

Where do you have your music performed in 
Finland or in other countries?

My music is performed most often in Finland, 
in new music festivals, such as Musica Nova, 
Time of Music, Vintasaari, as well as in various 
concert series. The new music scene in Helsinki 
has recently become very lively, not least because 
of the Music Centre, which was opened there in 
2011. Sometimes my musical compositions are 
performed in other countries as well. My piece for 
alto flute Ruoikkohuhuilu was performed in New 
York in March 2015 at the American Festival of 
Microtonal Music, organized by Johnny Reinhard. 
The Finnish electroacoustic group defunensemble 
took Ruoikkohuhuilu in Australia and Boost to Kiel 
and Berlin in Germany. I have some connections 
with musicians in the Netherlands. This is in part 
because the kind of contemporary music that they 
compose and perform there is close to my music 
in its aesthetics. The Netherlands Wind Ensemble, 
with Finnish folk singer Sanna Kurki-Suonio and 
kantele musician Eija Kankaanranta as soloists, 
arranged a concert of my music as well as Finnish 
folk music in my arrangements, in Amsterdam, 
Groningen, and Maastricht in 2006, and then 
took it to Prague in 2007. There is also a vibrant 
microtonal scene in Amsterdam connected with the 
recently renovated Fokker organ and the small but 
very active community that arranges concerts. The 
Fokker organ installed in the contemporary music 
center, Muziekgebouw aan ‘t IJ, and their new 
organist is a Finn, Ere Lievonen. So I have been 
going there on and off. I am starting to work on a 
commissioned piece for the Ensemble Scala, Ere 
Lievonen’s group specializing in 31-tone music. 
As far as my other important musical activities, I 
have taught composition at the Sibelius Academy in 
Finland since 2011. 

R
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THE MAIN ASPECTS OF GIUSEPPE TARTINI’S INFLUENCE
ON THE VIOLIN SONATAS BY IVAN KHANDOSHKIN

At the start of its history, the Russian violin 
school existed under the strong impact of 
European culture and was guided primarily 

by Italian musicians. The Russian nobility regarded 
the Italians as setting great examples for imitation, 
and entrusted them with the leading artistic positions 
at the court. For example, composer and conductor 
Giuseppe Sarti served at the Russian court for 
decades and actively assisted the promotion of 
Italian music. Within a short period of time, the 
Russian Empire became one of the most progressive 
cultural centers, attracting a multitude of European 
musicians, while producing its own indigenous 
talents, many of whom were taught by Italians. 
Consequently, the first Russian musicians, most 
notably violinists, violists and singers, frequently 
applied Italian models and techniques in their 
performances and musical compositions, adhering 
to the public demand for Italian music. The works of 
Italian violinist-composers formed and comprised 
the primary violin repertoire at the Russian court of 
the 18th century, influencing the later developments 
of the Russian violin school.

Ivan Khandoshkin was a connoisseur of 
Italian music and was recognized as a master 
of improvisation in the Italian style. Although 
Khandoshkin managed to become the first 
Russian violinist, raising the Russian school of 
violin performance to the level of a self-sufficient 
musical phenomenon, it is important to remember 
that he constantly turned to European models in 
his performance and his composing. According 
to various documental records, including the 
catalogue from the Moscow Foundling Home1, Ivan 
Khandoshkin was thoroughly familiar with the violin 
works of Pugnani, Boccherini, Vivaldi, Corelli, 
Tartini, and others. Furthermore, fostered by Italian 
violinist Batista Tito Porta, Khandoshkin worked 
closely with some of the leading Italian musicians, 
adopting their techniques and performing traditions. 
Being an avowed improviser, Khandoshkin was also 
one of the few Russian violinists (if not the only) 
to be treated equally alongside the famous Italian 

guest-virtuosos. A number of successful Italian 
violinists – F. Giardini, F. Fiorillo, G. Albetrazzi, F. 
Tardi, and especially F. Sartori and A. Lolli, were 
Khandoshkin’s competitors on the Russian stage for 
many years, and directly influenced his performing 
and compositional style, encouraging him to attain 
perfection in the performance of Italian music. 
Ivan Khandoshkin was also known as a passionate 
follower of Giuseppe Tartini, having adopted the 
methods introduced in Tartini’s treatise ‘Trattato 
di musica secondo la vera scienza dell'armonia,’2 
which had not been published in the Russian Empire 
at that time, but, very likely, had been brought to the 
Russian court by Italian musicians.

As a solo violinist, and practicing orchestral 
musician, Ivan Khandoshkin, had an extensive 
knowledge of Italian music, with its techniques and 
stylistic nuances, which he was capable of adopting 
while composing his own solo violin music in 
the Italian style. However, notwithstanding the 
abundance of Italian violin composers at that time, 
it was still Giuseppe Tartini’s violin music which 
had the greatest effect on Khandoshkin’s violin 
sonatas, especially on his manner of treatment of 
the bow technique. The influence of Tartini is also 
perceptible in the special attention Khandoshkin gave 
to the violin timbre, supporting it with considerable 
expansion of the violin range. Following the 
European models in his violin sonatas, Khandoshkin 
utilized the compositional principles of eighteenth 
century sonata form, paying special attention to the 
clear differentiation of the two main theme groups. 
This manner of application of the sonata form also 
most likely came from the methods of Tartini, who 
actively promoted dramatic, technically challenging 
violin music based on profound contrasts of themes.

The influence of the artistic concepts and 
methods of Giuseppe Tartini may be disclosed 
in all the violin sonatas by Ivan Khandoshkin 
and is distinctly apparent in many aspects of 
Khandoshkin’s violin music.

Let us review the main aspects of Tartini’s in­
fluence on the violin sonatas by Ivan Khandoshkin:
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Like Giuseppe Tartini, Khandoshkin was 
interested in broadening the expressive potentials 
of the violin, aiming to expand its vocabulary by 
introducing new techniques and performing methods. 
This endeavor furthered the dramatization of violin 
music, which, according to Tartini, had the necessity 
of expressing all types of human emotions in order to 
reach new artistic levels in violin performance. It is 
interesting that in many ways Giuseppe Tartini was 
guided by the authoritative theoretical works of the 
Italian Kapellmeister, Gioseffo Zarlino,3 one of the 
first music theorists to promote the idea that music 
“must affect the human’s soul, and incite diverse 
human emotions.”4 So, in this sense, Tartini’s violin 
performing style, with its technical innovations, 
was inspired by this progressive philosophical 
idea from the past, and also was influenced by the 
Italian concitato (“agitated style”), which had been 
widely used in early Italian Baroque music. Ivan 
Khandoshkin, in his turn, most likely possessed 
the knowledge of the Italian concitato, because 
music in this style (including a number of works 
by Claudio Monteverdi) had been performed at the 
courts of Saint-Petersburg. Moreover, close analysis 
of his solo violin sonatas indicate some influence 
of the Italian concitato as well, demonstrating a 
certain connection to the rhetoric that was typical, 
not only for Baroque music, but especially for the 
compositions of Giuseppe Tartini. For instance, there 
is an extraordinary example in the second movement 
of the Sonata in G minor in which Khandoshkin 
uses agitated and persistent, repetitions of a very 
dissonant interval (the minor second) in order to 
intensify the dramatic culmination (Example 1).

1.	 Sonata in G minor (II)

At that time dissonances in music were very 
sparse and possessed a passing function, whereas, 
in Khandoshkin’s case, dissonances are deliberately 
used as an important element of musical development. 
Such use of dissonance in a Classical composition 
of the eighteenth century undoubtedly demonstrates 
Khandoshkin’s boldness as a composer. Therefore, it 
is possible to state that Ivan Khandoshkin’s interest 
in expanding the technical and expressive potentials 
of the violin was in many ways inspired by Tartini’s 
ideas and elaborations about the dramatization of 
violin music and performance. At the same time, 

by adopting these innovative ideas and methods of 
Tartini, Khandoshkin was able to elevate them to a 
new level;

As a consequence, the dramatization of violin 
music created a noticeable impact on the overall 
concept of the sonata cycle. Giuseppe Tartini would 
typically compose deeply contrasting movements, 
presenting a wide range of different emotions 
and feelings to the listener. Similarly to Tartini, 
Khandoshkin’s solo violin sonatas demonstrate an 
extreme diversity of emotional states designated by 
different sections of the form. Khandoshkin’s sonatas 
would typically start with a darker ‘tragic’ mood, move 
to lighter colors, then return to a certain melancholy 
at the end. This artistic logic assisted Khandoshkin in 
the creation of comprehensive, and cohesive sonatas,  
which have evolved into a well-organized cycle. 
The presence of several contrasting musical themes 
connected Khandoshkin’s sonatas to the style of 
early Classicism with its concise forms. Combining 
this with an active type of musical development 
demonstrated the Baroque through-composed form, 
resulting in an advanced overall style. This intricate 
balancing between clear-cut sonata structure and 
through-composed form also comes from the style 
of Tartini’s violin sonatas. As for the influence of 
through-composed form, it is possible to draw some 
connections to Italian Baroque violin sonatas, and, 
more specifically, to the trio sonatas by Corelli.

All of Khandoshkin’s violin sonatas demonstrate 
the influence of Italian theatrical drama, which may 
also be traced in Tartini’s works for violin solo. 
Both Tartini and Khandoshkin incorporated the 
main principles of Italian theatrical drama in their 
music, implementing the dramatic theatrical solo 
monologues, which alternated with the orchestra 
or chorus. This artistic method was advanced by 
Giuseppe Tartini, who claimed that solo violin music 
needs to be based on human speech which, according 
to him conviction, would be helpful in composing a 
comprehensive solo piece. The strong connections 
between rhetoric and music were typical for the 
Baroque era, but in Tartini’s violin sonatas these 
bonds often played a decisive role in the process 
of writing a melody. Similarly to Italian drama and 
the violin music of Tartini, Khandoshkin’s sonatas 
contain episodes of recitation, which imply the 
characteristics of an actor’s speech (including the 
well defined recitative-like phrases, diverse fermatas 
and/or pauses, various leaps, etc.) For example, in 
the second movement of the Sonata in G minor he 
introduces a recitative-like episode (Example 2).
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2.	 Sonata in G minor (II)

1. The presence of traits of vocal music of Khan
doshkin’s sonatas, primarily in the type of melodicism 
used and application of such bowing techniques as 
legato, reflected the influence of Italian opera as 
well. Since Khandoshkin composed his sonatas in 
the Italian style, it was obviously his intention to 
implement not only the general features of Italian 
music, but also certain characteristics of Italian 
opera. He accomplished this by focusing mainly 
on the famous lamento with its descending short 
musical phrases, pauses, and short lyrical motives 
that typically represent the emotions of sadness or 
melancholy. One such example can be found in the 
first movement of the Sonata in G minor (Example 3).

3.	 Sonata in G minor (I)

2. The vocal nature of the melodies is also dictated 
by the composer’s appeal to Russian melodicism. 
Even though, in his sonatas, Khandoshkin did not 
utilize Russian folk songs the way he did in his 
variations, some of the episodes do display the 
influence of Russian folk song, as reflected in the 
harmony. For example, in the opening of the third 
movement of the Sonata in G Minor, Khandoshkin 
included an episode that is based on a repeated 
secondary dominant progression, followed by 
leading tones (C–C#) in bass line, which is typical 
for Russian lyrical folk songs (Example 4). 

4.	 Sonata in G Minor (III)

This requires the violinist to imitate Russian 
two-voice singing in order to create a stylistic, 
and coloristic, contrast to the rest of the piece. It 
is interesting that this movement is written in the 
form of variations – Khandoshkin’s favorite genre 
to utilize in his works based on Russian folk songs. 
It follows that the elements of Russian melodicism 
introduced in the opening theme constitute the 
harmonic structure of each successive variation, 

making an entire movement “folk-like”. The entire 
third movement is based on Russian melodicism 
(each variation contains the same harmonic 
elements) (Example 5).

5.	 Variation III

Such reference to folk song harmony in the 
sonata genre, which is clearly different from a direct 
quotation of melody, is likewise derived from the 
methods of Giuseppe Tartini, who asserted that “in 
order to be a good violin player, it is important to be 
a good singer.”5 Tartini himself often incorporated 
Italian gondolier folk songs in his works.

Since Tartini was known for developing violin 
bowing techniques, he paid special attention to 
the right arm, focusing on producing a strong and 
rich sound. Like Tartini, Khandoshkin was clearly 
interested in improving right hand techniques. For 
this end he made use of various double- triple- 
and quadruple-stops, string crossings-over and 
staccato passages, all of which require the use, and 
good distribution of the ‘weight’ of the right-arm 
(Examples 6–8).

6.

7.

 8. 

To continue elaborating on the impact of Tartini 
on Khandoshkin’s violin sonatas, it is necessary to 
review another aspect of this influence more closely. 
As has already been demonstrated, Khandoshkin 
was guided by Tartini’s approaches in many ways, 
and the use of cadenzas seems to be another domain 
where Khandoshkin applied some of Tartini’s 
methods.
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While writing his violin sonatas, Ivan 
Khandoshkin would compose cadenza-like 
episodes, inserting them in the different sections of 
the form of the respective work. At certain times, 
he would write down these small cadenzas, but 
more often he would place a fermata, or a longer 
note, at the end of the musical phrase (cadence) or 
larger section, implying that the violinist should 
improvise on his own, developing the main musical 
material of the sonata in a virtuosic manner. This 
method stems from Italian Baroque music, where 
soloists were expected to improvise on long 
fermatas, impressing the public with their ingenuity 
and virtuosity, enabling the other musicians of the 
orchestra prepare their scores, re-tune, or switch 
bows, without distracting the audience. As a soloist 
and orchestra concertmaster, Khandoshkin was 
often obliged to improvise during his performances 
of Italian operas, concertos and various works for 
chamber ensembles, which evidently developed 
his skills of improvisation in the Italian style, and 
affected his own music.

Similarly to Tartini, Khandoshkin incorporated 
something similar to “natural” and “artificial 
modes”,6 as well as “florid” (artificial) cadences 
which, in his case, imply large-scale improvisations. 
In Tartini’s interpretation modes did not mean 
keys, but implied a method of creating and then 
incorporating embellishments and ornamental 
figures (or short cadenzas) into the music. According 
to Tartini, natural modes are small embellishments 
which the performer can feel intuitively and are 
“taught by Nature herself”.7 Artificial (compound) 
modes are applied according to bass progression 
and should vary the main melodic material of the 
musical work. In the case of these it was preferable 
for the composer to write them down and insert 
them into the cadential points of the melody, or in 
any other spots in the music, regardless whether 
or not the melodic phrase was completed. Tartini 
also suggested including either florid (artificial) 
cadences8 in places marked with a fermata or long 
notes which suggested this fermata to be held as 
long as the performer wishes, “at his own will”.9 The 
“cadences” may occur at melodic cadential points, 
or where the melody stops, thereby completing 
the melodic line naturally. The following are a 
few examples that demonstrate the similarities 
between the methods described in Tartini’s treatise 
and fragments from Khandoshkin’s sonatas, once 
again demonstrating Tartini’s influence on the latter 
(Examples 9–12).

9.	
Tartini:	 Khandoshkin:

10.	
Tartini:	  Khandoshkin:

11.	
Tartini: 	 Khandoshkin:

12.	
Tartini: 	 Khandoshkin:

Generally speaking, in Khandoshkin sonatas 
the natural and artificial modes are applied as 
ornamental figurations within or at the end of 
musical phrases and often have a fill-in role, 
whereas the artificial cadences, present in the 
music in the form of improvisatory cadenzas, 
depending on where they are placed in the 
composition, could possess a developmental, 
transitional, or conclusive function. By applying 
these methods to his sonatas, Khandoshkin allows 
the performer to demonstrate not only his or her 
originality in using ornamentations, but also to 
prove his or her artistic talent while improvising 
the “florid” cadenzas.

Since Khandoshkin’s performing and com
positional practice was closely connected with 
the art of improvisation, it would be appropriate 
for the violinist performing the composer’s 
music to include at least some short impromptu 
embellishments in these sonatas. The complexity 
of the method of modes, and the overall singularity 
of Khandoshkin’s style may create difficulties for 
the violinist in regard to improvisation. While 
performing Khandoshkin’s sonatas, the violinist 
must carefully choose not only the optimum places 
in the music for the “modes” and “cadences”, 
but, more importantly, their respective styles and 
techniques which comprehensively represent the 
specificity of Khandoshkin’s music. Furthermore, 
the properly chosen techniques take on special 
significance, because they assist greatly in the 
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overall stylistic and structural cohesiveness of the 
musical work.

The method of modes in Khandoshkin’s 
interpretation has a very free improvisatory 
approach and is typically associated with 
complex ornamental figurations during or at the 
end of a musical phrase. Some inconsistency in 
Khandoshkin’s score markings, most likely, comes 
from a tradition of the eighteenth century, when 
composers often neglected to indicate most of 
the tempo and dynamic indications, leaving this 
prerogative to the performers. Conforming to 
this tradition, Khandoshkin usually supplied his 
scores with very sparse score markings, making 
it difficult for the violinist to determine the best 
place for natural and artificial modes. Despite this 
difficulty, the violinist still must carefully choose 
the place for any kind of embellishment, in order 
to prevent a breakup of the melodic cohesiveness. 
Generally speaking, the best instances for 
embellishments would be at the melodic cadences, 
pauses in between two musical phrases, and notes 
of longer values (half-notes or longer). The spots 
where there is a large leap in the melodic writing, 
as well as the notes marked with trills, also present 
good instances for bringing in more elaborate 
ornamental figures.

As has already been mentioned, the florid 
cadences in Khandoshkin’s sonatas may carry 
different functions. If the fermata sign, denoting 
the place for a cadenza, appears at the end of a 

melody or a larger musical section, the violinist 
should focus his improvisation on the affirmation 
of the main music material, rather than on its 
development, and create a type of virtuosic coda.10 
In places where the note or musical section (phrase) 
following the fermata, is preceded by any kind of 
embellishment (mode), the violinist must end his 
or her cadenza in such a way as to create a smooth 
transition to the next note or section with no break 
in the melodic line. While improvising a cadenza, 
the violinist must adhere to the overall style of the 
musical composition, while diversifying it with 
different bowings and colors. However, all the 
bowings not introduced before in the music, must be 
incorporated with caution, in order to avoid stylistic 
inconsistency and to prevent possible break-up of 
the musical and stylistic cohesiveness.

Khandoshkin became the first Russian violinist 
and composer to develop the genre of the violin 
sonata and its violin techniques to a greater extent 
than any other Russian violinist or composer of the 
eighteenth and nineteenth centuries. This was only 
possible because of his unparalleled understanding 
of the existent genre of the violin sonata and his 
unique ability to combine this knowledge with the 
European performing traditions. All three of his 
sonatas for violin solo were obviously composed 
under a strong Italian influence, and became the 
first and, in my opinion, the best examples of such 
works written in Italian style by a native Russian 
composer.

1 Russian: Московский Воспитательный Дом 
[Moskovskiy Vospitatel’nyy Dom].

2 Padua, 1754.
3 One of the most famous Italian music theorists 

(1517–1590), who was also a composer and the 
Kapellmeister (maestro di cappella) at the Cathedral of 
St. Mark.

4 See: [2, p. 53].
5 Ibid., p. 132.

6 The terminology of Giuseppe Tartini, introduced 
in the second part of his “Traité des Agréments de la 
Musique”.

7 Tartini, Giuseppe “Traité des Agréments de la 
Musique” (English translation by Cuthbert Girdlestone).

8 What we would call a cadenza.
9 See: [2, p. 135].
10 Different music theorists provide different terms of 

this: codetta, micro-coda, short closing episode, et.  
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The Main Aspects of Giuseppe Tartini’s Influence
on the Violin Sonatas by Ivan Khandoshkin

ЛИТЕРАТУРА

The outstanding Russian violinist Ivan Khandoshkin has comprehended profoundly the traditional Italian musicians 
who exerted an influence on his music and performance. The greatest amount of interest was demonstrated by him 
in the achievements of Giuseppe Tartini. The author of the article, examining Khandoshkin’s sonatas, demonstrates 
their closeness to Tartini’s aesthetics and compositional techniques. Along with the general tendencies of the bow 
technique, interpretations of the timbre of the violin, expansion in the range of the instrument, the more essential 
aspects of Tartini’s influenced are accentuated: gravitation towards the Italian style of сoncitato (in particular, 



2 0 1 7 , 1

98

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

Выдающий русский скрипач Иван Хандошкин глубоко постиг традиции итальянских музыкантов, оказав-
ших влияние на его творчество и исполнительство. Наибольший интерес  он проявил к достижениям вели-
кого Джузеппе Тартини. Автор статьи, рассматривая сонаты Хандошкина, показывает их близость эстетике, 
композиционным приɺмам Тартини. Наряду с общими тенденциями техники смычка, трактовки скрипич-
ного тембра, расширения диапазона инструмента, выделены наиболее существенные аспекты воздействия 
Тартини: тяготение к итальянскому стилю concitato (в частности, использование диссонирующих интер-
валов); опора на особенности оперного речитатива; воплощение специфики оперного стиля lamento; пере-
дача вокальной природы народной мелодики; балансирование между чɺткой структурной организацией (с 
глубокими контрастами разделов) и сквозным развитием; расширение технических возможностей правой 
руки (обогащение штрихов).  Особое внимание автор статьи уделяет каденциям Хандошкина, усматривая и 
в этой сфере следование методам Тартини. Так, указание Хандошкиным fermata (либо выдержанной ноты) 
в конце музыкальной фразы или раздела подразумевает импровизацию исполнителя, выполняющую как де-
коративную, так и формообразующую функции. Углубляя выразительные возможности скрипки и внедряя 
новые исполнительские приɺмы, Хандошкин первым развил жанр  скрипичной сонаты в России. Это стало 
возможным благодаря его уникальному таланту объединения собственных практических навыков с западно-
европейскими исполнительскими новациями.

Ключевые слова: Иван Хандошкин, Джузеппе Тартини, русская скрипичная школа, итальянская скрипич-
ная школа, сольная скрипичная соната, скрипичная техника. 
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the usage of dissonant instruments); a reliance on the peculiarities of the operatic recitative; manifestation of the 
specificity of the operatic style of lamento; transmission of the vocal nature of folk melodicism; balancing between 
concise structural organization (with profound contrasts between the respective sections) and a through type of 
development; expansion of the technical possibilities of the right hand (the enrichment of the strokes). Special 
attention is given by the author of the article to Khandoshkin’s cadences, perceiving an adherence to the methods 
of Tartini in this sphere as well. Thus, Khadoshkin’s indication of the fermata (or a sustained note) at the end of a 
musical phrase or section presumes the improvisation by the performer, carrying out both a decorative and a form-
generating function. Deepening the violin’s expressive capabilities and bringing in new performance techniques, 
Khandoshkin was the first to develop the genre of the violin sonata in Russia. This became possible as the result of 
his unique talent of unifying his own practical habits with Western European performance innovations.

Keywords: Ivan Khandoshkin, Giuseppe Tartini, the Russian violin school, the Italian violin school, the solo violin 
sonata, technique of violin playing.

Основные аспекты влияния Джузеппе Тартини
на скрипичные сонаты Ивана Хандошкина

R



2 0 1 7 , 1

99

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

VLADIMIR S. ORLOV
Saint Petersburg State University

UDC 78.01	 DOI: 10.17674/1997-0854.2017.1.099-105

A DISCOURSE ON THE NATURE OF WOMEN IN MUSICOLOGY

However, I am not longer sure what MUSIC is.
Susan McClary

I. Foreword

In his discussion of the so-called New 
Musicology in one of his articles Stefano 
Castelvecchi characterized himself as “a linguist 
from Mars: a visitor to the American academia from 
outer space (i. e., from Europe)” [2, p. 185]. Since 
even Castelvecchi considers himself as a Martian 
alien coming down to new academic ground, from 
where may I then be regarded (a citizen of Eastern 
Europe gazing at Western Musicology in a futile 
attempt to discern where the “old” is and where the 
“new” is)? I must be from another galaxy, or even 
further; perhaps, the best is to describe me not as 
a human being, but a creature of the downworld 
(according to the famous Tanith Lee, the new wave 
British fantasy novelist), learning the humans’ way 
of thinking and speaking. And, of course, the first 
thing that legendarily frightens all the dwarves and 
ghosts, is the subject of Gender Musicology (the 
post-Soviet scholar discovers the freedom to write 
about subjects which he could recently only dream 
of), which is essential and of the greatest interest 
to all newcomers.

It is of no surprise that music appears as the 
realm of different sexual metaphors; contrarily, 
music seems to be just the one among the whole 
array of different human activities, all of which 
are indisputably tied to sexuality. The “new 
musicologists” speak about matters quite foreign to 
the true domain of musicology (as it was represented 
in the Old, previous, but not in the New scholarship); 
their subject matter includes, for instance, non-
traditional sexuality (“the experience of himself as a 
gay man in music” by Philip Brett) [1]; different sorts 
of “differences” (Ruth Solie) [9], political problems, 
governmental and class relations, etc. According to 
Susan McClary, one of the most prominent apostles 
of the new scholarship, the construction combining 
gender and sexuality “is probably the most obvious 
aspect of feminist music criticism” [4, p. 7]. As she 
writes, “music is […] concerned with the arousing 

and channeling of desire, with mapping patterns 
through the medium of sound that resemble those 
of sexuality” [Ibid., p. 8]. Thus, the new scholarship 
intends “to develop the musical semiotics of gender: 
a set of conventions for constructing ‘masculinity’ 
or ‘femininity’ in music” [Ibid.]. The same aspects 
are discovered by McClary everywhere, and she 
discusses them in the same manner as if she spoke 
about vulgar pornographic movies: for instance, 
her brief remarks concerning several of them (“the 
musical representations of masculine bravura or 
feminine seductiveness in Indiana Jones movies” 
[Ibid.]; her extraordinary thought about Jaws: 
“the vagina dentate,” etc) [Ibid., p. 16]. Only a 
glance at the “beginning pages” of her voluminous 
research shows that there is something more than 
the astonishing imagination she possesses (both 
her adherents and opponents willingly accept 
that). What kernel is covered by that “astonishing” 
metaphorical stratum?

II. The Quest for the Woman’s Identity

McClary affirms that “throughout its history in 
the West, music has been an activity fought over 
bitterly in terms of gender identity.” Considering 
these words, it is of no surprise that McClary still 
continues fighting bitterly, while she unmasks the 
real male or female identity in different musical 
strata. Thus, her descriptions of Beethoven’s 
“musical sins” quickly became well-known in the 
public media: she points out such features as the 
“assaultive pelvic pounding,” “sexual violence” and 
“the throttling, murderous rage of rapist incapable 
of attaining release” in his works [5, p. 7].

Later we shall return to the question of the 
wording and the possible reasons for McClary’s 
wrath concerning Beethoven’s rapist tendencies. 
Now from here it is easy to trace the woman’s 
identity in music, which ostensibly should be the 
opposite of the embodiment of Beethoven’s “terrible 
gender” in sound.
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Polarizing femininity against masculinity 
resides in the majority of feminist writings; a 
woman is an entity that may not be articulated 
in isolation, but must be presented in opposition, 
in reverse, or pointed as a response to a certain 
other entity. It is perhaps this fact which discloses 
the hidden weakness of “women’s uplifting” (or 
“butchering up,” as McClary expresses it), which 
still needs an oblique approval by male authority 
[see, for instance, 8]. Thus, just as has been shown 
above, the feminists start their explanations 
about women by describing the opposing side. 
And certainly this makes clear immediately 
that discourse of the following kind leads us 
to quite an exposed and negative connotation 
of women. As Martha Minow declares, “when 
we identify one thing as unlike the others, we 
are dividing the world; we use our language to 
exclude, to distinguish – to discriminate” [6, p. 
3]. Considering this statement, one may ask why 
do women provide exclusion of themselves, but 
not of men? The idea of female “weakness,” 
against which feminists protest so resentfully, 
could be considered as nothing else but their own 
fantasy. According to many studies by feminists, 
the following dichotomy of males / females is 
represented in accordance to the schemes of order 
/ chaos, intellect / feelings, spirit / body, culture 
/ nature (these examples do not contain anything 
blameworthy yet; but keep reading); attraction 
/ repulsion, wisdom / insanity, good / bad (that 
is the essential meaning, the overall root for the 
entire list), etc. I shall cite the same McClary: “the 
‘feminine’ is weak, abnormal, and subjective; the 
‘masculine’ strong, normal, and objective” [4, p. 
10]. Judging feminist theory as a whole, the woman 
embodies the discourse of “otherness,” which is 
always opposed to the masculine “rightness.” And 
certainly the defensive stance is unavoidable and 
essential for feminists; this explains many of their 
“strange” moves.

However, these antinomies seem to be slippery, 
deceptive and imprecise, failing to reflect the entire 
variety of real phenomena of gender in their actual 
reality. For instance, since they accept the opposition 
of culture / nature (among the examples are those of 
Ellen Koskoff and Suzanne Cusick), why do they not 
take for granted such an opposition as civilization 
and culture (which we do not find among their 
examples), popularized by another very famous 
Western philosopher, and not at all containing any 
discrimination against women? (In his book “The 

Decline of the West” Oswald Spengler demonstrates 
the first entity, “civilization,” in quite a negative 
light in comparison with the second, “culture.”) 
However, a single exception does not challenge the 
overall negative scheme. Thus the most misogynist 
studies, such as those of Otto Weininger, became 
fundamental for both feminists and for their deadly 
enemies.

Observing the aforementioned construction, I 
make bold to affirm that it is fallacious to follow 
that twofold, black-and-white construction, 
since the real dichotomy of gender is much more 
complicated; and the real goal for feminism should 
lie beyond the mentioned dichotomy. Later we 
shall discuss arguments both pro et contra for that 
version of feminism.

Among the more or less positive definitions for 
women, feminists choose the symbol of the “body” 
(as opposed to the “mind”) and their favourite 
“pleasure” (versus men’s “desire”). The discourse of 
the body is something underestimated by European 
civilization, which is why the acquittal of the body 
presumes for feminism a way of re-discriminating 
of woman herself (“resurrection of the fleshly,” 
as McClary points out). The idea of pleasure also 
possesses immeasurable value and significance: just 
in order to emphasize that McClary devotes plenty 
of pages of her study, constructing the appropriate 
fundament which consists of many parts from the 
treatises of respected philosophers and theorists. 
“Far from finding pleasure to be trivial,” Foucault 
then announced that “pleasure thereby becomes 
political rather than private – it becomes one of 
the principal means by which hegemonic culture 
maintains its power” [4, p. 29].

Political implication is another thing that stirs 
feminists; music is not only a sexual but a political 
act. That is one of the reasons for the accusation 
against Beethoven: his implied image as a “rapist” 
offends all women.

However, the constitution of these antinomies 
should be considered as the first stage of “gender 
construction” in music, provided by feminists, 
followed by the system of peculiar and highly 
detailed definitions: the bar-line is quite opposite 
to the round-shaped notes; the “masculine” and 
“feminine” cadences are defined by whether “the 
final chord of a phrase or section occurs on the 
strong beat” or “it is postponed to fall on a weak 
beat” [Ibid., p. 9]. Everything is this world is 
dissected, split in two, everywhere we are forced 
to recognize the feminine and masculine features. 
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That is why this total dichotomy is required: 
everything becomes simple and clear; whatever 
is masculine cannot be feminine. The arrow 
shape, release, ratio, the domination of tonality 
on one side; roundness, prolongation, sensibility, 
the enfeebling of tonality on the reverse. If there 
is tension and release, that presumes sexual 
ejaculation, and the beat of the cadence shows us 
whether it is man or woman who has the climax. 
Simply for the price of the overall condemnation 
of women, for the sake of fastening them to the 
position of “badness” (as opposed to everything 
that is positive, as a reminder), women’s nature 
starts to be identifiable, visible and capable of 
being manipulated in the latter discourse. Since the 
theoretical background of that sort of feminism is 
apparently too weak (or “feminine,” if you wish), 
we shall not discuss it anymore, but turn instead to 
the question of how this “women’s discourse” is 
put into practice.

III. Representations  
of the Female in Music.

In this section I shall concentrate on many 
different representations of women by Susan 
McClary, Ruth Solie and others.

According to the Review by Paula Higgins on 
McClary’s study “Feminine Endings,” ‘McClary 
has a considerable gift for interpreting music as a 
cultural paradigm, and whether or not one accepts 
her metaphors and agrees with the broad conclusions 
she draws from them, her writing about music is 
passionate and compelling” [3, p. 183]. McClary’s 
major point is to identify the tradition of women’s 
madness, which became the essential condition for 
women’s state of consciousness in Western opera. 
She concentrates on Monteverdi’s operas, declaring 
that they created a model for depicting women in 
opera, failing to describe another state of affairs 
evident in the most famous operas, as with Verdi’s 
and Puccini’s operatic heroines, who do not embody 
the tradition of the insane hysterical woman on the 
whole. Nevertheless, her description of Bizet’s 
Carmen might be regarded as a work of genius of 
originality and deserves a special attention.

But first we must cast a glance at the question 
of tonality / dissonance, which, surprisingly, takes 
on specific importance in the case of Carmen. 
McClary provides a meaningful discussion 
concerning Schoenberg’s “Theory of Harmony” 
which describes a path leading to the dissolution of 
tonality. According to our genius of interpretation, 

“the political revolutionary [Schoenberg], who 
boldly demands sexual license, is nowhere to be 
seen” [4, p. 107]. After the period of anarchy (the 
depiction of the mad female in his Erwartung), he 
turns back to the idea of supreme rational control: 
“so that anarchy would not ensue, but rather a 
new form of order. I may add, however, that this 
new order will soon begin to resemble the old, 
until it becomes completely equivalent to the old” 
[Ibid., p. 108]. According to this, not atonality, but 
chromaticism itself means femininity, the opposite 
of tonality. Equipped with these analytical tools, 
McClary provides her reading of opera with many 
piercing insights.

The melodic line of Carmen is obviously 
chromatic, which reflects the main heroine’s state 
of “otherness” (see the “Habanera”). She is a real 
feminist heroine, the opposite of the officially 
ordered masculine society and conveying a woman’s 
“bodily outlook” (which greatly corresponds to the 
well-known fact that confuses many researchers 
of her non-traditional operatic representation in 
dance-songs instead of arias). McClary points 
out Carmen’s musical distinction, as opposed to 
the totally diatonic Micaela (not to mention her 
emphasized sexual morality); the same type of 
“lyric urgency” distinguishes Don José (“the most 
painful mama’s boy in the history of opera”) [7, 
p. 35]. Meanwhile, the similarly chromatic and 
sensual toreador is seen as the real protagonist 
for Carmen, notwithstanding the impossibility of 
their mutual atonal coexistence. “Since Carmen is 
chromaticism, she must be destroyed, musically as 
well as dramatically, by the upholder of bourgeois 
tonal order,” Higgins writes [3, p. 181]. “Bizet’s 
musical strategies […] set up almost unbearable 
tensions that cause the listener not only to accept 
Carmen’s death as ‘inevitable,’ but to desire it” [4, 
p. 62].

Among some of the other perspicacious ideas 
of McClary I shall emphasize one which, in my 
opinion, nevertheless, I would consider very 
dubious. I have in mind her entirely shocking 
explanation of the famous scene with Carmen and 
José singing his “Flower Song” (about his staying 
in prison and “fevered longing and dread” about 
Carmen). The melodic line with a barely attained 
culmination moving gradually in several approaches 
up to the final burst, along with the literary text with 
masochistic submissions (discovered by McClary), 
leave her no doubt (and seemingly not Carmen 
either) that José’s confession of his masturbatory 
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practices is represented. That is why it comes as 
no surprise that Carmen immediately rejects his 
love with anger (I would determine her action as 
a dramatically unpredictable move), while their 
distinctions and integrity to the diametrically 
opposed worlds of the masculine and the feminine 
amplify to a greater extent. “He reconverts her 
back into a distanced object of desire even in her 
presence; he manages ‘to transcend’ only by so 
doing. […] José’s moment of greatest passion 
is his self-absorbed monologue, his internalized 
metaphysical narrative that has no room for another 
human voice” [4, p. 59]. The thorough description 
by McClary does not actually disaffirm the validity 
of another point of view, especially since Don José, 
after all, has no need of being defended by women, 
in particular, who succeed in their counterattack.

For me it is questionable that the main content 
of this aria is so immutably clear and indubitably 
tied to his pervasive practices (while dreaming 
about sex with Carmen). We do not have to forget 
that it is she, not he, who widens the distance 
between them, forcing José to perform his painful 
confession about his hidden thoughts (she does 
that because of her own guileful desire to ensnare 
him into their gypsy journey); moreover, among 
the peculiarities which as far as I know all the 
feminists (at least, it is true of Susan McClary) 
obviously fail to observe, is not merely the 
presence of sexuality, but its quality and temper. 
Sexuality may be discovered everywhere in every 
human activity, even in any type of thought, but 
it is embodied very differently, depending on 
the specific state and grade of sublimation (a 
component which is not earnestly elaborated in 
musicology, and yet determined as being highly 
significant in psychoanalysis). McClary does 
not provide any serious proof of her statement 
concerning José’s sexual activity. Meanwhile, the 
ultra-sublime spiritual gradation with its present 
symbol “flower” (embodying the other, vegetative 
type of love, which does not wither due to the 
spiritual energy of the true lover, whose tensioned 
and narrow-shaped expression is compatible 
not only with sexual ejaculation but also with 
religious prayer) by all means makes possible 
the appearance of the divine, supreme ecstasy of 
the main hero, which is not shared by the body-
occupied Carmen.1

Nevertheless, the point touched by McClary 
seems to be incredibly intriguing; I am able 
to construe the same paradigm in many other 

operatic realms (examples include numerous 
operas by Puccini, Verdi, etc). We may rejoice 
for Cavaradossi and Calaf, who sing their arias 
(similarly possessing the greatest and most 
intense culminations, narrating about their 
beloved women) during nights of silence, not 
in the presence of their lady-loves, who are not 
aware of the abstract signification they possess for 
their lovers involved in their nightmarish actions. 
Otherwise, Tosca, perhaps, would not die for her 
lover; incidentally, the figure of Turandot, who 
kills nice young men in memory of her violently 
raped mother, provides for a most appropriate 
example of a modern feminist; and the way in 
which Turandot escaped her own vicious practices 
is also rewarding and possible prescription for 
today’s feminism.

IV. Behind the Masks: Criticism  
and the Essential Goals of Feminism

We have dwelt enough on McClary’s morbid 
imagery. Incidentally, the final chapters of her book 
(where she dwells upon ingenious rock musicians, 
such as Laurie Anderson and Madonna) are of the 
greatest interest. The possible advantages of her 
method I would like to turn to later, after we touch 
the question of the criticism against her (especially 
because her writings have really presented a fertile 
field for various attacks). “Is music inviolate? Can it 
withstand indefinitely our search for an explanation 
of its appeal?” [11, p. 11] Peter van den Toorn poses 
this question about this at the very beginning of his 
book, which establishes a positive answer to that 
problem. The goal to overturn McClary’s position 
seems to be essential for van den Toorn, since both of 
the researchers are polarized in all possible aspects. 
Whereas McClary proclaims in the Introduction to 
her work that she is “no longer sure what MUSIC 
is” [4, p. 19], and that music is a political act, van 
den Toorn starts immediately with a declaration that 
“musical works can become objects of affection, 
faith, and love. They can speak to us indirectly, cut 
through to the heart without deliberation, without 
verbal approximation” [11, p. 11].

The entire polemics between McClary and van 
den Toorn lies beyond the scope of this article (taking 
into consideration McClary’s response and many 
other moves by their supporters and adversaries). 
The major aspect of van den Toorn’s criticism is to 
cleanse music from this ideological foam, clarifying 
its own meaning using the old analytical methods 
which van den Toorn intends to vindicate. (The 
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entire chapter in his work is titled “In Defense of 
Music Theory and Analysis.”) “Beethoven the 
Pornographer. Beethoven the Sexist. […] Analogous 
to ‘vulgar Marxism,’ in which man is reduced 
to ‘economic forces,’ ceaselessly scrambling for 
food, shelter, and reserves, McClary’s feminism 
reduces him to his sexual needs, to a groping about 
for release, as it were, and then to socioeconomic 
arrangements by which that release is secured” 
[Ibid., p. 38–39]. In his polemics against McClary, 
van den Toorn finds many lapses in her own logical 
constructions (including diametrical changes of 
wording in citations from her earlier writings, which 
show her uncertainty in regards to the problems 
she discusses) [Ibid., p. 34]. The most convincing 
point of his position emerges not in criticizing 
the notorious McClary, but in extending her own 
“feminist side of the argument”: “no doubt our 
sexualities reach into every crevice of our beings; 
their pulls and attractions are a part of daily life. 
But this, too, may be precisely the point. Diffuse 
and reaching everywhere, sexuality is potentially 
a part of everything.” According to him, feminists 
need to elaborate their specific research methods 
and tools in order to establish a direct link between 
sexuality and music (which most likely does not 
exist). Otherwise, “sex and sexuality may be of 
no more assistance in coming to terms with music 
than they are in dealing with […] other works and 
activities,” “including athletics, cooking and card-
playing” [Ibid., p. 42–43].

As convincing and substantial enough as his 
explanations are for us, they undoubtedly enrage 
McClary and her devotees. Ruth Solie’s article 
“What do Feminists Want?” [10] turns out to be 
the most vociferous among the fighters; she stems 
her arguments from the ostensibly remote domain 
of human rights and goes even further. “On this 
side of the curtain it’s not an academic exercise: a 
female is raped every six minutes in this country; 
at least one girl in four now twelve years old in the 
United States will be raped at some time in her life 
” [10, p. 409]. I cede to Solie in competing with 
her regarding statistics of any kind (remarkably, 
how much work should she dedicate to explore 
the archives which she claims as the proof which 
has nothing to do with musicology, as it used to 
be when it still was the old variety). All of these 
proclamations are made in response to van den 
Toorn’s plea that legislation has already solved 
women’s problems. On the contrary, if we take 
into consideration Solie’s position, we are given 

the impression that this problem has not been 
solved at all, having been prolonged forever; 
whereas statistics, as one may assume, will always 
be frightening and appalling (come to think about 
it, why not turn to the other terrifying question of 
why the average lifespan for men is shorter than 
that of women?). Incidentally, I find that Solie 
is correct in turning most remotely away from 
ordinary scholarship: she really does respond to 
her own main question “what do feminists want.” 
In other words, what they really want lies distantly 
far beyond musicology; it seems that they merely 
need to establish a new variety of scholarship. 
According to McClary, what they wish for is quite 
likely to change the world. As she states in one 
of the final chapters of her “Feminine Endings”: 
“Think of it. Think of it as. Think of it as a new 
way. Think of it as a new way of structuring time” 
[4, p. 147].

V. What is Feminism For?

Inasmuch as I must disagree with McClary’s 
entire treatise, I am absolutely all for the latter 
quoted statement. I would really like to believe 
that feminism has its own sublime purpose, which 
should proceed in precisely the realms announced 
by McClary and many others. The body is really 
underestimated by our intellectual civilization; 
and the well-known postulate by Kant “the laws 
should rule, but not the people” must be changed, 
in my opinion, to quite the opposite state of affairs. 
One of the novels by Ursula Le Guin narrates a 
story about the invasion of a remote planet by 
humans, where they enforced an aggressive and 
vicious policy. The aborigines residing on the 
planet were absolutely peaceful, living under 
matriarchy and incapable of waging war. After 
a series of horrible actions carried out by the 
invaders (raping the women, murdering the local 
people, etc), the aborigines learn how to fight back 
and kill, eradicating the humans off the planet. The 
last surviving of the humans, the most cruel and 
unprincipled of them, is captured, but they cannot 
kill him because of their inability to carry out one 
additional immoral act, even if it is required by 
the new law. The individual approach vanquishes 
the collective one (‘essentialism’, as Ruth Solie 
states in her articles); and the man, nevertheless, 
is allowed to live.

In this context, does feminism in musicology 
correspond to these ideas? Do we see anywhere 
any condemnation of war or cruelty in whatever 



2 0 1 7 , 1

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

1 Since McClary’s book is abundant with many 
different anecdotes about her students, I would also 
like to share the topic of discussion which was held 
by my friends and me when we were students at the 
Conservatory. The action of blackmail carried out by 
Carmen towards Don José in response to his painful 
and sincere confession confirmed our most misogynist 

expectations; it was discovered that ‘the very best strings 
of our souls will never be recognized by materialistic and 
narrow-minded women sunk in ignorance.’

2 Among the archives explored by her are the FBI, 
The Department of Justice, the Center for Women Policy 
Studies, etc.
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and picturesque examples of feminist critique: Bizet’s opera Carmen, which is the showcase for numerous ideas 
of musical feminists – namely, the juxtaposition between the body-oriented outlook of Carmen and spiritual and 
bourgeois outlooks, the music- and gender-related mechanism of creating the musical and conceptual ‘desire’ to kill 
Carmen, and so on. Additionally, of positions critical gender musicology are discussed – epitomized by Peter van 
den Toorn’s critique of musical feminists, and his subsequent counteraction against their position. Finally, the essay 
questions the essential role and value of feminism, part of which is formed by gender musicology.

Keywords: masculinity and femininity in music, Gender Musicology, Anglo-American musicologist. 

guise, any new approach to individuality, or any 
denial of autonomous blind-law pitiless practices? 
If feminists do wish to achieve such goals, it 
is imperceptible yet in the perspective of their 
grandiose scenes of battles against Beethoven, 
Schenker, Peter van den Toorn, etc. However, 

it presents a rather amusing pastime to read 
McClary et al; and I shall preserve the most vivid 
recollections of their proclamations, which I shall 
willingly take to my home on my Eastern European 
planet, dreaming about the remote and alluring 
idealistic feminism for the rest of my life.
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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

Статья рассматривает направление гендерного музыкознания в англо-американском музыковедении; крити-
ческому рассмотрению подвергается основная теоретическая база данной дисциплины, еɺ терминология и 
комплекс главных идей, а именно: «чɺрно-белый» принцип разделения всего и вся на сферы маскулинного 
и фемининного, отсутствие более сложного и адекватного понятийного аппарата и т. п. К примеру, во всɺм, 
включая как музыкальные жанры, так и знаки нотного письма, также требуется усматривать вездесущие 
признаки маскулинного и фемининного. Главным объектом рассмотрения являются работы С. Макклери – 
их язык, концепции, получившие наибольшую известность (статья, утверждающая, что Девятая симфония 
Бетховена представляет собой акт изнасилования). Вместе с тем, в данной статье делается попытка рассмо-
треть и достоинства гендерного музыкознания, в связи с чем анализируются взгляды представителей данно-
го направления на показательный пример – оперу «Кармен» Ж. Бизе, где явственно представлен конфликт 
различных подходов (идеологий) – телесной, женской, свободной, – и мужской, духовной, буржуазной. Рас-
сматривается текущая полемика музыковедов-феминистов с П. ван-ден Торном, а также обсуждается более 
широкое значение феминизма в музыкознании, сегодняшнем мире и обществе.

Ключевые слова: маскулинность и фемининность в музыке, гендерное музыкознание, англо-американское 
музыкознание.
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КОЛЛЕКТИВНАЯ ОПЕРА-БАЛЕТ «МЛАДА» (1872):  
ПЕРВЫЙ ВЫХОД В СВЕТ 

Издательство «A-R Editions» (Мидлтон, 
США) в серии «Недавние исследования 
в области музыки XIX – на-

чала XX веков» опубликовало кла-
вир под названием: «Млада (1872). 
Сцены из коллективной оперы-ба-
лета Цезаря Кюи, Модеста Мусорг-
ского, Николая Римского-Корсакова 
и Александра Бородина. Редакция 
Альбрехта Гауба» (сентябрь 2016). 
Это то самое сочинение, о кото-
ром Владимир Васильевич Стасов 
сказал в своей книге о Бородине: 
«Все товарищи его и сами созда-
вали в то время изумительные сце-
ны для “Млады”; явились “Коло”, 
или “пляска” и хоры – у Римского-Корсакова; 
сцена и сон Яромира, явление злого божества, 
Морены – у Кюи; шествие славянских князей, 
большая народная сцена на площади, “служе-
ние Чɺрному козлу” – у Мусоргского; но все 
они были невольно принуждены сознавать 
громадное, в настоящем случае подавляющее 
первенство Бородина, и с глубокой симпатией 
дружбы и удивления преклонялись перед сво-
им обожаемым товарищем. “Идоложертвенный 
хор Радегасту” и “дуэт князя Яромира с княж-
ной Войславой” всего более поражали их, как 
и нас всех, ближайших знакомых Бородина»  
[3, с. 30]. 

Коллективное сочинение долгое время было 
скорее легендой, чем реальным объектом для 
исследования. «Я обнаружил, что до меня музы-
коведы рассматривали “Младу” как непостижи-
мый, закрытый “чɺрный ящик”. Они не изуча-
ли еɺ сохранившиеся фрагменты сами по себе. 
Скорее, они изучали то, что получилось при 
переработке музыки “Млады”, включая обшир-
ные разделы бородинского “Князя Игоря”, и –  
в меньшей степени – музыку, сочинɺнную ранее 
и использованную в “Младе”», – пишет Гауб на 
первых страницах Введения [7, p. ix]. 

«A–R Editions» специализируется на выпу-
ске критических изданий, снабжɺнных солид-
ным научным аппаратом. «Млада» – не исклю-
чение: из 544 страниц нотный текст занимает 
около 400 (включая приложения), остальное – 
исследование, обзор источников и текстологи-
ческие комментарии. Строго говоря, «Млада» 

представлена не в виде отдельных сцен, как 
указано на обложке. Первое действие (Кюи) и 

четвертое (Бородина) после науч-
ной реконструкции Альбрехтом 
Гаубом двух сцен оказались пол-
ными. Их музыка впервые опубли-
кована без значительных измене-
ний, внесɺнных Кюи при издании 
I действия в 1911 году, а Рим-
ским-Корсаковым – при обработке 
в 1889 году финальных номеров 
IV действия. Во II и III действиях, 
порученных Мусоргскому и Рим-
скому-Корсакову, действительно 
много лакун. Частично их можно 
заполнить благодаря приведɺнной 

в комментариях «словесной реконструкции». 
Пятый композитор, работавший над «Младой» 
в 1872 году – Людвиг Минкус, которому до-
сталась наибольшая часть балетных номеров. 
Минкус представлен отдельными пьесами из 
собственного балета «Млада» (1879), которые, 
скорее всего, были сочинены ещɺ для коллек-
тивной оперы-балета. Они вышли в Петербур-
ге (1879) в фортепианном переложении некого 
Германа Райнбольда. 

Альбрехтом Гаубом в общей сложности ис-
пользовано 27 рукописных источников (не считая 
позднейших изданий), хранящихся в библиотеке 
Санкт-Петербургской консерватории, Россий-
ской национальной библиотеке, Российском ин-
ституте истории искусств, Всероссийском му-
зейном объединении музыкальной культуры им. 
М.И. Глинки и библиотеке Мариинского театра. 
В приложениях наряду с вариантами отдельных 
сцен, факсимиле рукописи «Сцены торга» Му-
соргского и отдельных танцев Минкуса приве-
дена небольшая хрестоматия текстов о «Младе». 
В неɺ вошли известные фрагменты работ Ста-
сова и «Летописи моей музыкальной жизни» 
Римского-Корсакова, менее известные отрывки 
из неизданной книги Павла Александровича 
Ламма «Подлинные тексты оперы “Млада” и 
“Князь Игорь” Бородина» и совсем неизвестные 
газетные рецензии на издание Кюи I действия 
оперы-балета и на исполнение этого действия в 
Михайловском театре 13 февраля 1917 года, ещɺ 
при жизни автора и за считанные дни до начала 
революции. 
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Опера-балет, о которой судили, главным об-
разом, со слов Стасова и Римского-Корсакова 
и по отдельным опубликованным фрагментам, 
теперь предстала в виде, близком к полному. 
Можно оценить и конструктивное мышление 
Бородина, и плоды польской музы Кюи – уро-
женца Вильно и ученика Монюшко, что оказа-
лось очень кстати при сочинении оперы о запад-
ных славянах. В целом коллективная «Млада»  
(за вычетом вклада Минкуса) предстаɺт «аван-
гардным» сочинением «Могучей кучки», пол-
ным дерзких экспериментов. И конечно, это 
яркий образец преломления русскими компо-
зиторами романтической эстетики. Эстетика 
эта применительно к музыкальному театру 
середины XIX века ещɺ недавно была у нас 
под подозрением, но теперь, когда одна за дру-
гой появляются работы, посвящɺнные операм 
Мейербера, она привлекает всɺ больший инте-
рес. 

Исследовательская часть издания значитель-
на. Альбрехт Гауб опирается на богатые матери-
алы своей монографии [6] и в довольно сжатом 
тексте даɺт огромный объɺм информации. Пред-
ставлены генезис оперы-балета и породившие 
это произведение научные интересы Степана 
Александровича Гедеонова, сведения о полаб-
ских славянах и их языческом пантеоне, рекон-
струкция либретто, анализ стихотворной метри-
ки. Прослежены история издания, исполнения и 
изучения «Млады», присутствует также харак-
теристика отдельных номеров. Так, о «Сцене 
Войславы и Мстивоя» (Кюи) говорится: «Этот 
номер в действительности представляет собой 
монолог Мстивоя, лишь единожды прерывае-
мый короткой репликой Войславы – прекрасный 
образец того, что Кюи и его сторонники называ-
ли “мелодическим речитативом”, [то есть] стро-
го силлабического пения на фоне [тематически] 
независимого аккомпанемента. Тональность – 
Es-dur (выбранная, вероятно, за свои “героиче-
ские” коннотации), однако при ключе всего два 
бемоля. В тактах 22–25, когда Мстивой впоми-
нает убийство Млады, и вновь в тактах 51–52, 
когда он заставляет Войславу ворожить, музыка 
модулирует в d-moll – тональность, ассоциирую-
щуюся с силами зла на протяжении всей “Мла-
ды”» [4, p. 282]. 

Насколько интересной и неожиданной ста-
новится история коллективной «Млады», если 
рассматривать еɺ детально, привлекая макси-
мальное число исторических источников, лег-

ко показать на примере генезиса оперы-балета. 
Как выяснил Гауб, сюжетная канва заимство-
вана из балета Филиппо Тальони «Тень» на 
музыку Людвига Маурера (1839). Обращение 
директора Императорских театров Гедеоно-
ва к истории полабских славян обусловлено 
его научными исследованиями, приведшими к 
появлению книги «Варяги и Русь» [5]. В 1870 
году Гедеонов предполагал постановку балета 
«Млада» с музыкой Александра Николаевича 
Серова. Смерть Серова помешала осуществить 
этот план. Тогда директор задумал оперу-балет 
на музыку нескольких композиторов. Когда и 
этот замысел не удался, он решил превратить 
либретто в оперное, перевести его на итальян-
ский язык и предложить Джузеппе Верди ис-
полнить получившееся произведение силами 
Итальянской Оперы в Петербурге [5, p. xv–
xviii]. Из этого плана тоже ничего не вышло, 
однако в 1879 году появился балет Минкуса 
и Петипа «Млада», а в 1892-м – одноимɺнная 
опера-балет Римского-Корсакова. 

Музыка, над которой участники балакирев-
ского кружка работали в 1872 году, зачастую 
также имеет предысторию. Мусоргский исполь-
зовал материал «Ивановой ночи на Лысой горе», 
песню из сборника Балакирева, фрагменты «Са-
ламбо» и «Царя Эдипа», Бородин – эскизы за-
брошенного в тот момент «Князя Игоря», а Кюи 
– темы из «Нотного альбома», который начал ве-
сти в Вильно ещɺ в 1850 году (страницы из этого 
альбома с надписями на польском языке приве-
дены в виде факсимиле). 

Огромный интерес представляет проблема 
вагнеровского влияния на замысел и музыку 
оперы-балета. Как известно, Римский-Корса-
ков взялся на свою «Младу» сразу же после 
того, как в 1889 году в Петербурге впервые 
прозвучало «Кольцо нибелунга». «В посмертно 
изданном труде “Письма о музыке” Гедеонов 
развивает идеи, составляющие эстетическое 
обоснование как коллективного творчества, 
так и синтеза музыки и танца, – пишет Гауб. –  
В противовес Рихарду Вагнеру, которого он 
провозглашал своим заклятым врагом, он 
утверждал, что всякий художник, как бы он ни 
был талантлив – даже Микеланджело Буонарот-
ти, которого Гедеонов ценил в полной мере как 
живописца, но не как скульптора, архитектора 
или поэта, – может лидировать лишь в одном 
виде искусства, и что лишь художники второго 
ряда способны добиваться равных результатов 
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в различных искусствах, нигде, разумеется, не 
достигая величия. Следовательно, есть смысл 
распределить работу над произведением меж-
ду несколькими людьми, в соответствии с их 
индивидуальными талантами. Далее в своем 
труде Гедеонов отвергает взгляд Артура Шо-
пенгауэра на музыку как на единственный вид 
искусства, пригодный для объективации воли: 
скорее, он утверждает, что пантомима и танец 
равны музыке в этом отношении. Антивагне-
рианское Gesamtkunstwerk [совокупное произ-
ведение искусства], в котором – как в “Младе” 
– должны быть синтезированы музыка, танец 
и пантомима, явилось бы логичным выводом 
из этой идеи. Что касается термина “опера-ба-
лет”, “Младу” традиционно трактуют в контек-
сте французского жанра opéra-ballet, который 
появился около 1700 года и во второй поло-
вине XIX века явно вышел из моды. Хотя я и 
не отвергаю категорически этого подхода, но 
предпочитаю описывать “Младу” как экспери-
ментальный синтез двух жанров музыкального 
театра, актуальных в России около 1879 года: 
во-первых, большой оперы в том виде, в каком 
она представлена у Джакомо Мейербера и его 
русского коллеги Серова, и во-вторых, класси-
ческого балета Мариуса Петипа, который всег-
да включал развɺрнутые пантомимные роли» 
[5, p. xv]. 

Имя Вагнера появляется на страницах из-
дания ещɺ раз – в неожиданном контексте. В 
комментариях Гауб пишет о дуэте Яромира и 
Жреца: «Если в “Младе” и есть вагнерианские 
моменты, их можно найти здесь, в рассказе Яро-
мира о его втором сне из первого действия» [4, 
p. 289]. Эту музыку Бородин позднее исполь-
зовал в «Князе Игоре» для Сна Ярославны со 
словами: «В тоске по Игорю изныла вся душа. 
Измучилась я, сердцем истомилась. Покоя нет 
ни ночью мне, ни днɺм…» [1, с. 309–310]. Ещɺ 

чаще возникает тема листианства участников 
«Могучей кучки». В частности, симфониче-
ский антракт Римского-Корсакова «Полет те-
ней» с выходом за пределы тональности – от-
чɺтливо листианский (хотя Гауб находит в нɺм 
сходство с пьесой Роберта Шумана «Просящее 
дитя» [4, p. 287]). 

Как видно, введение и комментарии к «Мла-
де» содержат аналитические разделы (в част-
ности, прослежены тематические связи во всɺм 
произведении). Издание предоставляет бога-
тый материал для дальнейших исследований 
и постановки новых проблем. Например, как 
функционирует лейтмотивная система в коллек-
тивном сочинении, как складывается музыкаль-
ная драматургия и какой предстаɺт в нɺм роль 
автора – ведь проблема авторства в музыке уже 
давно стала дискуссионной. С этой точки зрения 
«Млада» тем ценнее, что, в отличие от «Параф-
раз» и квартета на тему B-La-F это сочинение се-
рьɺзное. И, помимо всего прочего, это прекрас-
ная музыка. 

Издав коллективную «Младу», Альбрехт 
Гауб довɺл до завершения дело, над которым 
ещɺ в 1920–1930-е годы трудились в Петро-
граде – Ленинграде музыковеды Андрей Рим-
ский-Корсаков, Павел Ламм и Юрий Зандер. 

В издании используется современная рус-
ская орфография, и применяется транслитера-
ция, принятая Библиотекой Конгресса. Печать 
хорошего качества, вɺрстка – не без излишеств, 
вроде двенадцати пустых хоровых строк на 
всɺм протяжении сцены Кулачного боя. При 
этом, к сожалению, среди десятков факсими-
ле нет ни одного цветного. Что касается цен  
«A-R Editions» на научные издания, они обес-
кураживают при любом курсе валют. Всɺ же 
смею надеяться, что «Млада» так или иначе 
проникнет в Россию и получит заслуженную 
известность. 
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Коллективная опера-балет «Млада» (1872) пяти композиторов на либретто Степана Гедеонова и Виктора 
Крылова восстановлена немецким музыковедом Альбрехтом Гаубом и в 2016 году опубликована американ-
ским издательством «A-R Editions». Реконструкция проведена по 27 рукописным источникам, хранящимся 
в Санкт-Петербурге и Москве. Часть музыки издана впервые, часть – впервые в оригинальном виде, без 
тех значительных изменений, которые были внесены при прежних публикациях. Во втором и третьем дей-
ствиях, принадлежавших М. Мусоргскому и Н. Римскому-Корсакову, имеются значительные лакуны. Тем 
не менее, опубликованный клавир в сочетании с исследованием и комментариями позволяет составить 
представление об экспериментальном сочинении участников «Могучей кучки», а также о глубине стили-
стического контраста между сценами, написанными Ц. Кюи, М. Мусоргским, Н. Римским-Корсаковым и 
А. Бородиным, и балетными номерами Л. Минкуса. Частично реконструировано либретто оперы-балета, 
представлены взгляды автора идеи оперы-балета «Млада» – Гедеонова – на пути развития музыкального те-
атра, его «антивагнерианская» эстетика. Получил объяснение выбор сюжета из истории полабских славян. 
Издание закрывает «белое пятно» в истории русской музыки и предоставляет музыковедам значительный 
материал для дальнейших исследований, в частности, для изучения феномена коллективного музыкального 
произведения. 

Ключевые слова: коллективная опера-балет «Млада», клавир, опера-балет, реконструкция нотных рукопи-
сей, «Могучая кучка». 
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The collective opera-ballet “Mlada” (1872), written by five composers to the libretto of Stepan Gideonov and Viktor 
Krylov, has been reconstructed by German musicologist Albrecht Gaub and was published in 2016 by the American 
publishing house “A-R Editions.” The reconstruction was carried out on the basis of 27 manuscript source materials 
preserved in St. Petersburg and Moscow. A section of the music has been published for the first time, part of which 
– for the first time in its original form without the significant alterations brought into the previous publications. 
In Acts 2 and 3 completed by Modest Mussorgsky and Nikolai Rimsky-Korsakov there exist significant lacunae. 
Nonetheless, the published piano-vocal score in combination with the research and commentaries makes it possible 
to create a perspective of this experimental musical composition written by the participants of “The Mighty Handful” 
group, as well as the depth of stylistic contrast between the scenes written by Cesar Cui, Modest Mussorgsky, 
Nikolai Rimsky-Korsakov and Alexander Borodin and the ballet numbers written by Ludwig Minkus. Partially 
reconstructed is the libretto of the opera-ballet, the positions of the creator of the idea of the opera-ballet “Mlada,” 
Gedeonov, are presented on the paths of development of the musical theater, its “anti-Wagnerian” aesthetics. The 
choice of the plot from the history of the Polabian Slavs was given an explanation. The edition fills in a “blank 
spot” in the history of Russian music and presents musicologists with significant material for further research, in 
particular, for the study of the phenomenon of collectively written musical compositions.

Keywords: collective opera-ballet “Mlada,” piano-vocal score, opera-ballet, reconstruction of musical manuscripts, 
“Mighty Handful”
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ТЕМА СУДЬБЫ И ПРОМЫСЛА В «ИОЛАНТЕ» П. И. ЧАЙКОВСКОГО 

Подлинный шедевр музыкального ис-
кусства, как известно, открывает перед 
исследователем безграничные возмож-

ности интерпретации его смысла. Необходи-
мость погружения вглубь концептуального поля 
особенно ясно ощущается в произведении, ока-
завшемся хронологически последним в том или 
ином жанре или в жизни композитора. Сочине-
ние, в силу объективных причин подводящее не-
кий итог, воспринимается как своеобразное ду-
ховное завещание гения. «Иоланта» – последняя 
опера великого художника, созданная за один 
год и десять месяцев до его смерти. Цель статьи 
– рассмотрение духовных пластов содержания 
«Иоланты», заслуживающих пристального вни-
мания из-за принадлежности оперы к итоговым 
произведениям композитора и распространɺн-
ности советского стереотипа еɺ трактовки1. 

Научная разработка вопроса о религиозном 
содержании «Иоланты» началась сравнительно 
недавно – «предчувствие» темы появляется в 
отечественном музыковедении с 1990-х годов [5, 
с. 26; 3, с. 94; 4, с. 96]. Более подробно на духов-
ном содержании «Иоланты» акцентирует внима-
ние И. Скворцова, считая, что «именно религи-
озная идея, идея Божественного света, заставила 
Чайковского взяться за нехарактерный для него 
средневековый сюжет» [12, с. 22]. Мистериаль-
ные черты «Иоланты» в либретто и театраль-
ной драматургии оперы впервые рассматривает  
А. Парин [7, с. 249–269]. Музыковедческий ана-
лиз произведения в интересующем нас ракурсе 
осуществлɺн Л. Серебряковой, вписывающей 
«Иоланту» в контекст позднего творчества Чай-
ковского и вскрывающей связь музыкального 
текста с тематизмом «Пиковой дамы». Автор 
обозначает вектор интонационной драматургии 
оперы, – «от интродукции… к финальному Ве-
ликому славословию», – как «путь духовного 
прозрения и восхождения» [11, с. 52]. 

Обращению к религиозному смыслу «Ио-
ланты» посвящены статьи Л. Павлуниной [6,  
с. 214–223], И. Скворцовой [там же, с. 194–200] 

и Н. Тамбовской [там же, с. 126–138]. Наиболее 
подробный анализ музыкально-литературного 
текста «Иоланты» с точки зрения интересую-
щей нас проблематики содержится в последней 
из них. Автор выявляет принципы работы над 
либретто оперы, сравнивая текст М. И. Чайков-
ского с основными литературными источниками 
– двумя русскими переводами драмы Г. Герца, а 
также соотносит смысловые изменения в тексте 
с жанрово-интонационной характеристикой те-
матизма и особенностями музыкальной драма-
тургии. По мнению Н. Тамбовской, «Иоланта» 
стала «неосознанной исповедью» композитора 
в первоначальном религиозном значении этого 
слова [6, с. 138]. 

Гипотезу о специфике духовного подтекста 
«Иоланты», содержащей «мистический опыт эс-
хатологии», то есть завершения земного суще-
ствования и перехода в иной мир, высказывает 
Н. Васильева [1, с. 56]. Анализируя музыкаль-
но-поэтическую ткань оперы, автор находит в 
ней подтверждение своей идее. Иногда суждения 
выглядят несколько категоричными, тем не ме-
нее, статья содержит ряд наблюдений и выводов, 
которые высвечивают драматургию трагических 
и молитвенных образов в опере. И. Скворцо-
ва упоминает об Иоланте в своей монографии 
в связи с мифологемами сна, «раскрывающего 
мистический подтекст сюжета оперы», и сада, 
который в «Иоланте», по еɺ мнению, есть «сино-
ним Рая» [13, с. 65]. «Философско-религиозным 
трактатом о возвышающей силе любви» назы-
вает оперу Чайковского Г. Гончаренко [2, с. 97], 
отмечая «религиозно-философские смыслы в мо-
нологе Эбн-Хакиа», «соприкосновение героини 
с Божественным началом, еɺ готовность к пре-
ображению души», а также характеризует финал 
как «литургическое действо» [там же, с. 90–91]. 
Е. Приходовская эскизно, но концентрированно 
очерчивает инициационно-мистериальный под-
текст произведения и комплекс философских 
вопросов, связанных с мистической трактовкой 
света и его роли в духовном пути Иоланты [8]. 
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Весьма интересен вопрос о рецепции ду-
ховных подтекстов «Иоланты» в зарубежных 
исследованиях. С одной стороны, восприятие 
иностранных учɺных свободно от нарочито 
светской (и советской) мировоззренческой пара-
дигмы, с другой – как оказалось, оно испыты-
вает сильное воздействие психоаналитического 
метода интерпретации искусства2. Заметим, что 
устойчивый интерес к обнаружению новых пла-
стов содержания в «Иоланте» возникает в зару-
бежных исследованиях также в 1990-е гг. Оста-
новимся на них подробнее, поскольку ранее эти 
работы не рассматривались отечественной му-
зыкальной наукой. 

Духовная тематика является одной из со-
ставляющих интерпретации, хотя и не централь-
ной, в обстоятельной монографии А. Лишке. 
По мнению автора, опера предполагает «более 
глубокое исследование области символизма, 
мифа и психоанализа» [17, р. 608–609]. Но если 
две последние составляющие рассматриваются 
весьма тщательно, то символическая проблема-
тика скорее только обозначается риторическим 
вопросом: «Если обратиться к биографическому 
контексту, следует ли искать новый символизм 
между соотношением того света, который вос-
приняла Иоланта, и тем светом мира и внутрен-
ней радости, к которому стремился Чайковский 
за год до погребальных теней своей Патетиче-
ской симфонии?» [17, р. 611–612]. 

К. Грɺнке обозначает, что финал оперы носит 
сакральный характер [16, S. 19]: в развɺрнутой 
благодарственной молитве Чайковский делает 
явным религиозный оттенок чувств Иоланты. 
Кроме того, религиозно-пантеистический мо-
мент, по мнению автора, кроется в трактовке 
природы как некоего чудесного божественного 
творения. Мистическое происхождение имеет 
также суеверно-языческий страх Роберта перед 
необъяснимым и мудрое спокойствие мавритан-
ского врача [Ibid., S. 22].

Интерпретация образа-понятия света в «Ио-
ланте» как центральной философской категории 
содержится в исследовании Л. Браун [15]. По 
еɺ мнению, в сюжете оперы скрывается прит-
ча о слепом, живущем до исцеления в состоя-
нии райской невинности. Прозрение выступает 
метафорой Богопознания – необходимой цели 
для процесса внутреннего созревания человека.  
Л. Браун акцентирует жертвенную составляю-
щую исцеления, которое становится сознатель-
ным актом любви и самоотречения для героини 

и предполагает преодоление страха. В финале 
оперы испуг прозревшей Иоланты устраняется 
обращением еɺ взгляда к ночному небу, которое 
здесь – в соответствии с идеями религиозного 
философа Вл. Соловьɺва – приобретает значение 
антитезы ко всему земному. Исследовательница 
указывает, что сакральный характер заключи-
тельного гимна отчɺтливо выявлялся и в сцено-
графии финала на премьере «Иоланты»3, а также 
обращает внимание на разделение функций раз-
ных тембровых групп в музыкальной поляриза-
ции образов тьмы и света [Ibid., S. 339–340]. 

Символическую трактовку тембровой дра-
матургии в «Иоланте» подчɺркивает Г. Зайонч-
ковски, связывая звучание деревянных духовых 
и валторн не только с физическим недугом Ио-
ланты, но и с «более серьɺзной духовной слепо-
той еɺ отца». В том же ключе трактуется и место 
действия – «неправдоподобный в своɺм вол-
шебстве спящий мир», который воспринимает-
ся зрячими героями оперы как рай. Кроме того, 
Зайончковский – единственный из зарубежных 
авторов, заметивший интонационную общность 
между темой света и оркестровой мелодией из 
№ 74 и объясняющий еɺ тем, что мир, скрытый 
от слепой Иоланты, открывается ей благодаря 
силе любви [21, р. 100–102].

Следующие три автора упоминают о религи-
озных мотивах «Иоланты» при сравнении опе-
ры с литературным первоисточником – драмой 
Г. Герца. Р. Дж. Уайли подчɺркивает стремление 
М. И. Чайковского «усилить два элемента, упо-
мянутых в пьесе [Г. Герца. – А. М.]: чувственной, 
почти “прерафаэлитской” красоты, представлен-
ной садом, подобным Раю, и его ароматными 
цветами, а также религиозный элемент, подчɺр-
кивающий роль Божества в и без того чудесном 
восстановлении зрения Иоланты» [20, р. 411]. 

Немецкий исследователь Д. Квинтерн обо-
значает общую для оперы и драмы идею про-
зрения как откровения Бога. Автор встраивает 
еɺ в мавританский культурный контекст XI–XV 
веков, указывая на красноречивые текстовые и 
смысловые параллели драмы с арабскими фи-
лософскими и медицинскими источниками [19,  
S. 130–143; 18, р. 135–145]. Квинтерн анализи-
рует образ Эбн-Хакиа, который у Герца является 
носителем идеи взаимосвязи рационального и 
мистического способов познания Творца. Ав-
тор приходит к мысли о сходстве идей оперы и 
пьесы, но при этом указывает на несовпадение 
формы их воплощения у Герца и Чайковского. 
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По его мнению, ведущая тема Богопознания в 
«Иоланте» выходит на первый план лишь в за-
ключительной молитве Иоланты с хором, отсут-
ствующей у Герца [19, S. 143]. 

Французский автор Л. Билодо также считает, 
что «датский писатель предоставил Чайковско-
му сюжет с богатым символическим измерени-
ем», который, вероятно, затронул в композито-
ре некую «мистическую струну». Он отмечает, 
что Иоланта живɺт «в волшебном универсуме», 
«под розой»5, пребывая в глубокой печали, свя-
занной с мистериальной тайной, которую она 
тщетно пытается открыть. В целом «действие 
оперы показывает величие Творца и разворачи-
вается в сгущенной религиозной атмосфере», 
реализуя тем самым «фундаментальный аспект 
романтизма». Билодо указывает и на «отголоски 
многочисленных евангельских повествований» 
в речи Эбн-Хакиа, обозначая фрагменты, содер-
жащие в себе сюжеты об исцелении слепых по 
их просьбе и вере (Мф. 9: 27–29; Лк. 18: 35–43; 
Мк. 10: 46–52), и обнаруживая связь евангель-
ских чудес со «стратегией» лечения Иоланты, 
предлагаемой мавританским врачом [14, р. 61]. 

Обзор литературы об «Иоланте» за послед-
ние четверть века показывает, что религиозный 
смысл произведения начинает всɺ яснее осозна-
ваться современными исследователями. Эпоха 
рубежа тысячелетий пересматривает прежние 
стереотипы восприятия оперы, но не формиру-
ет ли она новые клише? Каков критерий обо-
снованности исследовательского взгляда, не 
позволяющий воспринимать его лишь как одно 
из субъективных суждений? В ответе на это 
вопрос можно было бы принять во внимание 
«количественный» показатель: ведь целый ряд 
учɺных обращают внимание на духовную про-
блематику, более того, приходят к сходным или 
пересекающимся выводам в еɺ трактовке. Но у 
гуманистической и психоаналитической теорий 
приверженцев не меньше. Необходимость науч-
ного обоснования и интерпретации религиоз-
но-философских смыслов «Иоланты» обуслов-
лена не только биографическим и культурным 
контекстом оперы, но и явно узнаваемыми эле-
ментами, «обозначающими» сакральную образ-
ность, имманентными самому оперному тексту 
во всей совокупности его составляющих – как 
литературно-сценических, так и музыкальных. 
Вместе с тем, обзор литературы показывает, что 
духовное содержание чаще всего выводится из 
сюжета и либретто, тогда как музыка оперы при-

влекается для этого лишь отчасти, и роль важ-
нейшего системного параметра художественно-
го целого (а в опере – главного) остаɺтся в тени 
исследовательского внимания. Задачей данной 
статьи и будет анализ музыкальной драматургии 
«Иоланты» в ракурсе выражения в ней религи-
озно-духовной проблематики. 

При сравнении либретто «Иоланты» с его 
основными литературными источниками – пе-
реводами драмы Генрика Герца, сделанными  
В. Зотовым6 и Ф. Миллером7 – нами обнаружено, 
что сокращение текстов-источников в «Иолан-
те» сочетается с введением разномасштабных 
текстовых вставок. В дописанных фрагментах 
либретто помещены знаковые фразы, намекаю-
щие на присутствие сюжетов и образов Священ-
ного Писания8, функционирующих в тексте опе-
ры как порождающие модели. 

Главной среди них, учитывая сюжетное 
сходство и текстуальные параллели, выступа-
ет евангельская история о слепорождɺнном из 
9 главы Евангелия от Иоанна, которая допол-
няется элементами страстного повествования. 
Другие сюжеты об исцелении слепых являются 
в опере основой «плана» Эбн-Хакиа: чудо про-
зрения произойдɺт тогда, когда Иоланта узнает 
о недуге и почувствует желание видеть, то есть 
еɺ волеизъявление станет ведущим фактором 
прозрения, как в случае большинства евангель-
ских слепцов, просивших Христа об исцелении. 
В отличие от них, только в сюжете о слепорож-
дɺнном решение сотворить чудо принимает сам 
Христос. Более того, слепота оказывается «про-
мыслительно» посланной слепцу для обрете-
ния веры и Богопознания, подобно тому, как в 
Иоланте каждый момент действия целенаправ-
ленно движет сюжет к чуду исцеления – даже 
независимо от воли и знания героев. Наличие 
евангельского прототипа не только позволяет 
увидеть в чуде прозрения Иоланты универсаль-
ную модель божественного вмешательства в 
жизнь человека, но и актуализирует присущую 
этому сюжету христианскую трактовку Судьбы 
и Промысла, а также роль этих понятий в вы-
явлении причин и смысла человеческого страда-
ния. Явления и процессы, обнаруженные нами в 
музыкальном тексте, указывают на то, что обо-
значенная выше духовная проблематика может 
претендовать на роль глубинного основания и 
источника интонационной драматургии оперы. 
Это не будет выглядеть преувеличением, если 
учитывать, что обращение Чайковского к теме 
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судьбы, страдания, Провидения и духовного 
пути актуализировалось в последние годы его 
жизни, что было обусловлено биографическим и 
творческим контекстом и имело явно выражен-
ную личностную духовную и психологическую 
мотивировку.

Религиозно-духовный пласт содержания, на 
формирование которого была направлена работа 
либреттиста, реализуется в музыкальном тексте 
оперы с помощью интонационных, тембровых, 
гармонических и ритмических элементов, име-
ющих высокую степень семантизации. Появле-
ние, развитие и преобразование музыкальных 
лексем подчинено познанию и раскрытию соот-
ношения роковой враждебной судьбы и благого 
Провидения – того, что в евангельской притче 
афористично выражалось в ответе Христа на 
вопрос о причине страданий слепца: «Ни сей 
согреши, ни родителя его – но да явятся дела Бо-
жия на нем». 

Концепция теодицеи, спроецированная в 
священном тексте на судьбу отдельного челове-
ка, воплощается в музыке «Иоланты» путɺм по-
степенного изживания негативного потенциала, 
присущего «роковым» музыкальным элементам, 
и формирования темы света, которая в финале 
предстаɺт своеобразной квинтэссенцией и ито-
гом развития сакральных музыкальных образов, 
обретая ритуально-литургическое измерение. 
Выделим три линии музыкальной драматургии.

Первая – сквозное прогрессирующее разви-
тие музыкальных элементов трагедии рока. 
Эта линия охватывает интродукцию и три тра-
гедийных вершины оперы – арию короля Рене, 
сцену с розами и эпизод сцены прозрения, где 
Иоланта испытывает страх перед незнакомым, 
чуждым миром, открывшимся еɺ очам. Каждая 
из кульминаций по силе, напряжению и полноте 
проявления «роковых» музыкальных элементов 
превышает предыдущую. 

Композитор открывает оперу Интродукцией, 
в которой находят воплощение главные интона-
ционно-образные репрезентанты трагедии рока 
и выстраивается еɺ драматургическая модель. 
Сопоставляя лирическую тему, сотканную из 
интонаций lamento с их барочной трагической 
семантикой, с бетховенским ритмом («стуком») 
судьбы, композитор разворачивает сюжет напря-
жɺнной неравной борьбы, приводящей к куль-
минации-срыву на гармонии альтерированной 
субдоминанты (т. 38–40). Напомним, что такое 
гармоническое решение трагедийных кульмина-

ций – типичный приɺм в оперных и симфони-
ческих произведениях Чайковского, где лириче-
ский герой сталкивается с фатальной властью 
судьбы. Итогом противостояния отмеченных 
тем в Интродукции становится полное подчине-
ние обессиленного и сломленного лирического 
образа роковому началу, погружение его в глу-
бину роковой обречɺнности. Заданная Интро-
дукцией модель трагедии рока играет ведущую 
роль в музыкальной драматургии оперы. «Роко-
вой сюжет» с предначертанным исходом прое-
цируется на судьбу главных героев оперы. Это 
находит своɺ выражение как в их сольных вы-
сказываниях на уровне тематизма (бетховенская 
формула судьбы) и гармонии (решающая роль 
альтерированной субдоминанты в посткульми-
национных спадах, закономерности тонально-
го движения, целотоновые трихорды), так и на 
уровне композиции. Здесь развивающие разделы 
и кульминации отмечены явными перекличками 
с соответствующими частями интродукции по 
смыслу и драматургическому решению, а также 
по фактурно-тембровым особенностям. 

Отметим и сквозную роль темы-lamento: 
появление характерной интонации вздоха с 
предъɺмом в пунктирном ритме каждый раз на-
поминает об обречɺнности героев, словно отме-
ченных интонационной «печатью» жертвы рока. 
Носителем фатальной семантики выступает в 
опере и «тональность предопределения» h moll 
– основная тональность Интродукции, отмечаю-
щая предчувствие (Иоланта) или явное осозна-
ние (король Рене) героями трагической предна-
чертанности своей судьбы. 

Музыкальная сфера трагического не исчер-
пывается прорастанием интонационных «зна-
ков» Интродукции в музыкальной ткани оперы. 
В основном музыкальном тексте «Иоланты» 
также формируются семантически устойчивые 
элементы, сопряжɺнные со страстной тематикой. 
Заданная барочным обликом темы-lamento, об-
разная сфера страдания включает в себя ритори-
чески ориентированный «мотив мученичества» 
из арии короля Рене (текст «если грешен я»), 
многообразные варианты мотива креста в парти-
ях всех героев – вплоть до Роберта, а также нис-
ходящий целотоновый трихорд-catabasis c-b-as  
(басовый голос арии Рене), несущий в себе па-
мять об универсальности аффекта трагического. 

Вторую линию музыкальной драматургии 
можно обозначить как опровержение модели 
роковой трагедии через переосмысление ре-
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презентирующих еɺ музыкальных средств. По-
воротным моментом в интонационной фабуле 
трагедии рока становятся сцены № 4 и № 5, 
объединɺнные ситуацией взаимодействия коро-
ля Рене и Эбн-Хакиа. В диалогических эпизо-
дах и сольном высказывании врача композитор 
намечает и начинает реализовывать главные 
принципы работы с тематизмом контрдействия, 
благодаря которым элементы с трагедийной се-
мантикой превращаются из носителей идеи ро-
ковой судьбы в средства выражения идеи Боже-
ственного промысла.

На основе анализа указанных номеров с уча-
стием Эбн-Хакиа нами выявлены два ведущих 
приɺма работы композитора с семантически 
определɺнным тематизмом, которые многократ-
но и разнообразно проявляются и в других сце-
нах оперы: 

1)	 помещение «негативного» элемента в 
новый, «позитивный» литературно-сю-
жетный контекст;

2)	 изменение одного из параметров вну-
тренней структуры в самом элементе 
так, чтобы явственно присутствовали 
некие инвариантные черты. Их наличие 
указывает, что появившийся сакральный 
музыкальный символ является результа-
том концептуального переосмысления и 
преодоления изначально «рокового» эле-
мента, вырастая из него. 

Оба приɺма становятся средством для вопло-
щения драматургического принципа «от проро-
чества к свершению», характерного для жанра 
мистерии, который проявляется в системе инто-
национных и тематических связей. Музыкальные 
элементы разного масштабного уровня, появив-
шиеся при указании героев на некие грядущие со-
бытия, вновь возникают в ситуации исполнения 
пророчества. Благодаря этому принципу каждое 
событие сюжета окутывается ореолом позитив-
ной предначертанности, глубинной целесообраз-
ности, противоположной разрушительным и не-
предсказуемым действиям слепого рока. 

Рассмотрим реализацию первого приɺма в 
монологе Эбн-Хакиа (№ 5). В сольном выска-
зывании врача впервые в опере появляется кон-
цептуальная идея Промысла как альтернативы 
роковой судьбе: впервые еɺ главное «действу-
ющее лицо» – бетховенская тема судьбы – по-
мещается в контекст пророчества об исцелении 
Иоланты. Кроме того, музыка монолога вбирает 
в себя ещɺ несколько значимых элементов. Он 

написан в h moll – тональности Интродукции, 
а остинатная попевка, многократно повторя-
ющаяся в басовом голосе, заключена в объɺме 
нисходящего целотонового трихорда cis-h-a, 
подобного трихорду в басу из арии короля 
Рене. В кульминации монолога («Когда поя-
вится сознанье великой истины в уме…», № 5,  
ц. 21, т. 9–11) элементы, прежде несущие смысл 
рокового предопределения, включаются в раз-
вɺртывание создаваемой Эбн-Хакиа картины 
мистического откровения о познании Иолантой 
духовного света. Это приводит к трансформа-
ции самой идеи неотвратимости «роковой судь-
бы»9, музыкальные знаки которой в монологе 
указывают не на неизбежность страдания, а на 
предначертанность прозрения. 

Монолог врача важен не только пророче-
ством счастливого финала, высказанном в ли-
тературном тексте, но и выраженной в музыке 
символической картиной «мистического огня и 
света», в которую вплетаются «роковые» элемен-
ты. И повторяющийся как заклинание целото-
новый трихорд, и ритмоформула судьбы стано-
вятся пластами полиритмического оркестрового 
фона, соотнесɺнными между собой по принципу 
звонницы. Сочетание четырɺх остинатных тем-
бро-ритмических линий – временных потоков 
разной интенсивности, имеющих закреплɺнные 
зоны локализации и отличающихся друг от друга 
по окраске звука, – формирует образ многомер-
ного иного пространства, отличного от обычной 
трɺхмерной реальности. Начиная с монолога 
Эбн-Хакиа, безусловная однозначность негатив-
ной семантики и бетховенской ритмоформулы, 
и нисходящего целотонового трихорда ставится 
под сомнение, хотя ещɺ и не отвергается пол-
ностью – это произойдет в финале. Так, трио-
ли судьбы в том или ином виде присутствуют в 
сценах Водемона и Иоланты, они же становятся 
остинатным фоном на протяжении практически 
всего финала, выступая в роли динамизирующе-
го ритмического фактора, сообщающего музыке 
направленную устремлɺнность к итоговому со-
борному славословию на теме света. 

Второй приɺм работы с трагедийными му-
зыкальными знаками (изменение структуры при 
сохранении инвариантных параметров) форми-
руется в диалогах Эбн-Хакиа с королɺм (сцены 
№ 4, № 5, № 8). На наш взгляд, его воплощение 
находится в непосредственной координации с 
системой духовных антиномий, выстроенной 
либреттистом в литературном тексте оперы. Но 
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на музыкальном уровне категории тьмы и света, 
лжи и истины, наказания и спасения оказывают-
ся не столько противопоставленными, сколько 
диалектически взаимосвязанными. Самым яр-
ким и концептуально значимым выражением 
этого является формирование главного сакраль-
ного символа оперы, выраженного темой света. 

Мелодический рисунок темы света вбирает 
в себя важнейшие семантически значимые ин-
тонации оперы (и роковые, и лирические), свя-
зывая между собой отдельные моменты сюжета 
так, что музыкальное воплощение сакрального 
образа словно предслышится, предчувствует-
ся в музыкальной ткани. Интонации темы све-
та (первого предложения) возникают в партии 
Иоланты уже в первой сцене (от слов «лаской, 
счастьем красите мне жизнь» до «О, Марта, я 
хочу чего-то», № 1, ц. 1, т. 17–28), намекая на 
тайну, скрытую от сознания и восприятия сле-
пой принцессы. Вариантом темы света является 
и мотив «восхищения и преклонения» Водемона 
(№ 7, ц. 30, т. 14–15), «узнающего» в Иоланте 
светлую ангелоподобную деву из своей грɺ-
зы-видения. 

Самостоятельным сюжетом интонационной 
драматургии оперы является постепенная кри-
сталлизация темы света в соло фагота из тра-
гедийно-окрашенных оркестровых постлюдий 
монолога Эбн-Хакиа (№ 5, ц. 22, т. 6) и орке-
стровом завершении сцены № 5 (ц. 23, т. 10–13), 
построенном на тематизме арии короля Рене. 
Их источник – соло фагота в репризе Интродук-
ции, словно «досказывающего» тему роковой 
обречɺнности (т. 59–62). Формирование темы 
света в недрах трагической фигуры catabasis 
становится одним из путей музыкального выра-
жения идеи промыслительности страданий как 
средства к достижению прозрения и мистиче-
ского откровения10. Понимание этого поначалу 
скрыто от сознания героев, но оно постепенно 
становится явным по мере развития действия. 

Наиболее значимая для религиозно-фило-
софской концепции оперы этическая переоценка 
«рокового» музыкального элемента осуществля-
ется в гармонии. Эмблематичные для творчества 
Чайковского в целом аккорды альтерированной 
субдоминанты оказываются включɺнными в 
процесс преобразований, приводящий к нейтра-
лизации и опровержению их негативной семан-
тики. Септаккорды субдоминантовой группы 
используются в «Иоланте» преимущественно в 
альтерированном виде, возникая на пике траги-

ческих кульминаций, внезапно вторгаясь либо 
бросая таинственную мрачную тень на события 
и речи героев. Но в финальной благодарствен-
ной молитве на словах «Хвала Тебе!» (№ 9,  
ц. 81, т. 1–3) композитор вводит натуральный 
аккорд субдоминантовой группы (II6/5 в As dur). 
Он появляется в необычном и неожиданном 
для оперного спектакля звучании a caрpella у 
ансамбля солистов. Важность момента подчɺр-
кивается воссозданием храмового пения без 
сопровождения и тишайшей динамикой этого 
сокровенного обращения к Творцу. Концепту-
ально значимым здесь становится не только то, 
что отмена альтерации снимает напряжение, 
свойственное альтерированным плагальным 
септаккордам в поэтике Чайковского, и словно 
освобождает героев из тисков всевластной гроз-
ной и жестокой судьбы. Дезальтерация септак-
корда субдоминантовой группы превращает 
гармоническую «эмблему» рока в «свɺрнутую» в 
вертикаль тему света – интонационный образ 
прозрения и Богопознания. В последних тактах 
оперы благодарственный молитвенный хорал 
антифонно подхватывается хором (№ 9, ц. 81,  
т. 3–6), затем присоединяется оркестровое со-
провождение, в котором интонации темы света 
искрятся в праздничном «колокольном» трезво-
не. Тем самым сакральная семантика музыкаль-
ного символа света, выводимая изначально из 
ситуации его появления в сцене чудесного про-
зрения, объективируется через выявление бого-
служебных жанровых истоков тематизма11. 

Третью линию музыкальной драматургии 
представляет развитие внеположных трагедии 
пасторально-идиллических элементов. Речь идɺт 
о теме оркестрового вступления к Сцене № 1  
(G dur), которая становится интонационным и 
тональным источником Гимна свету (№ 7, «Чуд-
ный первенец творенья») в партии Водемона и 
Иоланты, и именно в развитии Гимна достигает-
ся экстатическая кульминация, где голоса геро-
ев устремляются ввысь по звукам септаккордов 
натуральной субдоминанты (II7 и S7), сопрово-
ждаясь мистическим «перезвоном» арфовых 
арпеджио в высочайшем регистре («лучший 
перл Его венца», № 7, ц. 49, т. 14 – ц. 50, т. 1). 
Принцип «звонной» полиритмии фоновых фак-
турных пластов, являющийся в опере знаком ми-
стической реальности (как в монологе Эбн-Ха-
киа), также возникает при фактурно-тембровом 
варьировании Гимна в партии Иоланты, при 
повторе героиней гимна в № 8 (ц. 61, т. 18–21). 
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Прямая связь последнего эпизода со сценой про-
зрения (и с темой света) осуществляется с помо-
щью тональной арки – гимн в № 8 звучит не в  
G dur (как в № 7), а в As dur – тональности темы 
света, играющей определяющую роль в финале 
оперы. 

Тем самым третья линия музыкальной дра-
матургии характеризуется постепенным на-
коплением музыкальных элементов, несущих 
религиозно-мистический смысл. Их сквозное 
развитие и взаимное сопряжение связывают 
идиллический мир первых сцен с моментом 
прозрения, финальной молитвой Иоланты и со-
борным славословием, ритуальный статус кото-
рого обозначается присутствием литургических 
музыкальных прообразов – тембро-фактурных 
(пение a caрpella, антифонные переклички хора 
и солистов) и жанровых (хоральность, колоколь-
ность). 

Таким образом, выявленная при анализе 
«Иоланты» системность процессов семанти-
зации музыкального языка позволяет сделать 
вывод о целенаправленном воплощении ком-
позитором религиозно-философского замысла. 

В опере Чайковского – подобно новозаветному 
рассказу о слепорождɺнном – роковая обречɺн-
ность на слепоту оказывается предначертанным 
свыше испытанием, приводящим Иоланту к 
любви, чуду прозрения и откровения Света ис-
тины. Евангельская порождающая модель ли-
бретто и сквозная музыкальная драматургия, 
построенная на постепенном преобразовании 
симфонической модели трагедии рока, заданной 
Интродукцией, в финальный сакральный риту-
ал, сообщают сказочно-легендарному сюжету 
«Иоланты» притчевый характер. Лирическая 
драма становится мистерией Богопознания, в 
проживании которой герои достигают открове-
ния духовной цели человеческого бытия. Этой 
целью в «Иоланте» становится обретение Бога 
путɺм следования Его Промыслу, направляюще-
му к спасению через страдание и жертвенную 
любовь. Возможно, в этом понимании высшей 
оправданности человеческих скорбей, возмож-
ности видеть в них не молот безжалостного фа-
тума, а заботливую руку Провидения, заключа-
ется «духовное завещание» композитора в его 
последней опере. 

1 Один из стереотипов предполагает восприятие 
«Иоланты» как трогательной легенды о чудодействен-
ной силе любви, открывающей перед прозревшей 
Иолантой красоту видимого земного мира, что суще-
ственно редуцирует смысловой потенциал оперы.

2 В большинстве работ проводится мысль о том, 
что «Иоланта» – это опера о переходе от детства к 
взрослой жизни, о пробуждении любви во всей сово-
купности психофизиологических проявлений, восхо-
дящая к Фрейду трактовка взаимоотношений героев 
(отец – дочь – возлюбленный, и Эбн-Хакиа как его 
субститут), и прозрения-инициации как метафоры 
обретения чувственного опыта.

3 Санкт-Петербург, Мариинский театр, 6 декабря 
1892 г.

4 Еɺ принято называть «темой восхищения и пре-
клонения» Водемона [9, с. 340].

5 Автор указывает, что цветок намекает на секрет, 
т.к. роза со времɺн античности ассоциировалась с ми-
стерией и с молчанием [14, р. 57].

6 Опубликован в журнале «Пантеон и репертуар 
русской сцены», 1850, № 2, кн. 4, с. 3–48.

7 Опубликован в журнале «Русский вестник», 
1883, т. 163, № 2, с. 653–710. 

8 Например, начало арии короля Рене (Господь 
мой, если грешен я – за что страдает ангел чистый», 

№ 5, ц. 17, т. 28–32) вызывает ассоциации с началь-
ной фразой «Равви, кто согреши, сей ли, или родите-
ля его, яко слеп родися» («Учитель! Кто согрешил, 
он или родители его, что родился слепым?»), откры-
вающей 9 главу Евангелия от Иоанна об исцелении 
слепорождɺнного. Или реплика короля Рене «Как аг-
нец Божий она идɺт на пытку. Боже мой!» (№ 8, ц. 64,  
т. 3–5). Здесь и далее цифры и такты указываются по 
прижизненному изданию: Чайковский П. И. Иолан-
та: лирическая опера в одном действии / сюжет за-
имствован из драмы Г. Герца; текст М. Чайковского.  
Партитура. М.: Изд. П. Юргенсона, 1892.

9 Подробное определение понятия «роковая 
судьба» содержится в статье Л. А. Серебряковой 
«“Геометрия трагедии” в “Хованщине” М. П. Му-
соргского» [10, с. 31].

10 Интонационным инвариантом во всех приве-
дɺнных случаях становится нисходящее движение 
по звукам квинтсекстаккорда, заключɺнное в объɺм 
гексахорда, а степень приближения к сакральному 
образу финала зависит от ритмической организации 
catabasis’а у фаготов.

11 По мнению Л. А. Серебряковой, «объективация 
религиозно-духовного содержания через жанр» явля-
ется одним из путей воплощения сакральных смыс-
лов.   
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В статье рассматривается религиозно-духовная проблематика оперы П. И. Чайковского «Иоланта». При ана-
лизе либретто выявляется евангельская порождающая модель сюжета – притча о слепорождɺнном (Ин., 9), 
с еɺ темой Божественной промыслительности страданий, которые оказываются не наказанием за неведомый 
грех, а средством спасения, приводящим  слепца к прозрению, вере и познанию Бога. Воплощение данной 
темы в «Иоланте» прослеживается на уровне музыкальной драматургии через взаимодействие семантизи-
рованных элементов музыкального текста, репрезентирующих трагическую и сакральную образные сферы, 
соотносимые в опере с понятиями Судьбы и Промысла. Выявляется связь первой сферы с поэтикой трагедии 
рока, модельно заданной Интродукцией, а также рассматриваются моменты и принципы опровержения ро-
ковой драматургической модели путɺм преобразования музыкальных элементов с «негативной» семантикой 
в музыкальные символы мистической образности. По ходу анализа обосновывается системность содержа-
тельно-направленной работы композитора с музыкальным текстом, в котором формируется драматургиче-
ский вектор оперы – от трагедии рока к финальному «литургическому» действу. Работа содержит вывод о 
том, что проблема преодоления судьбы имела для композитора глубинную мировоззренческую мотивировку, 
что способствовало особой религиозно-духовной акцентуации его последней оперы.  

Ключевые слова: Чайковский, опера «Иоланта», оперная драматургия, трагедия рока и тема судьбы в му-
зыке, сакральные музыкальные элементы. 

Тема Судьбы и Промысла в «Иоланте» П. И. Чайковского
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The article examines the religious and spiritual problem range of Piotr Tchaikovsky’s opera “Iolanta.” Analysis of 
the libretto reveals the Gospel-generated model in the plot – the parable of the blind-born (John, 9), with its theme 
of the Divine ordaining of suffering, which turns out to be not a punishment for an unknown sin, but a means for 
salvation, bringing the blind person to recovery of eyesight, faith and cognition of God. The manifestation of the 
present theme in “Iolanta” is traced out on the level of dramaturgy through the impact of semantically conditioned 
elements of the musical text representing respectively the tragic and the sacred spheres of imagery, correlated in the 
opera with the concepts of Destiny and Providence. The connection of the first sphere with the poetics of the tragedy 
of fatality, presented my gradual means in the opera’s Introduction, is revealed, and also presentation is made of the 
moments and principles of refutation of the fateful dramaturgical model by means of transformation of the musical 
elements with the “negative” semantics into musical symbols of mystical imagery. During the course of the analysis 
the systematic quality of the composer’s content-directed work with the musical text is revealed, and in the latter 
the dramaturgical vector of the opera is formed – from the tragedy of fate to the final “liturgical” act. The article 
comes to the conclusion about the fact that the problem of overcoming fate carried a profound motivation for the 
composer, being based on his world perception, which was conducive to the special religious-spiritual accentuation 
of his final opera.

Keywords: Tchaikovsky, the opera “Iolanta,” operatic dramaturgy, the tragedy of fate and the theme of destiny in 
music, sacred musical elements.
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ВОКАЛЬНЫЙ ЦИКЛ ДЛЯ МЕЦЦО-СОПРАНО, ФАГОТА И ФОРТЕПИАНО 
«ЧЕРЕПКИ» Е. ПАНЧЕНКО НА СТИХИ А. АХМАТОВОЙ

Творческие поиски композиторов наше-
го времени, продолжая уровень дости-
жений ушедшего столетия, впечатляют 

масштабностью художественного замысла и 
непрерывностью находок в русле обновления 
стиля, жанра, формы, выразительных средств. 
Атмосфера XXI века оказывается невероятно 
созвучной природе камерно-вокального жан-
ра: опора на традиции медитативного моноло-
га, углублɺнное философское осмысление со-
держания, тяготение к экспрессивной лирике, 
повышенное внимание к детализации текста 
первоисточника, лаконизм в сфере музыкаль-
но-языковых элементов. Рассмотрим вокаль-
но-инструментальный цикл «Черепки» моло-
дого петербургского композитора Елизаветы 
Панченко на стихи Анны Ахматовой. 

Спектр вокальных сочинений Елизаветы 
Александровны Панченко чрезвычайно широк. 
Творческие искания композитора в настоящее 
время устремлены к поиску национальных исто-
ков русской музыки в направлении продолже-
ния традиций «новой фольклорной волны»1. 
«Черепки» на стихи Анны Ахматовой в общем 
творческом наследии автора стоит особняком: 
необыкновенно яркая тематика поэмы, поража-
ющая трагической глубиной, бесконечностью 
горя, получившая творческий отклик женщи-
ны-художника, не способна оставить равнодуш-
ной ни композитора, ни слушателей.

Вокальный цикл создан в феврале 2008 
года. Идея создания сочинения родилась в ре-
зультате творческого общения композитора с 
директором музея «Ахматова – Серебряный 
век» В. А. Биличенко2. Первоначальная версия 
была написана для вокально-инструменталь-
ного трио, – меццо-сопрано, фортепиано и фа-
гота, – она и является предметом исследова-
ния в статье (год спустя появилась клавирная 
версия)3. 

Существуют две версии поэмы Ахматовой 
«Черепки». Первая из них, датированная 1930 

годом, претерпевает ряд изменений с 1949 года 
(время второго ареста сына Анны Андреевны, 
Льва Николаевича Гумилɺва) и окончательно 
оформляется во вторую версию поэмы в 1958 
году. Поздняя версия, не заинтересовавшая 
композитора, более сдержанна по содержанию: 
в ней Поэт сдаɺтся, смирившись со своей уча-
стью непризнанного и запрещɺнного гения, 
тогда как заключительная часть первой версии 
раскрывает безразличие окружающих к судьбе 
Поэта, выражая протест героини против беспо-
щадности политического режима. Отдельное 
внимание композитора сфокусировано на вза-
имной перестановке II и III частей: во второй 
версии поэмы часть «Семь тысяч три кило-
метра» – это пролог, в первой версии основой 
становится антитеза «я здесь – ты там», услы-
шанная композитором как центральная мысль 
сочинения. Тем самым происходит перенос 
смыслового акцента с трагедии матери на тра-
гедию русского поэта ХХ века. 

«Черепки» – одно из наиболее пронзитель-
ных произведений Ахматовой, перекликающе-
еся по силе эмоционального воздействия, по 
степени драматической скорби с «Реквиемом». 
Поэма является творческой кульминацией мате-
ринского горя; с ней переплетается тема творче-
ского мученичества, обозначенная ещɺ в 1922 
году. Композитор глубоко раскрывает в цикле 
концептуальный спектр темы на уровне фило-
софской трагедии, подчɺркивая, какой неизгла-
димый след в судьбе поэтессы оставляет арест 
сына. При этом в музыкальном сочинении во-
площается возвышенно-скорбный авторский 
поэтический стиль. Усиление психологического 
элемента порождает тип музыкального-образно-
го контраста – на уровне контраста состояний, 
но не персонажей. 

Вокальный цикл состоит из пяти частей 
(соответственно ахматовскому делению), оза-
главленных начальными строками поэтического 
текста. Они следуют без перерыва и подчинены 
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последовательному драматургическому разви-
тию психологического сюжета: 

I часть – «Мне, лишɺнной огня и воды… » – 
пролог; 

II часть – «Вот и доспорился яростный спор-
щик…» – экспозиция центральных событий, 
конфликтное противопоставление себя и сына 
внешнему миру; 

III часть – «Семь тысяч три километра…» – 
кульминация: воплощение сложного психологи-
ческого состояния, четырɺхкратное обращение 
матери к сыну, его прославление и прощание с 
ним; 

IV часть – «Кому и когда говорила…» – ли-
рико-философский центр, скорбная медитация, 
размышление о себе, о творческом переломе; 
упоминаний о сыне более нет; 

V часть – «Вы меня, как убитого зверя…» – 
заключение; взгляд со стороны в прошлое, по-
вествование от третьего лица; это панихида по 
себе и творчеству, раскрытие истинного смысла 
трагедии поэта.

 Широко развитая инструментальная пар-
тия и лаконизм поэтического текста сближают 
композицию вокального цикла с законами фор-
мообразования, свойственными инструменталь-
ной музыке: возрастающая роль вступления в 
каждой части, развɺрнутые инструментальные 
интерлюдии, производность тематического 
материала. Внутри вокального цикла обнару-
живаются признаки сонатной и циклической 
формы благодаря развɺрнутому экспонирова-
нию основных эмоциональных состояний, об-
ширному показу конфликта, рассредоточенного 
в цикле, тематическому объединению частей, 
реминисценциям-воспоминаниям. Необычный 
исполнительский состав тяготеет к типу вокаль-
но-инструментального трио. При этом приори-
тет вокального начала распространяется и на 
трактовку тембра солирующего фагота. Духовой 
инструмент в некоторой степени берɺт на себя 
функцию солиста, и становится найденной ком-
позитором оригинальной характеристикой не-
зримого персонажа. В результате жанр трагиче-
ского монолога перевоплощается во внутренний 
диалог с сыном. 

Принципы сквозного развития тематизма 
образуют органичную музыкальную компози-
цию4. Основу развития составляет начальный 
мотив I части – комплекс интонаций, очерчива-
ющих тритон (восходящий ход на квинту с по-
следующим нисходящим движением на малую 

секунду)5. Способы формообразования в цикле 
соответствуют приɺмам современной музы-
ки. К ним относятся: повышенное внимание к 
микросинтаксическим единицам (тон, мотив), 
наличие микрокульминаций в каждой части, 
принцип микротематического прорастания и, 
напротив, слитность комплекса синтаксиче-
ских единиц – интонаций, вытекающих из пре-
дыдущих мелодико-интонационных оборотов6. 
Не менее важное значение имеет тенденция к 
непрерывному обновлению материала: появле-
ние тематического эквивалента (трихорды в IV 
части), в итоге не получающего развития и объ-
единɺнного с основным мотивом, cвободное 
развитие с включением контрапунктической 
техники7; принцип синтаксической организа-
ции в непериодичную композицию (зашифров-
ка множества оттенков психологических состо-
яний в IV части)8.

С поразительным мастерством композитор 
воплощает природу поэтического жанра – ме-
дитативный монолог. Сочинению свойственны 
свобода высказывания (отметим обилие пауз, 
отсутствие мелодико-гармонического каданси-
рования, композиционный принцип attaca). Му-
зыкально-синтаксическая структура в большин-
стве случаев совпадает с поэтическим текстом. 
Начальная музыкальная тема становится своео-
бразной лейттемой, являясь основой развития. 
Интонационное содержание темы усиливает 
поэтическое настроение стиха, зачастую пере-
осмысливая его9.

Стремление композитора оформить текст 
в песенно-монологическую форму максималь-
но реализовано в цикле через взаимодействие 
текста и музыки и проявляется во многих отно-
шениях: к примеру, в несовпадении/отсутствии 
рифмы музыкальной и поэтической, а также в 
несоответствии поэтического и музыкального 
размера. Так, I часть – трɺхстопный анапест и 
4/4, II часть – дактиль с усечением количества 
стоп в нечɺтных строках строфы и метриче-
ская переменность ad libitum, III часть – со-
четание метрической устойчивости 4/2 и поэ-
тического дольника, воплощающего рыдание 
героини10. Метрическая переменность в сочета-
нии с ритмом «раскачивающегося» трɺхстопно-
го амфибрахия (IV часть) воплощает состояние 
полутранса, сбой внутри устойчивой музыкаль-
но-поэтической трɺхдольности (V часть)11.

В тяготении к декламационному принци-
пу вокализации текста заметны преодоление  
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симметричности фраз, тенденция к quasi-проза-
ическому изложению, обрывам речи; возрастает 
значение силлабического распева. Асинхрон-
ность музыкально-поэтических акцентов в со-
четании с постепенным повышением тесситуры 
воспринимается как воплощение предельного 
эмоционального надрыва. Подобный эффект 
наблюдается в постепенном захвате высоких 
звуков комплексом восходящих секстовых инто-
наций (III часть), в выделении ударением слов, 
не усиленных силлабическим распевом (II часть 
– «бродяга», «шуан», «заговорщик») и не закре-
плɺнных ударением (I часть – «мне», II часть – 
«доспорился»)12.

В определяющем значении встречного ритма 
(термин Е. А. Ручьевской), максимально отда-
лɺнного от речевого прочтения текста, происхо-
дит «растягивание» во времени отдельных слов 
и синтагм, гибкое отражение в музыке речевой 
интонации, приближение декламации к оформ-
ленной музыкальной фразе (III часть); заметна 
индивидуальность воплощения каждой фразы 
(IV часть). 

Логическая сопряжɺнность развития му-
зыкального и поэтического содержания при-
водит к драматизации интонаций колыбельной  
(IV часть), противопоставлению ласковых уба-
юкивающих интонаций и отчаянного крика  
(II часть), видоизменɺнному повтору материа-
ла, целью которого становится сопоставление 
истины и гротеска (V часть, 2-я строфа). Харак-
терна закреплɺнность за каждой музыкальной 
интонацией определɺнной семантики: огром-
ное душевное напряжение (тритон и его транс-
формация в ум. 4), экспрессивная лирика (ин-
тонация сексты, I часть – «стою балдахином», 
III часть – прощание с сыном, V часть – проща-
ние с собой), трагическая обречɺнность (нис-
ходящие кварта, септима, октава). Начальный 
интонационный оборот, имеющий значение 
темы, встречается в цикле в обращɺнном виде 
преимущественно в партии фагота, начиная с 
III части.

Характерной особенностью музыкально- 
языковых средств в цикле является раскрытие 
образного контраста на уровне принципов ин-
тонирования, контраста типов мелодики, кон-
траста исполнительских приɺмов. Мелодиче-
ская линия балансирует на грани музыкальной 
декламации и речи, богатой тончайшими эмо-
циональными оттенками. Во многом создаɺтся 
впечатление перенесения в мелодику вокально-

го цикла выразительных речевых особенностей, 
наиболее ярко воплощɺнных через особенности 
ладотональной организации материала.

Полутоновое восхождение тональностей 
в I части символизирует усиление динамики 
повествования (es moll – e moll). Диалог mezzo 
и фагота «на расстоянии» происходит разных 
тональностях (II часть fis moll – es moll), эле-
мент продолженного развития (III часть – хро-
матический fis moll, связанный с предыдущей 
частью), избегание устоя, переменность функ-
ции тонов в совокупности служат раскрытию 
беспокойства, душевного терзания (II часть). 
Новое тональное решение в цикле – условная 
тональность in A с элементами хроматической 
тональности воспринимается как повествова-
ние Ахматовой о себе (IV часть), героическая 
«бетховенская» тональность финала c moll (во-
площение стойкости духа поэта), образующая 
полифункциональное сочетание с d moll, в со-
четании с непрерывным мелодическим модуля-
ционным развитием, рассматривается, как ос-
мысление трагедии.

Для структуры мелодии крайне важным 
является соответствие речевой природе. От-
сюда – обилие альтерированных тонов в мело-
дическом рисунке, смысловая индивидуализа-
ция скачков, мордент, словно изображающий 
дрожь в голосе (II часть, партии mezzo и фаго-
та). Для центральной части характерно вопло-
щение общего тона речевого повествования 
путɺм обращения к мелодекламации, развитие 
темы по хроматизмам в диапазоне уменьшɺн-
ной терции. Распевные скачки ассоциируются 
с криком, но не романсом. Смена тонально-
сти, глиссандирующий, неопределɺнный зву-
ковысотный характер речи, взволнованное па-
тетическое высказывание на одном дыхании, 
постепенное расширение звукового диапазона 
(V часть) становятся кульминацией в передаче 
многообразия речевых оттенков. 

Принцип мелодического развития тесно 
связан с богатством эмоциональной палитры 
поэтического текста: прорастание начальной 
интонации, свободное обращение с матери-
алом, видоизменɺнный повтор, а в дальней-
шем – трансформация ладоинтонационной 
структуры путɺм включения чуждых ступе-
ней, прорисовка контуров лейттемы. Мерное 
спокойное повествование с опорой на звуки 
минорного трезвучия (IV часть) в дальнейшем 
драматизируется; мелодия распевного харак-
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тера, близкая колыбельной, уступает место па-
тетической декламации. Через принципы раз-
вития мелодии композитор словно бы передаɺт 
логику творческого пути поэта: от спокойно- 
уравновешенных, возвышенных настроений 
– к трагическим. Итогом тематического раз-
вития становится включение в развитие мо-
тивов–реминисценций в финале из наиболее 
драматичных частей. 

Метроритмическая организация материа-
ла, куда относится асимметричная структура 
фраз, усиливает смысловой подтекст поэзии и 
их различный эмоциональный строй. Отдель-
но выделим фигуру пунктирного ритма, кото-
рая приобретает значение лейтритма. Впервые 
представленный в III части, ритм предвосхища-
ется в I части и появляется в финале, достигая 
кульминации развития в воплощении признаков 
траурного марша. 

Важным средством композиционного целого 
выступает приɺм аллитерации в фонематиче-
ской структуре текста. Преобладание шипящих 
и свистящих согласных («ш» – лишɺнной, шуан; 
«ч» – разлучɺнной; «щ», «с», «з» – спорщик, до-
спорился, енисейских, с единственным сыном, 
на позорном помосте), усиленное спецификой 
метода, ассоциируется со скрытым негативом, 
воплощением внутренней боли и отчаяния. В 
финале цикла они выливаются в неприкрытую 
агрессию. В сочетании со звонкими и шипящи-
ми согласными активно применяется «р» – зве-
ря, кровавый крюк, дар несравненный, пробил 
тринадцатый час. Трагизм усугубляется приме-
нением звука «х», символизирующем фатальное 
предзнаменование, скрытое между строк пове-
ствования. Однократное его появление в I части 
(«стою балдахином») предвосхищает панихиду 
героини по самой себе. 

Повышенное внимание к тембру фагота – 
отличительная особенность трактовки инстру-
ментальной партии. Чаще фагот репрезенти-
рует и развивает материал, выполняя функцию 
рельефа. Колористические свойства тембра, по 
выражению композитора, – «сочные густые ба-
совые звуки и трогающий душу теноровый ре-
гистр первой октавы», – созвучны тембру муж-
ского голоса, не наделɺнного по сюжету цикла 
словесной характеристикой. В процессе разви-
тия фагот нередко солирует, вступает в диалог с 
вокальной партией и фортепиано, дублирует ма-
териал, допевая горестную вокальную партию 
(II часть) и в то же время развивается самосто-

ятельно, приобретая значимость в формообра-
зовании. Таковы лирическая распевная тема 
(III часть), включение производного тематизма, 
суммирование интонаций предыдущих частей 
(III часть), реминисценции. Объединяющим 
фактором выступает начальный тон f в теме  
II части и начальный тон f в басу во вступлении 
к I части. В заключительных частях усиливает-
ся образно-драматургическое значение партии 
фагота – настроения горестных воплощаются 
в регистровом контрасте инструментальных 
партий (IV часть – тема-символ Музы и му-
ченичества). Композитор воплощает образное 
содержание поэмы по-своему – не только мать 
оплакивает сына, но и ещɺ живой сын оплаки-
вает мать и прощается, не надеясь с ней уви-
деться. В этом проявляется индивидуальная 
интерпретации композитором поэтического за-
мысла13.

Партия фортепиано раскрывает углублɺнный 
подтекст содержания: медитация, возвращение 
к основной мысли через многократный повтор 
материала. Воплощена крайняя степень душев-
ных мук, готовых вырваться наружу в момент 
вступления вокальной партии. Тема вступления 
обрамляет цикл, сжато очерчивая предстоящее 
развитие и возвращаясь к исходной точке отсчɺ-
та. Это символ бесконечного материнского горя, 
сопровождающего Ахматову всю жизнь. По 
определению композитора, «партия фортепиано 
метафизически во всей пьесе – символ звуча-
ния колокола, колокольности в еɺ национально- 
этическом значении. Открываясь выдержанным 
“фа” в басу, в дальнейшем “раззванивается”, и в 
итоге падает в предельно-низкое “ля»”, вместе 
с тем становясь более просветлɺнной… Исполь-
зование педали способствует реализации этой 
идеи…»14. 

Огромное значение партии фортепиано за-
ключается в элементах психологической изо-
бразительности – мелодика вступления близка 
интонациям колыбельной (опевание II–III–I 
ступеней). Хроматизированные пассажи (III 
часть, вступление) – изображают метель, зиму, 
грозное завывание ветра. Аккорды звучат то 
скорбно, то торжественно, хвалебно. Вопло-
щением высшей материнской скорби стано-
вится траурный ритм (комбинация четверть с 
точкой – половинная), трансформированный в 
финале в назойливый четырɺхдольный марш, 
вступающий в конфронтацию с трɺхдольным 
метром. 
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Подлинной творческой находкой Е. Пан-
ченко становится принцип циклизации, осно-
вополагающим фактором которого выступает 
соотношение партий-участников. Трактовка 
фагота как вокального тембра пересекается с 
обогащением его партии чисто инструменталь-
ными находками. Тематическая концентрация, 
производность материала в ходе развития, вклю-
чающая сложные контрапунктические преобра-
зования мотивов (IV часть), принцип мелодиче-
ской вторы между партиями меццо-сопрано и 
фагота, тематическая перекличка с фортепиано 
в картине метели (III часть) подчɺркивают сход-
ство мыслей матери и сына. Кульминацией пар-
тии фагота становится постлюдия на материале 
темы панихиды – лаконичное композиторское 
напоминание о том, что героиня не одинока в 
своих переживаниях, и человек, о котором болит 
еɺ израненное сердце, также страдает, осознавая 
трагизм вечной разлуки. 

Творчество Анны Ахматовой занимает осо-
бое место в искусстве ХХ века15. Долгое время 
оставаясь по запретом как «упаднически-безы-
дейные», чуждые мировоззрению советского на-
рода, еɺ произведения открылись почитателям и 
в России, и за рубежом. Лирический тон юноше-
ской поэзии, любовное содержание, элементы 
углублɺнной скорби находят нечастое воплоще-
ние в творчестве композиторов-современников 
Ахматовой. Новое осмысление культурно-исто-
рических событий ушедшего столетия фокуси-
рует исследовательский взгляд на трагическую 
сущность творчества поэтессы. Вероятно, ака-
демическое музыкальное искусство XXI века 
предложит множество образцов камерно-во-
кального жанра на стихи классической поэзии, 
а отдельные аспекты поэтического содержания 
ещɺ не единожды получат экспериментальное 
темброво-звуковое решение в камерно-вокаль-
ном жанре. 

1 Большое значение для обновления средств 
музыкального языка отечественной композитор-
ской школы имеет творчество композитора, про-
фессора СПбГК имени Н. А. Римского-Корсакова 
Сергея Слонимского, в классе которого Е. Панчен-
ко завершила аспирантский цикл обучения (2011–
2014). 

2 «Валентина Андреевна по сей день является для 
меня индикатором настоящего, подлинного в искус-
стве и в жизни. Работа с текстами, предоставленны-
ми Валентиной Андреевной, для меня была ответ-
ственной до предела во всех отношениях», – говорит 
Е. А. Панченко (из личной беседы авторов статьи с 
Елизаветой Панченко). 

3 Премьера первоначального варианта цикла со-
стоялась 5 марта 2008 года в музее «Ахматова – Сере-
бряный век», после чего произведение исполнялось 
там же 11 июня 2008 года. Оба исполнения были при-
урочены памятным датам – дню памяти и дню рожде-
ния Анны Андреевны. Год спустя исполнение произ-
ведения было посвящено 120-летию со дня рождения 
поэтессы. 

4 Композиция частей цикла следующая: сложный 
период (I часть), свободная строфа с подобием двух 
предложений (II часть), простая двухчастная безре-
призная форма (III и IV части), простая двухчастная 
с элементами повторности между предложениями и 
расширением второго предложения. Смысл повто-
ра 1-й и 3-й фраз во II части – создание временного 
пространства, отражение событий, произошедших до 
начала повествования. 

5 Далее включаются новые тематические образо-
вания, родственные материалу предыдущих частей, 
мотивы-цитаты. 

6 Своеобразие темы III части заключается в том, 
что ей соответствует не первая, а вторая фраза поэ-
тического текста. Тема II части (мотив проводится 
у фагота) обособлена от общей структуры части, 
концентрирует идею размышления, лирического 
воспоминания о сыне. В теме отсутствует микросин-
таксическое членение, что связано с воплощением 
внутреннего диалога матери с сыном. 

7 Трихорд становится своего рода символом раз-
мышлений о судьбе русского поэта.

8 Для отражения противоречия образного содер-
жания во II части применяются два типа интонаций: 
песенные, близкие колыбельной, и контрастные им, 
диссонирующие. 

9 Противопоставление диссонирующих интона-
ций при обращении к сильным мира сего – ласковым, 
распевным интонациям, закруглɺнным диатониче-
ским оборотам при обращении к сыну. К этой же 
образной сфере примыкает интонация восходящей 
ноны – «Яростный спорщик». В III части сочетаются 
изломанные ходы на б 2, ум 3, м 2 и распевные квин-
товые, секстовые интонации, воплощающие боль и 
нежность. 

10 Асимметричный поэтический дольник III ча-
сти постепенно оформляется в устойчивый трɺхстоп-
ный анапест.

11 Внимательное прочтение композитором 
текста проявляется в совпадении музыкальных и  
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поэтических кульминаций. Так, кульминация III ча-
сти «Ты наш!» расположена в точке «золотого сече-
ния». Особое значение в подготовке кульминации 
приобретает интонация восходящей сексты – тра-
диционно романсовое средство выразительности. 
Интонация проходит несколько раз, при каждом 
проведении на полутон выше, и в итоге становится 
основой лирической кульминации. Тихая кульми-
нация «Равнодушная» (III часть), напротив, основа-
на на несовпадении поэтического и музыкального 
замысла – звучит распевная интонация со скачком 
на септиму. 

12 Важнейшее значение внутрислогового распе-
ва на слабом времени заключается в передаче мель-
чайших оттенков речи: горестный плач («Как под 

тронным стою балдахином»), вздох, дрожь в голосе  
(«И доспорился», «Он», «Бродяга»), нежное обраще-
ние к сыну («Мать зовɺт»). 

13 Композитор сравнивает роль тембра фагота в 
цикле с функцией партии гобоя (Дудочки) в хоровой 
симфонии В. А. Гаврилина «Перезвоны». Это оду-
хотворɺнный образ, наделɺнный человеческим дыха-
нием и вокальным тембром звучания, но лишɺнный 
словесной характеристики. 

14 Из беседы с композитором.
15 Укажем на такие произведения: Прокофьев С. С.  

Пять стихотворений А. Ахматовой для голоса и фор-
тепиано (1916); Слонимский С. М. Шесть романсов 
на стихи А. Ахматовой (1969), Десять стихотворений 
А. Ахматовой (1974). 
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Вокальный цикл Елизаветы Панченко «Черепки» на стихи Анны Ахматовой  –  образец подлинно новатор-
ского современного воплощения  специфической речевой интонации с еɺ мельчайшими эмоциональными 
оттенками, а также нестандартной трактовки солирующего инструментального тембра. Написанный  для 
вокально-инструментального трио  (меццо-сопрано, фагот, фортепиано), цикл в то же время остаɺтся во-
кальным по существу и природе тематизма. Черты сквозного развития в цикле, непрерывное обновление 
материала, свобода тематического развития, свойственные в большей степени инструментальным сочинени-
ям, в то же время ориентируются на повышенное внимание к микросинтаксическим единицам поэтического 
и музыкального текста. Музыкальное содержание цикла изобилует характерными для музыки нынешнего 
и ушедшего столетий высочайшими достижениями в области лада, гармонии, фактуры, интонации. Уже в 
процессе репрезентации формируется диалог двух равноправных солистов – главных действующих лиц поэ-
мы. Впервые в вокальной музыке фагот трактуется как тембр голоса, не имеющего словесной характеристи-
ки незримого персонажа. Композитор претворяет контртенденцию образного содержания первоисточника, 
скрытую в подтексте повествования: не только мать оплакивает несправедливо арестованного сына, но и 
ещɺ живой сын прощается с матерью, не надеясь увидеться с ней. 

Ключевые слова: А. Ахматова, Е. Панченко, Л. Гумилɺв, вокальный цикл, Поэма «Черепки», фагот, речевая 
интонация.

Elisavieta Panchenko’s vocal cycle “The Fragments” set to poetry by Anna Akhmatova presents an example of 
a genuinely innovative contemporary manifestation of a specific kind of intonation of speech with its minutest 
emotional tints, as well as a non-standard type of interpretation of the solo instrumental timbre. Written for a vocal-
instrumental trio (mezzo-soprano, bassoon, piano), this is, nonetheless, a vocal cycle one in the essence and nature 
of its musical thematicism. The features of through development in the cycle, the continuous renewal of musical 
material, the freedom of thematic development peculiar for the most part to instrumental compositions – all of these 
are directed for the most part towards heightened attention to micro-syntactic units of the poetic and musical texts. 
The musical content of the cycle is abundant with fine achievements in the domains of mode, harmony, texture and 
intonation, characteristic to the music of the present and previous centuries. The dialogue of the two equitable soloists 
– the two dramatic characters of the poem – is already being formed during the process of the representation. For 
the first time in vocal music the bassoon is interpreted as being endowed with a vocal timbre, albeit not possessing 
verbal characteristics of an unperceived character. The composer implements a counter-tendency to the picturesque 
content of the source hidden in the implication of the narrative: not only does the mother mourn the loss of her 
unjustly arrested son, but also the son when still alive bids his mother farewell, without hoping to see her again.

Keywords: Anna Akhmatova, E. Panchenko, Lev Gumilyov, vocal cycle, the poem “Fragments,” bassoon, speech 
intonation.
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НА ЯЗЫКЕ ПОЛУПРАВДЫ:  
МУЗЫКАЛЬНО-ТЕАТРАЛЬНАЯ СЦЕНА ХАБАРОВСКА 1930-х ГОДОВ  

КАК ПЛАТФОРМА АНТИРЕЛИГИОЗНОЙ ПРОПАГАНДЫ

В музыкальном наследии советской эпохи 
– обширном, многообразном и полеми-
чески заострɺнном – интерес для иссле-

дователя представляют как шедевры, далеко не 
всегда вписывающиеся в рамки идеологических 
или иных регламентов, так и огромный массив 
творений, призванных этим регламентам пре-
дельно соответствовать, претворяя директивы в 
жизнь. Нацеленный на внешние стороны жизни 
социума, иллюстрирующий официально одо-
бряемые или порицаемые явления в нɺм, этот 
пласт сочинений неизбежно вбирает в себя его 
противоречия. Постижение важнейших осо-
бенностей развития советского общества пред-
полагает изучение источников, связанных с 
отражением этих особенностей в художествен-
ной продукции, вне зависимости от степени та-
лантливости еɺ создателей. Рассматриваемый 
в данной статье материал – рукопись клавира, 
архивные документы, публикации в прессе, ка-
сающиеся музыкально-театральной жизни Ха-
баровска 1930-х годов – имеет определɺнную 
научную и историческую ценность и впервые 
привлекается в качестве предмета специально-
го исследования.

История музыкального театра Дальнего Вос-
тока России 1930-х годов знаменательна появле-
нием первых композиторских опусов в жанрах 
музыкальной комедии и музыки к драматиче-
скому спектаклю. Сочинения, вышедшие из-под 
пера приезжих музыкантов – Н. Н. Менцера,  
Д. Д. Пекарского, С. И. Томбака – были созданы 
специально для постановки на дальневосточной 
сцене. Деятельность композиторов стимулиро-
вала острая потребность в обновлении реперту-
ара Хабаровского театра музыкальной комедии, 
запланировавшего на конец сезона 1933–1934 
годов символическую акцию – «театрализован-
ный суд над репертуаром»1.

Перед руководством коллектива в следу-
ющем сезоне была поставлена задача «улуч-

шения художественной продукции театра»2.  
В протоколе общего собрания работников теа-
тра музыкальной комедии от 3 августа 1934 года 
зафиксирован факт приглашения «квалифици-
рованных сил» из Сталинграда и Ростова для 
формирования коллектива. При этом сохранены 
рабочие места за «проверенными, преданными 
производству работниками»3. Декларировалось 
преодоление «полного разрыва между театраль-
ными организациями и обслуживаемым ими 
зрителем», однако главной целью репертуарной 
политики стала «борьба за нового зрителя»4, 
осуществляемая посредством идеологической 
пропаганды. Поставленные задачи соответство-
вали утвердившейся еще в 1920-е годы «агита-
ционной» концепции искусства, в которой (в 
отличие от художественной концепции) «ос-
новной акцент был сделан на полное идейное 
преобразование человека» [4, с.13]. В качестве 
идеологически «работающей» выдвинулась, в 
числе прочих, антирелигиозная тема.

Борьба с церковью и религией в 1920–1930-е 
годы отличалась особой жестокостью и агрес-
сивностью. Возглавлял эту борьбу с 1925 года 
Союз безбожников (с 1929 – Союз воинствую-
щих безбожников). Дальний Восток России был 
вовлечɺн в антирелигиозную кампанию в нача-
ле 1920-х годов. И здесь пропаганда безбожия, 
проявлявшаяся поначалу в организации оскор-
бительных митингов в дни великих церковных 
праздников и распространении атеистической 
литературы, затем приняла репрессивные фор-
мы [9, с.159].

Безбожники использовали разнообразные 
методы борьбы, в том числе, например, унич-
тожение нотной литературы5. Они «…получи-
ли в свои руки мощный пропагандистский ин-
струмент, который на тот момент не мог быть 
использован церковью: театр, радио и кино»  
[2, с. 38]. По широте охвата аудитории гла-
венствующим видом музыкального театра в  
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рассматриваемый период была оперетта, мас-
совое увлечение которой началось в России не-
сколькими десятилетиями ранее [13, с.16].

За месяц до премьеры в Краевом театре 
музыкальной комедии антирелигиозного спек-
такля «Миллион Антониев», состоявшейся 20 
ноября 1938 года, на страницах «Тихоокеан-
ской звезды» была размещена статья Б. Кан-
дидова «Шпионы в рясах», опубликованная 
ранее в центральном периодическом издании. 
Православные клирики вкупе со «служителями 
различных культов» обвинялись в связях с за-
падными фашистскими и антисоветскими орга-
низациями, оказании поддержки «троцкистам» 
и «бухаринцам» и разного рода вредительстве. 
Поражающие воображение «факты», приве-
дɺнные автором, свидетельствуют о подрыв-
ной деятельности церкви и подводят к выводу: 
«Правильно поставленная антирелигиозная ра-
бота помогает укреплению нашей обороноспо-
собности и боевой мощи»6. Примерно в это же 
время «Тихоокеанская звезда» сообщила о на-
мерении членов Союза безбожников Биробид-
жана «разоблачить подрывную контрреволю-
ционную работу сектантских проповедников и 
еврейских религиозных националистов»7.

Ко времени обращения Дмитрия Давыдови-
ча Пекарского к пьесе Г. Я. Градова8 и В. Орлова9 
«Миллион Антониев» в его творческом портфе-
ле10 уже имелась оперетта «Ки-сань» (1935), на-
писанная для Хабаровского театра музыкальной 
комедии. Параллельно велась работа над завер-
шением оперы «Маскарад» по драме М. Ю. Лер-
монтова, а также вызревал замысел оперетты 
«Рядом с тобой» и оперы по роману А. А. Фа-
деева «Разгром»11. Выбор Пекарским литератур-
ного первоисточника обусловлен не только его 
популярностью в театральных кругах, но и рабо-
той дальневосточного коллектива под началом 
артиста и режиссɺра драмы Б. М. Дмоховского, 
возглавившего в 1937 году театр в Хабаровске. 
Ранее Дмоховский осуществил постановку пье-
сы Градова и Орлова силами Ленинградского 
передвижного театра «Комедия» сразу после еɺ 
публикации издательством Центрального совета 
Союза воинствующих безбожников (СВБ) СССР 
в 1931 году12.

Исполнитель главной роли Н. К. Черкасов, 
вышедший на сцену в постановке Ленинград-
ской «Комедии» более двухсот пятидесяти раз, 
главным достоинством спектакля считал его 
агитационную силу [12]. Антирелигиозная про-

паганда в пьесе осуществляется через очерне-
ние религиозного чувства изнутри: практически 
все персонажи, будучи членами церкви, пара-
доксально совмещают свою «веру» с безвери-
ем, вероломством, алчностью, порочностью, 
законопреступными действиями, не испытывая 
при этом и малейших угрызений совести. Кри-
тика церковного устава и самого вероучения от 
имени действующих лиц отсутствует, нет еɺ и в 
авторских ремарках. По замыслу драматургов, 
именно при обсуждении персонажами пьесы 
очередной газетной статьи, написанной их еди-
номышленником, «проклятым безбожником», 
выявляется тщательно скрываемое отношение 
иерархов к вере: «1-й кардинал: Они губят веру, 
а вместе с верой погибнем и мы. 3-й кардинал: 
На наш век хватит, монсеньоры, а после нас – 
хотя потоп» [5, с. 55].

Именно такая «вера» служит для одних сред-
ством самооправдания, для других – одурачи-
вания. Наловчившийся выдавать себя в кощун-
ственном маскараде за католического пастора, 
преуспевающий «капиталист» и убийца в одном 
лице, Байуотерс беспрепятственно возрастает во 
зле, подобно гɺтевскому Рейнеке-лису. Такое со-
единение преподносится как вполне привычное 
и даже органичное. Изумлɺнному свидетелю 
условно разворачивающихся в США событий 
внушается установка на восприятие религии как 
социально опасного явления вне зависимости от 
конфессии и места действия. Вердикт от СВБ 
авторы вкладывают в уста морализирующего 
Байуотерса: «Святой церкви нельзя терять таких 
людей, как я. На мелких жуликах, как вот эти 
славные ребята, она далеко не уедет. Ей нужны 
мы, может быть, убийцы и бандиты, но предпри-
ниматели широкого размаха, коммерсанты, без 
страха и без совести, громилы в мировом мас-
штабе…» [5, с. 61].

Композитором была воспринята атеисти-
ческая и антиклерикальная установка драма-
тургов. Сохранился черновик клавира музы-
кальной комедии Пекарского13, включающей 
в себя 19 номеров, в том числе несколько не-
завершɺнных. О том, что литературный пер-
воисточник не подвергся существенной пере-
работке, кроме заключительной части, можно 
судить по предваряющим музыкальные номера 
последним словам «прозы», вписанным в кла-
вир. Они буквально совпадают с соответству-
ющими фрагментами текста пьесы в подавля-
ющем большинстве случаев. Текст вокальных  
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номеров (сомнительного качества) был сочинɺн 
специально для этой музыкальной комедии, на 
что указывает надпись в клавире: «стихи Мар-
ской».

Своего рода квинтэссенцией церковного на-
чала в музыке призваны служить три номера: 
инструментальный «Хорал. Мелодрама Пате-
ра» (№ 3), женский хор «Хвалите Бога» (№ 10) 
и фрагменты финала II действия (№ 14). Под-
ражая органному прелюдированию, Пекарский 
использует в «Хорале» аккордовый склад с уда-
лɺнной в низкий регистр линией баса, строгую 
ритмику (построение изложено половинными 
длительностями, встречается пунктир). Предло-
жения завершаются автентическими каденция-
ми, содержат внутритональный и модуляцион-
ный хроматизм. Хоральность здесь сочетается с 
маршевостью, и в целом характер музыки мож-
но было бы определить как патетический, од-
нако эмоциональный тонус этого 23-тактового 
построения в тональности c moll конкретизиру-
ет ремарка orgie. В исполняемой «оргиастично» 
музыке запечатлɺн экзальтированный образ ре-
лигиозного фанатика.

Представление о церковно-музыкальной 
стилистике, бытовавшее в сознании музыкан-
тов 1930-х годов, отражено в книге А. К. Ко-
посова «Против церковщины в хоровом пе-
нии» (1937). Еɺ содержание косвенно было 
рассмотрено и получило адекватную оценку 
в исследовании А. Л. Маклыгина [7]. Мы не 
располагаем сведениями, подтверждающими 
знакомство Пекарского с этой работой, однако 
среди описанных Копосовым приɺмов, авто-
матически попавших в «“прейскурант” анти-
народных средств», в музыкальной комедии 
«Миллион Антониев» можно обнаружить сле-
дующие: «многократная повторность аккордов 
(“дьячково топтание”)», «остановки на аккор-
де в мелодическом положении терции», «стро-
го выдержанное хоральное изложение», «сил-
лабичность в распеве текста» [7, с. 139–144]. 
Почти все перечисленные приɺмы содержатся 
в заключительных тактах хора «Хвалите Бога» 
(пример № 1).

Писателями-безбожниками тиражирова-
лась идея о противопоставлении науки и рели-
гии как двух взаимоисключающих форм обще-
ственного сознания. Вслед за первоисточником 
эта идея затронута в музыкальной комедии Пе-
карского. Композиционным центром музыкаль-
ной комедии является масштабный финал II 

действия (№14) с участием хора, где Байуотерс  
устраивает некий «фокус» с самовозгоранием 
свечей, используя для этого химические веще-
ства. Об использовании этих веществ известно 
только самому Байуотерсу, его подельнице Мэг 
(«избраннице») и зрителю. Для остальных же 
участников действа самовозгорание происхо-
дит в результате продолжительной молитвы. 
Уровень эмоционального напряжения в финале, 
включающем в себя несколько разделов (Встре-
ча «избранницы», Проповедь Байуотерса, Об-
ращение к «избраннице», Молитва «избранни-
цы», Реакция на чудо), постепенно возрастает. 
Об этом свидетельствуют реплики хора и от-
дельных персонажей «Мне страшно», грозное 
воззвание Байуотерса «Изыди!», обильное ис-
пользование традиционных нагнетающих на-
пряжение средств – хроматических пассажей, 
гармонии уменьшɺнного вводного септаккорда. 
Кульминацией становится молитва «избранни-
цы», представляющая собой мелодекламацию 
на фоне проводимой в оркестре темы сольно-
го номера, звучащей ранее с текстом «Святою 
быть я должна, вот так штука…» (№12).

Сцена создаɺт видимость опровержения ре-
лигиозного знания посредством знания научно-
го, обличения духовных лиц (в лице Байуотерса 
и Мэг) и мирских людей, в той или иной форме 
свидетельствующих о чуде14. К использованию 
данных науки авантюрист Байуотерс прибегает, 
чтобы продемонстрировать бесплодность мо-
литвенных воззваний верующих, с одной сторо-
ны, и возможность спекуляций духовенства на 
вере людей в чудо – с другой. Эта линия работы 
антирелигиозников по «разоблачению чудес ре-
лигии» была продолжена в послевоенное время 
на организованных комсомольцами вечерах хи-
мии, физики и биологии с демонстрацией опы-
тов [10, с. 184].

Пример № 1	 Д. Д. Пекарский.  
«Миллион Антониев». Женский хор «Хвалите 

Бога» (№ 10)
[Allegretto]
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Современник авторов «Миллиона Антони-
ев», святитель и доктор медицины Лука Крым-
ский (В. Ф. Войно-Ясенецкий) ряд своих тру-
дов посвятил проблеме соотношения научного 
и религиозного знания. В работе «Наука и ре-
лигия», насыщенной внутренней полемикой с 
безбожниками, он пишет, что «… в вопросе о 
чуде не может быть принципиального проти-
воречия между наукой и религией (может быть 
лишь вопрос о реальности или вымышленно-
сти данного чуда, но это уже вопрос другого 
порядка)» [1, с. 26–27]. Главную причину дове-
рия граждан СССР аргументации безбожников 
святитель Лука видит в религиозной неграмот-
ности населения. Об этом он упоминает неод-
нократно на страницах своей работы: «Полуз-
нание – бич нашего времени…» [там же, с. 15]; 
«так как сейчас Евангелие достать нигде нель-
зя, то здесь смело выдаɺтся за евангельское 
учение то, что с Евангелием несовместимо» 
[там же, с. 50]; «даɺт ли это кому право вме-
сто библейского учения выдавать за него нечто 
иное, достойное осмеяния?» [там же, с. 66]; «у 
многих антирелигиозных писателей отсутству-
ет этот религиозный опыт в прошлом (если не 
смешивать с ним формальную, обрядовую сто-
рону религии), и уже потому неосновательны 
их нападки на религию в еɺ чистом виде» [там 
же, с. 23].

Одной из ключевых в музыкальной комедии 
является идея маскарада, реализуемая в разви-
тии не только образа главного персонажа, но 
и прочих действующих лиц. Непосредственно 
акту перевоплощения Байуотерса посвящена 
сцена из I действия (№ 5), решɺнная компози-
тором как декламация на фоне звучащей му-
зыки. После нескольких энергичных тактов, в 
которых обыгрывание доминантсептаккорда 
и тонического трезвучия с секстой передаɺт 
внутреннее ликование авантюриста и его ре-
шимость к осуществлению преступного замыс-
ла, следует раздел, построенный на развитии 
маршевой «темы стражей закона» из хора по-
лисменов (№ 6), иллюстрирующего вхождение 
Смотрителя и Часового в камеру заключɺнного. 
Завершается сцена эпизодом, построенном на 
материале звучавшей ранее «Мелодрамы Пате-
ра» (№ 3), в котором переодевшийся Байуотерс 
предстаɺт в облике предварительно связанного 
и избитого им Патера. Примечательно в дан-
ном примере то, что хоральная тема Патера 
проводится в первоначальном, а не трансфор-

мированном виде (как можно было бы ожидать 
в связи с перевоплощением), что указывает на 
некую взаимозаменяемость социальных ролей 
Патера и Байуотерса. Тема звучит в сочетании с 
квазицитатой из Священного Писания: «…И ты 
пройдешь сквозь эту железную дверь в светлой 
одежде праведника».

Мысль о несоответствии одеяния внутрен-
нему состоянию героя в тексте либретто под-
чɺркивается неоднократно: «И в сутане ловчей 
воровать. / Бог – защитник, и ангелов рать»;  
«В этой сутане, в ангельском сане / В ад ему не 
попасть» (№ 9, Дуэт Мэг и Байуотерса). Так, 
кружащимися в романтическом вальсе банди-
том и любительницей кокаина, его любовни-
цей, идея маскарада в ироническом ключе рас-
пространяется далеко за пределы мира людей.  
В своɺм сольном номере (№ 12) переодетая 
«древнехристианской мученицей» Мэг приот-
крывает маску и демонстрирует публике искрен-
ние «страдания»: «Не пей вино, не кури, голо-
дай, / По целым дням святую здесь изображай!» 
(ремарка «Плачет»).

Внешний характер благочестия Старботль, 
участницы «общины по спасению душ» рас-
крывается в еɺ дуэте с Байуотерсом (№ 13). 
Питающая непреодолимую страсть к ряженому 
Патеру, 55-летняя богатая вдова Старботль ста-
новится участницей любовного треугольника. 
Оставшись наедине с предметом своей страсти, 
она неожиданно проявляет себя напористой «со-
блазнительницей»: еɺ партия в дуэте содержит 
широкие скачки, в том числе тритоновые, ходы 
на несколько широких интервалов подряд в вос-
ходящем направлении, танцевальные ритмофор-
мулы и т. п.

К центральным идеям музыкальной коме-
дии, педалируемым еɺ создателями, относится 
идея смешения духовного и коммерческого в вы-
сказываниях и поступках персонажей. Название 
пьесы – «Миллион Антониев» – акцентирует 
финансово «прибыльную» сторону дела поточ-
ного производства и продажи икон. Показате-
лен следующий диалог: «1-я секретарша: … По 
какой линии прикажете вести это дело, святой 
отец, по духовной или по коммерческой? … Бай-
уотерс: Мы поведɺм это дело по смешанной ли-
нии, дитя моɺ. В сущности, от духовного дела до 
коммерческого – один шаг» [5, с. 48–49].

Нередко это смешение двух сфер происходит 
с использованием метода гротеска. В дуэте Бай-
уотерса и Патера (№ 4), пришедшего в тюрьму 
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к осуждɺнному на казнь преступнику, легковес-
ный характер музыки в жанре польки и слаща-
во-циничный словесный текст от лица священ-
ника резко не соответствуют драматической 
ситуации. Авторы оперетты устами Байуотерса 
разоблачают, по их замыслу, корыстолюбие ду-
ховенства, приписывая его действиям в лице 
Патера стремление к личной выгоде: «…хотите 
ещɺ взять, хоть большего ждать не могли», «по-
лучишь теперь высокий сан». «Смиренно» вто-
ря Байуотерсу в «дуэте согласия», вылепленный 
антирелигиозниками образ Патера откровенен: 
«Добром вспоминать будем вас. … Прошу вас, 
умрите для нас».

Другая характерная для церковной жизни 
ситуация, связанная с пожертвованием матери-
альных средств в пользу церкви, также подаɺт-
ся сквозь призму личной заинтересованности 
персонажа и имеет криминалистическую подо-
плɺку. Любовные притязания Старботль, владе-
лицы фабрики по изготовлению икон, будучи 
главной причиной громадных пожертвований 
в пользу церковной общины, фактически ли-
шают еɺ состояния, отписанного Байуотерсу, а 
затем и жизни. Так, внешне типичные ситуации 
–появление духовного лица в камере осуждɺн-
ного, выплата пожертвований на нужды церкви 
получили негативное внутреннее наполнение, 
которое по причине религиозной неграмотно-
сти населения и мощного комплексного воздей-
ствия антирелигиозной пропаганды восприни-
малось публикой 1930-х годов как тоже вполне 
типичное.

Такое сочетание в контексте всего произве-
дения можно рассматривать как частное про-
явление феномена «полуправды». На данном 
феномене акцентирует внимание Н. Г. Шахна-
зарова, характеризуя сознание, искусство и быт 
советских граждан 1930-х годов: «Проницатель-
ность Сталина как диктатора, как создателя то-
талитарного государства заключалась в том, что 
он использовал простейший и примитивный 
приɺм – не обыкновенную откровенную ложь, 
а полуправду. И не ошибся. Зɺрна правды, кон-
кретные факты, реальность которых было невоз-
можно оспорить … позволяли манипулировать 
сознанием так, как было необходимо власти, и 
прикрывать ими огромный массив лжи. В этом 
смысле полуправда – более страшное оружие, 
чем очевидная ложь» [14, с. 102]. В подобных 
«обличительных» сочинениях неизменно при-
сутствует полуправда как особый язык, как 

способ показа абсурдности обличаемых сторон 
жизни общества.

Оперетта Д. Д. Пекарского «Ки-сань» на 
либретто С. М. Бытового, открывшая перечень 
написанных для дальневосточной сцены му-
зыкальных комедий, демонстрирует типичный 
для безбожников подход к религии как сред-
ству утверждения жестокой «власти порабо-
тителей»15. М. Нильский разъясняет: «Режис-
сируя постановку “Ки-сань”, я шɺл по двум 
линиям. Первое – показать реально гнетущее 
положение крестьян японской Кореи и вто-
рое – высмеять традиционно-религиозную ди-
кость, на которую в своей агитации опирается 
вся та подлая свора, эксплуатирующая и терро-
ризирующая корейское крестьянство, показать 
революционные шаги трудящихся Кореи»16.  
О выражении антирелигиозных идей средства-
ми музыки в этой оперетте говорить невоз-
можно, так как на сегодняшний день иссле-
дователи не располагают нотным текстом17. 
Сценическая жизнь оперетты оказалась не-
долгой вследствие начавшейся в 1937 году де-
портации корейского населения с территории 
Дальневосточного края.

Подводя итоги сказанному, отметим, что 
антирелигиозной пропагандой пропитана зна-
чительная часть театральной продукции 1930-х 
годов, предназначенной для постановки на про-
фессиональной и любительской18 сценах края. 
Требованию времени совершать идеологиче-
ские нападки на религию, включая различные 
виды культа, подчинилась не только музыкаль-
ная комедия.

Если же попытаться проникнуть в тайну 
жизнеспособности произведения искусства 
вообще и музыкальной комедии Пекарского в 
частности, то выяснится, что канувшая в лету 
идеология, пронизывающая каждую строку нот-
ного и словесного текста «Миллиона Антониев» 
и подобных ему сочинений, фактически подме-
няла собой содержание, но это окажется здесь не 
единственной проблемой. И художественными 
достоинствами музыки (по словам рецензента, 
в сочинении Пекарского «интересной и содер-
жательной»19) покрыть зияющие в том же содер-
жании «пустоты» невозможно, даже если речь 
идɺт о развлекательном жанре. Связь искусства 
и религии отнюдь не сводится к сюжетно-образ-
ным заимствованиям или, напротив, антирели-
гиозной пропаганде. Исходя из этимологии слов 
«религия» (в переводе с латинского – воссоеди-
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нение) и «искусство», именно в произведении 
искусства можно увидеть посредника в особом 
пространстве идеальных отношений человека 
и Всевышнего: «Человек-зритель, вступая во 
внефункциональное отношение с произведе-
нием искусства как нефункциональной вещью, 
также имеет конечную цель, не связанную с 
утилитарной полезностью, данной в повседнев-
ном опыте, а призванную внести целостность 
и единство как в сенсорную жизнь его плоти с 
еɺ потребностями, так и в мир его психических 
переживаний. И то и другое достигается выве-
дением конечных потребностей плоти и души в 
бесконечный мир Духа» [6, с. 9]. Согласно пред-
ложенной концепции антирелигиозная тематика 
произведений искусства вынуждает эти произ-

ведения вступать в противоречие с собственной 
природой.

Используемый в пропагандистской лите-
ратуре способ показа «классового врага», при 
котором его облик произвольно «дорисовывал-
ся» негативными штрихами, был воспринят 
и искусством, позволяя сохранить иллюзию 
«реалистического» изображения. Этот «язык 
полуправды» близок в основе своей гротеск-
ному искажению явлений действительности. 
При идеологически выдержанном подходе ав-
тора искажɺнный образ претендует на точное 
соответствие оригиналу, игровое начало ниве-
лируется. Таковы созданные драматургами и 
композитором образы церковных служителей и 
жертвователей.
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черносотенные ноты и ноты религиозного содержа-
ния…», в связи с чем руководству Книжного объе-
динения государственных издательств был объявлен 
выговор и предложено немедленно «ликвидировать 

контрреволюционную и устарелую» литературу  
[8, 121–122].

6 Кандидов Б. Шпионы в рясах // Тихоокеанская 
звезда. 1938. 21 октября.

7 Конференция безбожников // Тихоокеанская 
звезда. 1938. 11 августа.

8 Драматург Г. Я. Градов (Никитинский), высту-
павший под псевдонимом Деда-безбожника, специа-
лизировался на антирелигиозной тематике.

9 Полные инициалы Орлова установить не уда-
лось.

10 О жизни и творчестве Д. Д. Пекарского на 
Дальнем Востоке известно немногое: «Композитор 
Д. Пекарский связал свою деятельность с крупней-
шими дальневосточными городами – Хабаровском 
и Владивостоком, работая в качестве главного ди-
рижɺра Хабаровского театра музыкальной комедии 
и оркестра Владивостокского радиокомитета. Он – 
автор ряда произведений для фортепиано, струнного 
квартета, оперетт» [11, с. 3].

11 Из опубликованной заметки о творческих пла-
нах композитора Д. Д. Пекарского (Над чем работает 
композитор Д. Д. Пекарский // Тихоокеанская звезда. 
1938. 20 декабря).

12 В 1933 году сочинение Г. Градова и В. Орло-
ва «Миллион Антониев» было переиздано издатель-
ством «ВСЕКДРАМ».

13 На титульном листе черновика указано: «Два 
клавира и оркестровка», однако на сегодняшний день 
библиотека театра располагает только рукописью 
клавира в двух экземплярах.

14 Авторы, очевидно, намекают на Чудо схожде-
ния Благодатного Огня, совершающееся ежегодно 
в Иерусалиме в храме Гроба Господня в праздник 
Светлого Христова Воскресения.
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Статья посвящена изучению пропагандистских идей и методов отечественного искусства 1930-х годов на 
примере музыкальной комедии Д. Д. Пекарского «Миллион Антониев». Потребность в обновлении репер-
туара Хабаровского театра музыкальной комедии способствовала обращению дальневосточного компози-
тора к изданию Союза воинствующих безбожников и возникновению музыкально-театрального сочинения, 
максимально соответствующего утвердившейся десятилетием ранее агитационной концепции искусства 
(понятие Е. С. Власовой). Воспринявший антирелигиозную и антиклерикальную установку композитор 
реализует заложенные в литературном первоисточнике идеи: опровержения религиозного знания посред-
ством научного знания, маскарада как образа жизни и служения верующих клириков и мирян, смешения ду-
ховного с коммерцией и политикой. Анализ отдельных сольных и хоровых номеров музыкальной комедии 
Пекарского показал, что образы церковных служителей и жертвователей, представленных «классовыми 
врагами», гротескно искажены, дополнены негативными штрихами, при этом сохранена иллюзия реали-
стичности изображения. При таком подходе обнаруживается феномен полуправды, позволявший власти в 
рассматриваемый исторический период воздействовать на сознание граждан. Современное гуманитарное 
знание включает в себя концепции, согласно которым антирелигиозная тематика произведений искусства 
вынуждает эти произведения вступать в противоречие с собственной природой, препятствуя их жизнеспо-
собности.

Ключевые слова: Д. Пекарский, музыкальная комедия «Миллион Антониев», Хабаровский театр музы-
кальной комедии, антирелигиозная пропаганда в искусстве, советское искусство, агитационное искусство, му-
зыкальный гротеск. 

На языке полуправды:  
музыкально-театральная сцена Хабаровска 1930-х годов 

как платформа антирелигиозной пропаганды
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The article is devoted to the study of the propagandist ideas and methods of Russian art in the 1930s on the example 
of D.D. Pekarsky’s comedy “A Million Antonys.” The need for a renewal of the repertoire of the Khabarovsk Theater 
for Musical Comedy caused the composer from the Russian Far-East to turn to the publications of the Union of 
Militant Atheists and to create a musical-theatrical composition corresponding to the greatest degree to the agitational 
conception of art (to use the term of E.S. Vlasova) which had been established a decade earlier. The composer who has 
accepted the anti-religious and anti-clerical paradigm manifests in his music the ideas set forth in the literary source: 
refutation of religious knowledge by means of scientific knowledge, evaluating the way of life of religious clerics 
and parishioners as being a masquerade, and the amalgamation of the spiritual element with commerce and politics. 
Analyses of separate solo and choral numbers from Pekarsky’s musical number show that the portrayal of the church 
vergers and benefactors presented as “class enemies,” being grotesquely distorted, is endowed with negative traits, at 
that, the illusion of the reality of presentation being preserved. Such an approach reveals the phenomenon of half-truth, 
making it possible for the government in the apprehended historical period to impact the consciousness of the citizens. 
Present-day humanitarian knowledge includes in itself concepts, according to which the anti-religious subject matter 
of works of art compels these works to contradict their own inner nature, impeding their artistic viability.

Keywords: D. Pekarsky, the musical comedy “A Million Antonys,” the Khabarovsk Theater for Musical Comedy, 
anti-religious propaganda in art, Soviet art, agitational art, musical grotesque.
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ПРОЕКТ ПРЕПОДАВАНИЯ ОБЩИХ ДИСЦИПЛИН В МУЗЫКАЛЬНОМ ВУЗЕ

В связи с Болонским процессом в сфере 
российского высшего образования по-
всеместно вводятся формы модульного 

обучения. Этими формами резонно воспользо-
ваться для реорганизации преподавания цикла 
музыкально-исторических и музыкально-теоре-
тических дисциплин в вузе, а в идеале и с под-
ключением других гуманитарных предметов. 
Дополним это соображениями о контекстуаль-
ных представлениях, которые давно и прочно 
вошли в образовательный обиход, а также иде-
ей интертекстуального подхода, который в по-
следнее время получает всɺ более широкое рас-
пространение. 

Плодотворность названных инструменталь-
ных методов вузовского обучения резко ограни-
чена их сугубо поверхностным и зачастую весь-
ма формальным истолкованием. Рассмотрим эту 
проблему с точки зрения преподавания в музы-
кальных вузах. 

Одной из задач высшего музыкального об-
разования помимо специальной подготовки яв-
ляется обеспечение широкого общемузыкаль-
ного и гуманитарного кругозора. Однако круг 
дисциплин, призванных еɺ осуществлять, в ны-
нешнем виде страдает полной разобщɺнностью: 
музыкально-исторические и музыкально-тео-
ретические предметы, изучение истории искус-
ства, взятого в целом, а также общественные на-
уки, ведутся вне какой-либо связи между собой.

Для того, чтобы преодолеть эту раздроблен-
ность, нужен связующий момент, положенный в 
основу всех основных курсов. Таковым может 
стать принцип историзма. Под ним в данном 
случае подразумевается освоение всего цикла 
в параллельном, синхронном развɺртывании 
материала – от истоков к современности, в дви-
жении от эпохи к эпохе. Это позволит студенту 
получить законченное, комплексное представле-
ние о целостном и последовательном развитии 
музыкально-исторического процесса в его свя-
зях с процессами общехудожественными и об-
щеисторическими.

Относительно легко осуществить подоб-
ные преобразования в изложении музыкально- 
исторических дисциплин, для чего необходимо 
преодолеть традицию раздельного преподнесе-
ния истории отечественной и зарубежной му-
зыки. Сложность заключается в распределении 
нагрузки преподавателей соответствующего 
профиля. Но можно предусмотреть поперемен-
ное чтение лекций, и в данном случае исполь-
зование системы модульного обучения может 
сыграть свою позитивную роль. Хотя, конечно, 
предпочтительнее изучение национальных му-
зыкальных культур в их взаимодействиях, что 
требует определɺнной переориентации педаго-
гических кадров.

Жɺсткая профилизация музыкально-теоре-
тического цикла (сольфеджио, гармония, по-
лифония, анализ музыкальных произведений 
и т. д.) усложняет его трансформацию на исто-
рической основе. Необходимо отрешиться от 
категорического разграничения этого цикла на 
самостоятельные дисциплины и вернуться к 
изначальному, общеродовому понятию теория 
музыки. Только на такой основе возможен охват 
музыкально-теоретической проблематики той 
или иной эпохи в еɺ целостном виде с комплекс-
ным анализом всех необходимых компонентов 
– от мелоса и ритма до фактуры и оркестровки, 
от гармонии и полифонии до драматургии и ар-
хитектоники. 

Этот путь ведɺт к целостному изучению 
музыкального стиля, который вбирает в себя 
различные средства и приɺмы (принципиально 
нового здесь нет, поскольку всестороннее рас-
смотрение музыкального языка когда-то прак-
тиковалось в консерваториях в курсе под на-
званием сочинение). Реальность предлагаемого 
проекта подтверждается существованием ана-
лиза музыкальных произведений как дисципли-
ны синтезирующего характера, сводящей воеди-
но многие компоненты технологии. 

Изменения в цикле не увеличат загрузки 
студентов. Сумма часов, планируемая по ны-
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нешним учебным планам на все музыкально-те-
оретические предметы, равномерно делится на 
четыре года. Распределение учебного времени 
по предметам проводится с учɺтом специализа-
ции студентов (например, у композиторов один 
из важных акцентов ставится на инструментовке 
и чтении партитур, у вокалистов – на сольфед-
жио). Естественно, для проведения подобных 
курсов нужны специалисты, владеющие воз-
можностями преподавания музыкально-теоре-
тических дисциплин в их полном диапазоне.

Следует продумать также и вопрос включе-
ния в общую систему ряда более специализи-
рованных предметов – таких, как музыкальные 
культуры мира, оперная драматургия, музы-
кальная педагогика и психология, история ис-
полнительского искусства, фортепианные сти-
ли и т. д.

Труднее преодолеть инерцию преподавания 
общественных наук. Прежде всего, следует по-
ставить вопрос: будут ли эти дисциплины сохра-
нять определɺнную независимость от профиля 
вуза или их нужно подчинить решению конкрет-
ных образовательных задач? Если возоблада-
ет вторая позиция, то для нужд консерватории 
желательна замена существующих предметов 
курсом всемирной истории, который вобрал бы 
в себя необходимые сведения из философии, со-
циологии, экономики, эстетики и т. д. 

И в этом случае принцип историзма способен 
взять на себя функцию объединяющего, цемен-
тирующего начала, обеспечивая одновременно 
возможность комплексного, интегрирующего 
анализа общеисторических явлений, которого 
так недостаɺт сегодня гуманитарному образова-
нию в консерватории.

Остановимся на проблеме изучения в кон-
серваториях истории литературы и искусства 
(театрального, изобразительного, архитектуры, 
кино). Вряд ли кто-либо поставит под сомнение 
необходимость такого курса для студента музы-
кального вуза. Однако предмет этот как таковой 
практически не существует (в общеобразова-
тельной системе наличествует мировая художе-
ственная культура или история мировой культу-
ры). Помимо его включения в самостоятельном 
качестве, можно подумать о его присоединении 
к общественным наукам под эгидой курса все-
мирной истории. 

Таким образом всɺ, что касается гуманитар-
ного развития студента, было бы сконцентриро-
вано в сквозном четырɺхлетнем курсе всемир-

ной истории, скоординированном с изучением 
музыкально-исторического процесса (в после-
довательном движении по эпохам) и трактуемом 
не как перечисление разного рода фактов, со-
бытий, имɺн, а как проблемное освещение наи-
более значительных тенденций исторического 
развития высших взлɺтов человеческой мысли и 
художественного гения. 

Вероятно, перед нынешним поколением гу-
манитариев с их узкой специализацией подоб-
ная перестройка выдвинет немалые трудности, 
потребует знания важнейших явлений художе-
ственной культуры. Что касается последнего мо-
мента, то можно приглашать на отдельные лек-
ции специалистов по соответствующим видам 
искусства. 

Если отвести гуманитарному и общемузы-
кальному циклам первые четыре года обучения, 
то распределение исторического материала по 
курсам могло бы быть следующим: I курс – от 
истоков до середины XVIII века (Древний мир 
и Античность, Средневековье, Возрождение и 
эпоха Барокко); II курс и первый семестр III – с 
середины XVIII века до конца XIX (эпоха Про-
свещения, Романтизм и Постромантизм); второй 
семестр III и IV курс – ХХ век и явления начала 
XXI столетия. 	В основе такого распределения 
лежит значимость каждого исторического пе-
риода для развития музыкального искусства: 
время до середины XVIII века – во многом его 
предыстория, время от середины XVIII века до 
конца XIX – «золотой век» музыки, ХХ столетие 
и переживаемые нами последние десятилетия 
выделены ввиду их наибольшей актуальности, 
а также по причине сложности восприятия со-
временного музыкального языка. Думается, что 
намеченные ориентиры вполне приложимы к 
общехудожественному и общеисторическому 
процессам.

Представим себе перечень основных явле-
ний, которые могут составить основу курсов 
всемирной истории, истории музыки и теории 
музыки с середины XVIII до начала XIX века 
(предположительный материал первого семе-
стра II курса).

Всемирная история – развитие капитализма во 
второй половине XVIII века, промышленный пере-
ворот; трансформация абсолютизма, идея «просве-
щɺнной монархии», выдвижение третьего сословия, 
освободительное и буржуазно-демократическое дви-
жения (крестьянская война под предводительством  
Е. Пугачɺва, война за независимость в Северной 
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Америке, Французская революция, истоки револю-
ционной мысли в России, А. Радищев); наполеонов-
ские войны и Отечественная война 1812 года; Про-
свещение и его особенности во Франции, Англии, 
Германии, России; французский материализм и энци-
клопедисты (Вольтер, Ж. Ж. Руссо); классическая бур-
жуазная политическая экономия (А. Смит); немецкая 
классическая философия, (И. Кант, Г. В. Ф. Гегель); 
немецкая классическая эстетика (И. И. Винкельман,  
Г. Э. Лессинг, И. Г. Гердер); классицизм, сентимента-
лизм и реализм эпохи Просвещения; театр К. Гоцци, 
комедии К. Гольдони, Р. Б. Шеридана, П. О. К. де Бо-
марше, Д. Фонвизина; литературное движение «Бури 
и натиска» (И. В. Гɺте, Ф. Шиллер); героический 
классицизм рубежа XIX века (Ж. А. Гудон, Ж. Л. Да-
вид), классицизм и стиль ампир в архитектуре. 

История музыки – разновидности комической 
оперы в Италии, Франции, Австрии; музыкальная 
драма (Глюк), «опера спасения», зарождение оперы в 
России, Польше, Чехии; инструментализм середины 
XVIII века (Д. Скарлатти, Д. Б. Саммартини, сыновья 
И. С. Баха, Мангеймская школа); Венская классиче-
ская школа; жанр сольной и ансамблевой сонаты в 
творчестве Й. Гайдна, В. А. Моцарта, Л. ван Бетхо-
вена, М. Клементи; камерные ансамбли Й. Гайдна,  
В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена; кантатно-оратори-
альное творчество Й. Гайдна, М. Гайдна, В. А. Мо-
царта, Л. ван Бетховена, русский хоровой концерт; 
музыка Французской революции и Л. ван Бетховен.

Теория музыки – мелодико-ритмические осо-
бенности музыки второй половины XVIII и начала 
XIX века; классическая гармония, гомофонно-гар-
монический склад; структурные и драматургиче-
ские закономерности; сонатность как определяющий 
принцип, становление классической сонатной фор-
мы, кристаллизация сонатно-симфонического цик-
ла, принцип симфонизма и его высшее выражение в 
творчестве Л. ван Бетховена; эволюция фортепиан-
ного, ансамблевого, концертного и оркестрового сти-
лей; вариационный цикл; черты оперной драматур-
гии, оперная реформа Х. В. Глюка и В. А. Моцарта.

Синхронное освоение той или иной истори-
ческой эпохи в разных аспектах – гуманитарном, 
общехудожественном, музыкально-историче-
ском и музыкально-теоретическом – во-первых, 
повысит эффективность обучения, а во-вторых, 
даст студентам ориентацию в процессах исто-
рической эволюции, целостное представление о 
них. 

Стоит напомнить, что исторические экскур-
сы присутствуют в ходе изучения едва ли не всех 
дисциплин – истории, философии, эстетики и 
других общественных наук, истории зарубеж-
ной и отечественной музыки, истории гармонии, 
полифонии, музыкальных форм и т. д. Эта кру-

говерть дробит познание, превращает представ-
ление студента о той или иной эпохе в калейдо-
скоп разрозненных частностей. 

Избежать этого можно только перейдя к ско-
ординированному преподаванию музыкальных 
и гуманитарных дисциплин на единой истори-
ческой основе. Уже само по себе введение си-
стемного подхода может обеспечить более вы-
сокую эффективность обучения в сравнении с 
нынешним его состоянием. Описанная выше его 
концентрация позволит добиться качественного 
скачка; заодно появится возможность снять вся-
кого рода дублировки. 

К примеру, во вводных разделах истории му-
зыки принято намечать общую картину эпохи, 
что сводится к перечислению ряда фактов, имɺн, 
событий. К чему эти сугубо назывные эскизы, 
если в курсе всемирной истории можно дать до-
статочно полный и глубокий анализ изучаемого 
периода? 

Другой пример: при сегодняшнем положе-
нии дел отдельные консерваторские курсы вос-
принимаются студентами как повторение прой-
денного в колледжах и училищах – повторение 
обогащаемое, усложняемое, но повторение 
(чаще всего это происходит с историей музыки 
и гармонией). Понятно, что при таком психо-
логическом настрое эффективность восприятия 
заметно снижается. Предлагаемый комплексный 
подход позволяет исключить подобную ситуа-
цию. 

Разрозненное изучение различных об-
щемузыкальных и гуманитарных предметов 
приводит к тому, что у выпускников консер-
ваторий, как правило, отсутствует отчɺтливая 
ориентация в хронологической соотнесɺнно-
сти не только общественно-исторических и 
художественных явлений, но даже, например, 
параллельных процессов в отечественной и за-
рубежной музыке. Предлагаемая методология 
обучения позволит охватить любую из эпох 
многосторонне и во всех направлениях, с со-
ответствующими акцентами на отечественной 
истории и культуре. 

Кроме того, есть надежда, что освоение 
учебного материала в контексте целого будет 
побуждать к более сбалансированному распре-
делению времени между различными дисци-
плинами и отдельными разделами внутри них 
– распределению в прямой зависимости от их 
действительной необходимости для выпуск-
ника консерватории. Так, возможно, придɺтся  
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отказаться от выработки излишне углублɺнного 
представления о ряде специальных категорий 
философии и эстетики, от чрезмерно тщатель-
ного раскрытия некоторых сугубо локальных 
явлений в истории отечественной музыки, от 
неоправданно подробного, порой инструктив-
но-ремесленного освоения многого в гармонии 
и полифонии. 

Необходимо всɺ проверять критерием разум-
ной целесообразности, соотнесением с предсто-
ящей жизненной практикой выпускника. Может 
быть, именно на этом пути удастся избавиться 
от постоянно увеличивающегося объɺма учеб-
ных программ, который свɺл к недопустимому 
минимуму свободное время студентов консер-
ватории, не позволяет им уделять достаточное 
внимание первоочередным задачам развития 
музыканта-профессионала. 

Ориентация в процессах исторической эво-
люции и целостное представление о них важ-
ны отнюдь не только для общей гуманитарной 
и музыкальной образованности, не только для 
осознания своего искусства в контексте обще-
человеческих и общехудожественных парадигм. 
В том системном, целенаправленном варианте, 
о котором идɺт речь, это может всемерно спо-
собствовать развитию музыкального професси-
онализма. 

Музыкант имеет дело с музыкой, принадле-
жащей всевозможным историческим периодам. 
Следовательно, важнейшей стороной музыкаль-
ного профессионализма (как в исполнитель-
ском, так и в педагогическом плане) выступает 
способность оперировать стилями различных 
эпох. Разумеется, эта способность формирует-
ся прежде всего в ходе длительной творческой 
практики, подчас на интуитивном уровне. Но 
свою необходимую лепту в данный процесс, 
причɺм на уровне сознания, вносят общемузы-
кальные и гуманитарные дисциплины. Вот по-
чему для студента консерватории столь необхо-
димо развитие именно конкретно-исторического 
мышления, а не получение исторических знаний 
вообще. 

Кроме этой общей направленности на про-
филь вуза, преподавание должно учитывать 
специфику каждой специальности. Допустим, 
музыковеды многое будут проходить в более 
широком диапазоне и с более глубокой прора-
боткой материала, пианисты в курсах истории 
и теории музыки сосредоточат особое внимание 
на фортепианной литературе, оркестранты – на 
инструментальной и т. д. 

Трудности осуществления предлагаемой ре-
формы преподавания общемузыкальных и гума-
нитарных дисциплин очевидны и вытекают из 
еɺ радикального характера. Она предполагает 
переработку учебных планов, создание новых 
учебных пособий, перестройку учебного про-
цесса и переподготовку педагогических кадров. 

Педагогам необходимо совершить переход 
от преподавания одной, замкнутой в себе дис-
циплины во всей еɺ исторической перспективе 
к разработке соответствующего комплексного 
цикла (гуманитарного, музыкально-историче-
ского или музыкально-теоретического), но в 
рамках одной эпохи. В случае невозможности 
ввести новый метод сразу по всем направлениям 
можно апробировать его частично – на предме-
тах музыкально-исторических и музыкально-те-
оретических или хотя бы только в курсах исто-
рии музыки.

Бесспорность достигаемых преимуществ 
состоит в том, что альтернативой существую-
щему изложению самодовлеющих разобщɺнных 
знаний предлагается единое, целостное, всесто-
роннее постижение исторического процесса, 
дающее полноценное ощущение глобального 
культурологического контекста и побуждаю-
щее к восприятию интертекстуальных связей. 

Данный проект нацелен на тот конечный ре-
зультат, ради которого существует консервато-
рия – воспитание музыканта высокой квалифи-
кации. Для достижения этой цели имеет смысл 
объединить усилия педагогов-музыкантов и пе-
дагогов-гуманитариев, отойти от устоявшихся 
канонов, сдерживающих прорыв к качественно 
новому уровню образовательного процесса.
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В задачу высшего музыкального образования помимо специальной подготовки входит обеспечение широко-
го общемузыкального и гуманитарного кругозора. Однако круг дисциплин, призванных осуществлять в Рос-
сии эту задачу, в нынешнем виде страдает полной разобщɺнностью. Для того, чтобы преодолеть еɺ, нужен 
связующий момент, положенный в основу всех основных курсов. Таковым может стать принцип историзма. 
Под ним в данном случае подразумевается освоение всего цикла в параллельном, синхронном развɺрты-
вании материала – от истоков к современности, в движении от эпохи к эпохе. Относительно легко осуще-
ствить подобные преобразования в изложении музыкально-исторических дисциплин, для чего необходимо 
преодолеть традицию раздельного преподнесения истории отечественной и зарубежной музыки. В препо-
давании музыкально-теоретического цикла необходимо отрешиться от разграничения на самостоятельные 
дисциплины и вернуться к изначальному, общеродовому понятию теории музыки. Труднее преодолеть инер-
цию преподавания общественных наук, причɺм для нужд консерватории желательна замена существующих 
предметов курсом всемирной истории, который вобрал бы в себя все необходимые сведения из философии, 
социологии, экономики, эстетики и т. д. Данный проект нацелен на тот конечный результат, ради которого 
существует консерватория – воспитание музыканта высокой квалификации. 

Ключевые слова: высшее музыкальное образование, учебные планы российских консерваторий, комплекс-
ное преподавание общемузыкальных и гуманитарных дисциплин, принцип историзма в преподавании музыки.

The task of advanced musical education, in addition to specialized preparation, includes providing a broad general 
musical and humanitarian scope. However, the set of disciplines called upon to carry out this task in Russia in its 
present form suffers from utter dissociation. In order to overcome it, a connecting element is required, which would 
be, placed at the foundation of all the basic courses. This function may be carried by the principle of historicism. 
In this case, the latter implies the mastery of the entire cycle in a parallel, synchronous unfolding of the material 
– from its sources to modernity, in its advancement from epoch to epoch. It is relatively easy to accomplish such 
transformations in presentment of the music history disciplines, for which it is necessary to overcome the tradition 
of separate presentations of the history of Russian music and the music of other countries. In the instruction of the 
music theory cycle it is necessary to dissociate oneself from differentiation of the respective theoretical disciplines  
into separate disciplines and return to the initial generic concept of the theory of music. It becomes even more difficult  
to overcome the inertia of teaching the social sciences, in which connection, for the needs of the conservatory it is 
advisable to replace the existent subjects with a course of world history, which would incorporate all the indispensable 
information from philosophy, sociology, economics, aesthetics, etc. This project is aimed at that ultimate result for the 
sake of which the conservatory exists – to bring up a musician of high qualification.

Keywords: higher musical education, tutorial plans for Russian conservatories, complex teaching of general 
musical and humanitarian disciplines, the principle of historicism in musical instruction.
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Диссертационные советы

И. В. ПОЛОЗОВА
Саратовская государственная консерватория  

им. Л. В. Собинова

ДЕСЯТИЛЕТНИЙ ЮБИЛЕЙ.
О РАБОТЕ ДИССЕРТАЦИОННОГО СОВЕТА САРАТОВСКОЙ КОНСЕРВАТОРИИ

Диссертационному совету Саратовской 
государственной консерватории имени  
Л. В. Собинова (СГК) в апреле 2016 года 

исполнилось 10 лет. Совет был основан (2005) 
для защиты кандидатских диссертаций по 
специальности 17.00.02 – Музыкальное искус-
ство, первая защита состоялась в апреле 2006 
года. С 2008 года Совет стал докторским, откры-
лась и вторая научная специальность – 17.00.09 
– Теория и история искусства. Первоначаль-
но Совет функционировал как объединɺнный, 
включая представителей Астраханской госу-
дарственной консерватории, Воронежской ака-
демии искусств, Тамбовского государственного 
музыкально-педагогического института имени 
С. В. Рахманинова, Саратовского государствен-
ного университета имени Н. Г. Чернышевско-
го. В разное время в его состав входили веду-
щие учɺные страны: доктора искусствоведения  
Е. Б. Долинская, Г. Р. Консон, И. В. Степанова, 
И. П. Сусидко (Москва); В. Н. Сыров (Ниж-
ний Новгород), Л. П. Казанцева, Л. В. Саввина,  
П. П. Сладков, Е. М. Шишкина (Астрахань);  
В. Э. Девуцкий, Е. Б. Трембовельский (Воро-
неж), Н. Ф. Гарипова (Уфа), Б. П. Хавторин 
(Оренбург), О. В. Немкова (Тамбов), доктор 
философских наук и доктор искусствоведения  
П. С. Волкова (Краснодар), доктор педагогиче-
ских наук А. С. Базиков, доктор филологических 
наук Е. Г. Елина, доктора исторических наук  
Н. С. Креленко, С. А. Мезин, доктор философ-
ских наук А. В. Волошинов (Саратов) и др. 
Ныне основной состав членов Совета представ-
лен докторами наук СГК.

Учɺные, входящие в диссертационный совет, 
ведут активную, плодотворную научную работу, 
представленную авторскими и коллективными 
монографиями, участием в международных кон-
ференциях, публикациями в изданиях, рецензи-
руемых ВАК РФ. Так, только за 2015/2016 годы 
членами Совета были опубликованы 20 моно-
графий и более 70 статей в изданиях, рецензи-
руемых ВАК.

Продуктивность в научной сфере отлича-
ет председателя Совета А. И. Демченко, выпу-
стившего в 2015/2016 годах 10 монографий. 
Исследователь разрабатывает несколько направ-
лений музыкознания: музыкальное краеведе-
ние («“Золотой фонд” столицы Поволжья» [5] 
и «Вехи. События. Лица. Искусство Саратова: 
Архитектура. Изобразительное искусство. Ли-
тературное творчество. Музыкальное искусство. 
Театр и кино» [6]); проблемы стиля в творче-
стве отдельных композиторов (М. И. Глинка,  
С. С. Прокофьев, А. И. Хачатурян, Г. В. Свиридов,  
А. Г. Шнитке); стилевые и теоретические аспек-
ты современного музыкального искусства 
(«Коллаж и полистилистика: от экспериментов 
авангарда в общехудожественное пространство» 
[7]). Вышла в свет монография, посвящɺнная 
творчеству известного саратовского композито-
ра Е. В. Гохман [8].

Доктором филологических наук, профессо-
ром С. В. Кековой опубликована монография 
«Метаморфозы христианского кода в поэзии  
Н. Заболоцкого и А. Тарковского» [10], где рас-
сматривается творчество крупнейших поэтов 
ХХ века в контексте проблемы религиозного ос-
мысления мира и человека.

Г. Р. Консон в коллективной монографии 
«Психология развития детских возрастов: мла-
денчество, раннее детство, дошкольное детство, 

Диссертационный совет  
Саратовской консерватории
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младший школьный возраст, подростковый воз-
раст» [9] анализирует психофизиологическую и 
социально-психологическую динамику и зако-
номерности психического возрастного развития 
личности детей. 

Монография О. И. Кулапиной посвящена 
жизни и творчеству композитора и педагога, 
уроженцу Саратова В. В. Пушкову, автору музы-
ки к 43 фильмам («Большая семья», «Дело Ру-
мянцева», «Дорогой мой человек» и др.), среди 
которых особую популярность приобрела песня 
«Лейся, песня, на просторе» из к/ф «Семеро сме-
лых». Рассматривается также и педагогическая 
деятельность Пушкова, воспитавшего целую 
плеяду профессиональных музыкантов [13].

Монография С. П. Полозова «Понятие ин-
формации и информационный подход в иссле-
довании музыкального искусства» посвящена 
рассмотрению музыкального искусства как уни-
версальной информационной системы, запечат-
левшей часть культурной памяти человечества. 
Суть информационного подхода к музыкаль-
ному искусству автор обнаруживает в том, что 
оно функционирует «как сложная информаци-
онная система, в качестве элементов которой 
выступают музыкальные артефакты и субъекты, 
осуществляющие музыкальную деятельность. 
Связь в этой системе реализуется посредством 
музыкальной информации. Применение этого 
подхода может быть уместным и плодотворным 
при исследовании тех проблем музыкознания, 
где проявляются информационные процессы» 
[15, с. 4].

Изучению основ управления художествен-
ным образованием посвящена монография  
И. Э. Рахимбаевой «Управление качеством ху-
дожественного образования в национальном 
исследовательском университете» [17]. Автор 
выявляет методологические принципы, которые 
играют важную роль в системе управления, на-
правленной на подготовку компетентного специ-
алиста художественно-творческого профиля.

Научное осмысление членами Совета раз-
личных вопросов исторического и теорети-
ческого музыкознания отражено в ряде учеб-
но-методических пособий. Так, С. Я. Вартанов 
выпустил труд «Исполнение – интерпретация 
в фортепианной музыке», посвящɺнный эво-
люции ментальных представлений в системе 
фортепианной (клавирной) культуры [2]. По-
собие продолжает развитие исследователь-
ской стратегии автора, нацеленной на изучение 

проблемы исполнительской интерпретации. 
А. Е. Лебедев опубликовал учебно-методиче-
ское пособие, аккумулирующее его научный 
опыт и посвящɺнное проблеме теории испол-
нительского искусства [11]. Л. А. Вишневская 
выпустила два учебно-методических пособия: 
«Западноевропейская гармония Средневеко-
вья, Возрождения, Барокко» [3] и «Западноев-
ропейская гармония XIX – начала XX веков» 
[4], обобщающих богатый исследовательский 
и методический опыт преподавания курса гар-
монии в Саратовской консерватории на основе 
стилевого подхода.

Силами профессоров кафедры гуманитар-
ных наук Саратовской консерватории издана 
коллективная монография под ред. З. В. Фо-
миной «Автор. Произведение. Текст» [1]. Со-
вместное исследование историков, филологов и 
философов рассматривает творческую индиви-
дуальность писателя, даɺт анализ литературных 
произведений.

Диссертационный совет Саратовской кон-
серватории ведɺт активную деятельность по ра-
боте с соискателями учɺных степеней. За время 
его десятилетней работы состоялись защиты 
149 диссертаций, из них 23 на соискание учɺной 
степени доктора и 126 – кандидата искусствове-
дения. Весьма обширна география соискателей, 
защитивших диссертации: Москва, Санкт-Пе-
тербург, Владивосток, Екатеринбург, Казань, 
Краснодар, Красноярск, Липецк, Майкоп, Ниж-
ний Новгород, Пенза, Рязань, Самара, Саратов, 
Тамбов, Уфа, Челябинск и др.; Украина и Казах-
стан; Франция, Бельгия, Южная Корея.

Многоаспектна проблематика диссертаций, 
рассматриваемых в Совете: история музыки, 
фольклористика, жанры литургической музы-
ки, музыкальная семиотика, философия музыки, 
музыкальная психология, проблемы формообра-

Президиум диссертационного совета 
Саратовской консерватории:

(слева направо) А. С. Ярешко, А. И. Демченко, 
И. В. Полозова, Д. И. Варламов
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зования, гармонии, полифонии, аранжировки, 
артикуляции, громкостной динамики. В связи с 
большим числом диссертаций, представленных 
на соискание учɺной степени по специальности 
17.00.09 «Теория и история искусства», в по-
следние годы в Совете защищаются работы по 
проблемам разных видов искусства: литерату-
ры, архитектуры, изобразительного искусства, 
театра и кино. Показательно, что в 2015–2016 
годах все докторские диссертации (4) в Совете 
защищены по специальности 17.00.09 «Теория и 
история искусства», что подтверждает актуаль-
ность междисциплинарных исследований в со-
временной гуманитарной науке.

Так, диссертация С. П. Полозова «Информа-
ционный подход в исследовании музыкального 
искусства» [14] посвящена раскрытию эвристи-
ческого потенциала информационного подхода 
в исследовании музыкального искусства. Авто-
ром проанализированы взгляды на содержание 
понятия «информация», что даɺт представле-
ние не только о многообразии мнений об этом 
феномене, но и о многоаспектности самого яв-
ления; изучен имеющийся опыт привлечения 
информационного подхода в исследовании му-
зыкального искусства для выявления характера 
возникающих здесь междисциплинарных взаи-
модействий музыковедения, информационных и 
иных научных областей; наконец, представлены 
собственные достижения соискателя в области 
музыкально-информационных исследований, 
которые включают предложенную оригиналь-
ную методологию проведения подобных иссле-
дований и результаты еɺ практического приме-
нения.

Д. А. Поповым защищена диссертация на 
соискание учɺной степени доктора искусство-
ведения на тему «Влияние научных ценностей 
и норм на художественные течения второй 
половины XIX–XX века» [16], где анализиру-
ются механизмы воздействия научных ценно-
стей и норм на такие художественные течения, 
как натурализм, социалистический реализм, 
сюрреализм, беспредметный авангард. Автор 
предлагает новый подход к изучению форм 
воздействия науки на искусство на основе вы-
явления идеально-типической модели, постро-
енной на бинарном противопоставлении поляр-
ных качеств, свойственных науке и искусству.  
Д. А. Попов вводит понятие «научно ориен-
тированное искусство», основанное на сбли-
жении искусства с наукой и заимствовании еɺ 

методов. В числе рассматриваемых автором 
гуманитарных проектов – биологические кон-
цепции социума, марксизма, психоанализа, на-
шедшие отражение в искусстве натурализма, 
социалистического реализма, сюрреализма. 
Исследователь характеризует основные этапы 
развития научно ориентированного искусства, 
показывает его обусловленность общекультур-
ными процессами, связанными с подъɺмом и 
упадком сциентистских ценностей. Причины 
угасания научно ориентированного искусства 
автор связывает с кризисом научного мироощу-
щения второй половины XX века и постмодер-
нистской эпохой в искусстве.

Докторская диссертация И. А. Стекловой 
«Архитектура Санкт-Петербурга в художествен-
ной картине мира (по произведениям А. С. Пуш-
кина)» посвящена проблеме взаимодействия 
архитектуры и литературы в художественной 
картине мира русского романтизма на примере 
архитектурного ландшафта Санкт-Петербурга и 
его отражения в произведениях А. С. Пушкина. 
По мнению автора, «смыслопорождение архи-
тектуры через смыслообразование в литературе 
вторило бурному разрастанию идеалистическо-
го и критического мифотворчества, оказавше-
го решающее влияние на поиск национальной 
идентичности» [18, с. 14]. И. А. Стеклова отме-
чает литературоцентричность смыслопорожде-
ний архитектуры, показывая и обосновывая ал-
горитм внедрения ассоциативного потенциала 
архитектуры в метафорический ресурс литера-
туры и романтизма в целом. Говоря о литератур-
ном наследии Пушкина, соискатель отмечает, 
что его поэзия являет собой «метафорический 
ресурс историзма и романтизма в целом, задав-
ший направление титульной феноменологии 
Санкт-Петербурга. Здесь, в прогрессии взаимо-
исключающих смыслов: прямых, переносных, 
сюжетно свɺрнутых – одновременно интерпре-
тирующих историю, моделирующих миропо-
нимание, синтезирующих миф, очерчиваются 
идейные границы необъятного романтизма… 
Следуя архитектонической природе, смыслы 
архитектуры Санкт-Петербурга, открытые тек-
стами А. С. Пушкина, моделируют контраст-
ные, оптимистические и трагические позиции 
миропонимания» [там же, с. 46].

Одна из недавних докторских диссерта-
ций, защищɺнных в Совете, – диссертация  
И. М. Кривошей «Когнитивная философия рус-
ского романса» [12]. Исследователь осмысливает 
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проблему предельных оснований и культурной 
целостности русского романса с позиции когни-
тивного подхода, который раскрывается посред-
ством выявления в отечественном камерном во-
кальном наследии основных мировоззренческих 
констант. Автор предлагает терминологическую 
схему: «художественная константа – художе-
ственный концепт – когнитивная модель», кото-
рая позволяет исследовать механизмы релевант-
ных связей между смысловыми категориями 
русского романса и ключевыми идеями русской 
культуры, выявить обусловленные русской куль-
турой художественные константы, конституи-
рующие многоразличную в своих проявлениях 
культурную целостность русской камерной во-
кальной музыки.

Активная научная и организационная работа 
диссертационного совета Саратовской консер-
ватории во многом определяется личностным 
фактором его руководителя – инициатора соз-
дания Совета и бессменного его председате-
ля Александра Ивановича Демченко – доктора 

искусствоведения, профессора, заслуженного 
деятеля искусств РФ, заслуженного деятеля на-
уки и образования, члена Союза композиторов и 
Союза журналистов РФ, одного из инициаторов 
создания общероссийского журнала «Проблемы 
музыкальной науки», – а также его заместите-
лей – доктора искусствоведения и доктора пе-
дагогических наук, профессора, заведующего 
кафедрой истории и теории исполнительского 
искусства и музыкальной педагогики Дмитрия 
Ивановича Варламова и доктора искусствове-
дения, профессора, заведующего кафедрой на-
родного пения и этномузыкологии Александра 
Сергеевича Ярешко.

Десять лет деятельности диссертационного 
совета характеризуются большой продуктивно-
стью не только президиума Совета, но и всех его 
членов. За прошедший период работы Совет об-
рɺл свои традиции и собственное лицо. Можно 
надеяться, что такой же научный и творческий 
запал останется и впредь и будет способствовать 
открытию новых имɺн учɺных-искусствоведов.
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Статья посвящена анализу деятельности диссертационного совета Саратовской государственной консерва-
тории имени Л. В. Собинова, отметившего в 2016 году десятилетний юбилей. Совет работает по двум специ-
альностям: 17.00.02 – Музыкальное искусство и 17.00.09 – Теория и история искусства по защите диссерта-
ций на соискание учɺной степени доктора искусствоведения и кандидата искусствоведения. В разные годы 
в Совете работали ведущие искусствоведы Москвы, Саратова, Астрахани, Воронежа, Краснодара, Нижнего 
Новгорода, Оренбурга, Тамбова и Уфы. За истекший период защищены 149 диссертаций, из них 23 – доктор-
ских и 126 кандидатских. Обширна география соискателей: Россия от Санкт-Петербурга до Владивостока, 
Украина, Казахстан, Франция, Бельгия, Южная Корея.

Даɺтся обзор деятельности совета за 2015–2016 годы, анализируется  научная работа и работа с соиска-
телями, основные научные направления, разрабатываемые членами диссертационного совета. Автором ста-
тьи анонсируются монографии (за рассматриваемый период издано 20 монографий и более 70 публикаций в 
изданиях, рецензируемых ВАК РФ);  учебно-методические пособия, а также характеризуется проблематика 
диссертаций, защищɺнных на соискание ученой степени доктора искусствоведения.

Ключевые слова: диссертационный совет, Саратовская государственная консерватория имени Л. В. Соби-
нова, научная деятельность, защита диссертаций, учɺная степень кандидата искусствоведения, учɺная степень 
доктора искусствоведения.

The article is devoted to presenting an analysis of the activity of the Dissertation Committee at the Saratov State  
L.V. Sobinov Conservatory, which in 2016 marked its tenth anniversary. The Committee works with graduate 
students pursuing two major fields of study: 17.00.02 – The Art of Music and 17.00.09 – the Theory and History 
of Art, organizing defenses of dissertations for the academic degrees of Doctor of Arts and Candidate of Arts. In 
various years of its existence the Committee has been comprised of some of the leading art scholars of Moscow, 
Saratov, Astrakhan, Voronezh, Krasnodar, Nizhni Novgorod, Orenburg, Tambov and Ufa. During the indicated 
period 149 dissertations have been defended, 23 of them were written in pursuit of the degree of Doctor of Arts and 
126 – for the degree of Candidate of Arts. The geographical span of the places where the graduates live is most vast: 
Russia from St. Petersburg to Vladivostok, Ukraine, Kazakhstan, France, Belgium and South Korea.

An overview is given of the activities of the Committee for the 2015-2016 academic year, analysis is presented 
of the scholarly work and work with the graduate students, as well as the main trends of research elaborated by the 
members of the Dissertation Committee. The author of the article provides a complete list of the monographic works 
(during the examined period 20 monographic books have been published and over 70 publications have appeared in 
peer reviewed periodicals (reviewed by the VAK RF); as well as tutorial manuals, and also characterization is made of 
the problem range of the dissertatuions defended in pursuit of the degree of Doctor of Arts.

Keywords: dissertation committee, Saratov State L.V. Sobinov Conservatory, scholarly activities, defense of 
dissertations, academic degree of Candidate of Arts, academic degree of Doctor of Arts.
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