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ХУДОЖЕСТВЕННЫХ СРЕДСТВ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ СРЕДСТВ 

ПРИ ОТОБРАЖЕНИИ ХРИСТИАНСКО-ЯЗЫЧЕСКОГО ПРИ ОТОБРАЖЕНИИ ХРИСТИАНСКО-ЯЗЫЧЕСКОГО 
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«САДКО»«САДКО»

Е.И. СемионидиЕ.И. Семиониди11, А.А. Стрильченко, А.А. Стрильченко11

1 Крымский университет культуры, искусств и туризма, Симферополь, 295017, Республика Крым, 
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Аннотация. Аннотация. Рассматривается идея тенденций стихийного языческого и православно-хри-
стианского «двоеверия», отображенная через музыкальное искусство. Русское оперное 
искусство всегда было ориентировано на воспитание высоких моральных качеств, любви  
к родному краю, его историческому и культурному наследию. Это выражено в работах 
таких известных композиторов, как М.И. Глинка, П.И. Чайковский, М.П. Мусоргский,  
а также Н.А. Римский-Корсаков, чья опера «Садко» выбрана в качестве объекта научно-
го исследования данной статьи. Неслучайно для создания первой симфонической поэмы  
в истории русской музыки Николай Андреевич Римский-Корсаков обратился к персонажу 
русских былин, воплотив на сцене музыкальное произведение, в центре которого находится 
конфликт периода «двоеверия»: противостояние христианских и языческих верований на 
протяжении нескольких веков с момента крещения Руси. Через яркие и запоминающиеся 
образы композитор сумел передать атмосферу «единства и борьбы» двух путей мировоз-
зрения. Данную тему можно считать весьма актуальной и для современной России, когда 
высокую остроту приобрела проблема русской национальной идентичности. Особую зло-
бодневность имеют и такие важные аспекты этой проблемы, как вопросы исторического 
развития русской культуры, в том числе музыкальной.
Ключевые слова: Ключевые слова: опера «Садко», Н.А. Римский-Корсаков, период «двоеверия», былина, 
фольклор, христианство, язычество
Конфликт интересов. Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Для цитирования: Семиониди Е.И., Стрильченко А.А. Синтез поэтических и музыкаль-
ных художественных средств при отображении христианско-языческого «двоеверия» в опе-
ре Н.А. Римского-Корсакова «Садко» // Вестник музыкальной науки. 2023. Т. 11, № 1.  
С. 5–13. DOI: 10.24412/2308-1031-2023-1-5-13.

SYNTHESIS OF POETIC AND MUSICAL ARTISTIC MEANS SYNTHESIS OF POETIC AND MUSICAL ARTISTIC MEANS 
IN THE REPRESENTATION OF THE CHRISTIAN-PAGAN IN THE REPRESENTATION OF THE CHRISTIAN-PAGAN 
“DOUBLE-FAITH” IN N.A. RIMSKY-KORSAKOV'S OPERA “DOUBLE-FAITH” IN N.A. RIMSKY-KORSAKOV'S OPERA 

“SADKO”“SADKO”

E.I. Semionidi1, A.A. Strilchenko1

1 Crimean University of Culture, Arts and Tourism, Simferopol, 295017, Republic of Crimea, Russian 
Federation
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Н.А. Римский-Корсаков (1844–
1908) – великий русский компо-
зитор, целью своего творчества 
провозгласивший воплощение на 
российской оперной сцене базовых 
принципов русской национальной 
культуры, обращение к их искон-
ным истокам. Совместно с разде-
лявшими его идеи композитором  
М.А. Балакиревым и музыкальным 
критиком В.В. Стасовым он разви-
вал в музыкальном мире России 
движение в направлении синтеза 
народных, фольклорных форм и са-
мых новых и даже инновационных 
на тот период музыкально-гармо-
нических средств и приемов. Та-
кой синтез противопоставлялся ими 
процессам, в которых они видели 
засилье иностранного влияния на 
российскую музыку.

В последующем позиция Римско-
го-Корсакова в данном отношении 
значительно смягчилась, особенно 
после его знакомства с творчеством 
Рихарда Вагнера, очень высоко им 
оцененным. Однако изначально за-

явленной ориентации на широкое 
использование в современной ему 
оперной музыке русских народных 
форм, песен, танцевальных мотивов 
и т.п. композитор оставался верен 
всегда. Одним из наиболее ярких 
примеров этого подхода стала про-
славленная опера Римского-Кор-
сакова «Садко». Знаменитая нов-
городская легенда о Садко давно 
привлекала его внимание: «Садко», 
оp. 5 – так называлась, например, 
музыкальная картина, написанная 
им еще в ранний период творче-
ства, в 1867 г. и имевшая изначаль-
но красноречивый подзаголовок 
«Эпизод из былины». Считается, 
что тяга к морской тематике была 
связана в том числе и с прежними 
профессиональными интересами 
композитора. В свое время он, вы-
пускник Морского корпуса, служил 
инспектором оркестров военно-мор-
ских сил Российской империи. Сам 
он, завершив написание музыкаль-
ной картины, признавался в письме 
Модесту Мусоргскому, что считает 

Abstract. Abstract. The article discusses the idea of the tendencies of spontaneous pagan and Orthodox-
Christian “double-faith”, reflected through musical art. Russian opera art has always been 
focused on educating its audience of high moral qualities, love for their native land, its 
historical and cultural heritage. This is expressed in the works of such famous composers as 
M.I. Glinka, P.I. Tchaikovsky, M.P. Mussorgsky, as well as N.A. Rimsky-Korsakov, whose 
opera “Sadko” was chosen as the object of scientific research of this article. It is no coincidence 
that in order to create the first symphonic poem in the history of Russian music, Nikolai 
Andreevich Rimsky-Korsakov turned to the character of Russian epics, embodying a musical 
work on the stage, in the center of which is the “double-faith” conflict of that period: the 
confrontation of Christian and pagan beliefs, which took place for several centuries since the 
baptism of Russia. Through vivid and memorable images, the composer managed to convey the 
atmosphere of “unity and struggle” of two ways of worldview. This topic can be considered very 
relevant for modern Russia, when the problem of Russian national identity has become very 
acute. During this period, such important aspects of this problem as the issues of the historical 
development of Russian culture, including music, also become particularly topical.
Keywords: Keywords: opera “Sadko”, N.A. Rimsky-Korsakov, the period of “double-faith”, bylina, folklore, 
Christianity, paganism
Conflict of interest. Conflict of interest. The authors declare the absence of conflict of interests.
For citation: For citation: Semionidi, E.I., Strilchenko, A.A. (2023), “Synthesis of poetic and musical artistic 
means in the representation of the Christian-pagan «double-faith» in N.A. Rimsky-Korsakov's 
opera «Sadko»”, Journal of Musical Science, Vol. 11, no. 1, pp. 5–13. DOI: 10.24412/2308-
1031-2023-1-5-13.
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ее «лучшим своим произведением» 
(Стасов В., 1952, с. 29); композитор 
утверждал также, что она представ-
ляет собой первую в истории рус-
ской музыки симфоническую поэму 
(Римский-Корсаков Н., 1909, с. 46).

«Садко» – опера в семи картинах, 
увидевшая свет в московском театре 
Солодовникова в 1898 г., т.е. спустя 
более полувека. Музыкальный ее 
материал стал своеобразным «рас-
ширением» одноименной, но более 
ранней музыкальной картины, ко-
торую он теперь решил трансформи-
ровать в музыкально-драматическое 
произведение. Как композитор на-
звал когда-то симфоническую кар-
тину «лучшей своей вещью», так  
и по мнению многих критиков и 
комментаторов (например, Б. Аса-
фьева), опера «Садко» осталась 
«вершинным» произведением во 
всем творчестве Римского-Корсако-
ва (Асафьев Б., 1944, с. 67).

Либретто оперы было создано 
композитором при непосредствен-
ном участии Владимира Бельского, 
В.В. Стасова и др. Оно с самого на-
чала максимально ориентировалось 
на восхищавшие композитора древ-
нерусские былины, их фольклорную 
основу, общую атмосферу и литера-
турные особенности.

Многие «находки» Римского-Кор-
сакова для передачи былинной, 
фольклорной атмосферы, конеч-
но, использовались им и в других 
произведениях, например, в опере 
«Снегурочка» («придуманный» им 
размер 11/4, звукоподражание гус-
лям с помощью совместного звуча-
ния фортепиано и арфы – этот при-
ем Римский-Корсаков заимствовал 
у М.И. Глинки, который точно так 
же «озвучил» гусли в опере «Руслан  
и Людмила»).

Садко, герой былин – в частности, 
одна из них носит название «Садко, 
богатый гость», – купец и талантли-
вый самородок-музыкант. Очарован-
ный его музыкой, Морской царь обе-
щает помочь ему получить богатство. 
По его совету Садко заключает пари  
с другими купцами, выигрыш ко-
торого действительно сделал его 
сказочно богатым. Однако, заня-
тый своими заморскими торговыми 
экспедициями, герой былин забыл 
свой уговор с Морским царем, за 
что тот «наказывает» корабль Сад-
ко, не давая ему двигаться дальше. 
Моряки тянут жребий – кто будет 
принесен в жертву Морскому царю, 
чтобы освободить судно; жребий, 
конечно, выпадает Садко, которому 
приходится спуститься в подводное  
царство.

Здесь он выступил в роли «при-
глашенного музыканта» на свадьбе 
дочери Морского царя, и играл так 
рьяно, что море заштормило, созда-
вая опасную ситуацию для моряков. 
Моряки дружно молятся Николаю 
Чудотворцу, по совету которого Сад-
ко ломает гусли, и море наконец 
успокаивается.

Садко и его приключения уже не-
однократно становились объектом 
художественного переосмысления. 
«Пионером» здесь выступил музы-
кальный критик В.В. Стасов, с чьей 
подачи эта история была, в той или 
иной форме, положена на музыку 
Милием Балакиревым и Модестом 
Мусоргским, а также воплощена на 
холсте Ильей Репиным. Среди при-
чин такой популярности легенды  
о Садко у деятелей русского искус-
ства называют, в частности, сле- 
дующие:

– один из примеров русского 
фольклора, представляющего в том 
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числе и культуру новгородских 
вольностей, носитель свободолюби-
вых и в то же время конструктив-
ных идей;

– создание работ на эту тему дало 
возможность развить принципы 
музыкального мышления, близкие  
к популярной крестьянской музы-
ке, одновременно открыв путь для 
применения результатов поиска  
в сфере нового музыкального языка1.

В опере Римского-Корсакова 
Садко спускается в подводное цар-
ство для исполнения договора, за-
ключенного не с Морским царем,  
а с его дочерью Волховой, обещаю-
щей ему богатство за согласие стать 
ее мужем. Открывает оперу тот же 
музыкальный материал, которым 
начиналась когда-то музыкальная 
картина «Садко»; его тема – в чис-
ле «заимствованных» оперой лейт- 
мотивов. Вступление вызывает  
в сознании слушателя величествен-
ную картину огромного, пока еще 
спокойного и мерно колышущегося 
моря (в спокойствии которого уже 
слышится возможная угроза).

В основе мелодического рисунка 
лежат всего три тона, тем не менее 
этих трех нот, «разрастающихся»  
и сопровождаемых постепенным 
увеличением звучности оркестров-
ки, композитору оказывается доста-
точно для передачи грандиозного, 
завораживающего и чреватого мно-
гими опасностями морского пейза-
жа. Римский-Корсаков дал этому 
вступлению название «Окиан-море 
синее», которое само по себе, даже  
в такой краткой форме, отсылает  
к поэтическому миру русской  
древности.

В 1-й картине мы видим собрание- 
пир новгородских купцов. Любо-
пытная деталь: литературным фун-

даментом оперы являются были-
ны о Садко, а здесь, в 1-й картине, 
молодой гусляр Нежата исполняет 
другую популярную древнерусскую 
былину – о богатыре Вольхе Все- 
славиче, рожденном от «княжны 
Марфы Всеславьевны / Да от змея 
Тугарина лютого», который вместе 
с собранной им дружиной

во поход пошел
Ко Индейскому царству славному,
Воевал, покорял царство славное,
А и сам втапоры в нем царем насел…2

Эта былина, по признанию ком-
позитора, была взята им «прямо из 
народного эпоса, лишь с надлежащи-
ми сокращениями и изменениями» 
(Римский-Корсаков Н., 1975, с. 2).

Безусловно, такое «сплетение бы-
линных мотивов» способствует сгу-
щению фольклорной компоненты 
системы оперных образов. И именно 
былина, исполненная Нежатой, вы-
ступает как бы катализатором раз-
вития сюжета: в ответ на волнение 
купцов – дескать, петь об их род-
ном Новгороде-то и некому, и даже 
как будто не о чем, – Садко вступает  
с ними в спор и изгоняется с пира. 
Это разочарование ведет к следую-
щим сценам – на берегу, т.е. к его 
встрече с царевной Волховой, до- 
черью Морского царя, и с участием 
ждущей его жены Любавы.

Действие, датируемое в были-
не XI–XII вв., перенесено в опере  
в полуфантастический / полуисто-
рический период, когда христианст- 
во только зарождалось в Новгороде, 
а языческие верования были еще 
достаточно сильны3. Действительно, 
можно проследить в опере опреде-
ленные отголоски так называемо-
го периода «двоеверия», занявшего  
в русской истории несколько веков 
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после крещения Руси. Официально 
принятое христианство в этот пери-
од соседствует с пережитками при-
вычного языческого мировосприя-
тия. Так, уже основная идея былины  
о Садко – обогащение – не относит-
ся к общепризнаваемым христиан-
ским ценностям.

Очевидно, языческими выступают 
также, например, образы Морского 
царя и его любимой дочери Волховы. 
В рамках христианского мировос-
приятия подводное царство и его оби-
татели были бы скорее приравнены  
к царству подземному («преиспод-
ней»), т.е. к представителям услов-
ного зла. Тогда как здесь по сюже-
ту эти персонажи скорее этически 
нейтральны вплоть до последней 
картины, в которой Волхова демон-
стрирует истинно христианскую 
способность к самопожертвованию 
ради любимого: она добровольно от-
казывается от счастья с ним ради его 
собственного счастья и превращает-
ся в реку Волхову, соединяющую 
Ильмень с Новгородом. На отсут-
ствие такой связующей их артерии 
сетовал Садко в начале оперы.

 «Христианизированные» персо-
нажи и калики перехожие присут-
ствуют в густо заселенном самыми 
разными персонажами одном из 
массовых эпизодов в 4-й картине. 
«Калики», нищенствующие стран-
ники, были исполнителями право-
славных духовных гимнов. В опе-
ре через них представлен еще один 
легендарный, фольклорно-христи-
анский сюжет – о так называемой 
«Голубиной книге», которая, как 
рассказывается в русских предани-
ях, спустилась когда-то на землю  
с небес и содержала в себе всю му-
дрость мира. Принято считать, что 
под «Голубиной книгой», которая 

была якобы когда-то утеряна и в ко-
торой «мудрое-то все писание объ-
является»4, фольклорная традиция 
подразумевает некую «народную», 
апокрифическую версию евангель-
ского учения.

Характерный момент – наглядное 
противопоставление в данной массо-
вой сцене: с одной стороны – «ка-
лики перехожие», олицетворяющие 
христианский мир и христианское 
мировоззрение, с другой – как оче-
видный символ мира, остающегося 
большей частью еще языческим, 
«два волха» («волхва», т.е. языче-
ских мудреца), а также скоморохи. 
Последние обозначены как «скомо-
рошины удалые – веселые молодцы –  
с гудками, дудами, соппелями  
и бубнами» в противовес «каликам 
перехожим – угрюмым старикам» 
(и скоморох Дуда поет, призывая 
гостей празднества:

Вы послушайте веселых молодцов,
Вы не слушайте угрюмых стариков!..)5

Из чего можно предположить, 
что в данной сцене симпатии если 
не автора, то большинства ее участ-
ников на стороне веселых скоморо-
хов и представленного ими языче-
ского мира. И все же пение «калик» 
не воспринимается как «угрюмое»; 
конечно, оно контрастирует с яр-
кой, шумной, очень энергичной му-
зыкальной канвой всей сцены, но 
контраст этот создается при помощи 
широкой напевности, замедления 
метроритмических характеристик, 
высокой одухотворенности фрагмен-
тов, а вовсе не «угрюмости». Скорее 
этот эпитет можно было бы отнести 
к отдельным вкраплениям в празд-
ничную канву голосов «волхов», 
представляющих, как мы знаем, 
языческую «сторону конфликта».
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Многозначительная авторская ре-
марка «Каликам подают милосты-
ню» также опровергает представле-
ние, которое могло бы сложиться 
у зрителя, что для основной массы 
персонажей картины идеалы, про-
поведуемые «каликами» в рамках 
их вокальных номеров, чуждые.  
В этой же картине представлена  
и третья сторона – заморские гос- 
ти-купцы. Три их арии – арии «за-
морских гостей» – остаются самыми 
популярными фрагментами не толь-
ко в этой опере, но, пожалуй, и во 
всем творческом наследии Римско-
го-Корсакова.  Однако и их своего 
рода «турнир», в котором каждый 
из троих предлагает Садко отпра-
виться в свой родной город, а также 
реакция собравшегося на площади 
народа на эти предложения, тоже 
по-своему отображают обозначен-
ный выше конфликт между древней 
языческой и пока еще «новой» хри-
стианской традицией.

Так, Ария варяжского гостя про-
славляет край варягов, вопреки 
исторической хронологии представ-
ляемый здесь как языческий. (Тогда 
как исторически германские племена 
начали принимать христианство уже  
в IV–V вв., т.е. раньше русов.)

Отважны люди стран полночных.
Велик их Один бог…6

Под стать содержанию этой Арии 
и ее музыкальная составляющая, 
в которой тренированный слух без 
труда может уловить даже нечто 
вагнерианское. Как уже говорилось, 
творчество Вагнера Римский-Корса-
ков оценивал очень высоко. Мрач-
ный, суровый колорит, торжест- 
венно-грозный бас певца, мощь ду-
ховых, буквально режущие слух 

диссонансы в некоторых завершаю-
щих музыкальные фразы тактах –  
все это призвано акцентировать об-
щее впечатление чуждости, «ина-
кости» перспективы, предлагаемой 
варяжским гостем, всему общему 
настроению, царящему в 4-й кар-
тине. И даже куда более явственно-
му и непримиримому его контрасту  
с этим настроением, чем то было 
в случае православных, дидакти-
ческих, зачастую осуждающе-уве-
щевательных, но все-таки глубоко 
народных (больше того – глубоко на-
циональных) песнопений «калик».

Подобную картину мы наблюдаем  
и с Арией индийского (в оригинальной 
партитуре «индейского») гостя. Мело-
дика и оркестровка ее кардинально 
отличны от предыдущей арии, в срав-
нении с которой она кажется притор-
но-сладкой, медоточивой; она также 
полна томных, изысканных мелоди-
ческих переливов по типу коротких 
трелей, хорошо передающих экзотич-
ность материала. Очень показательно, 
что если предыдущую арию пел бас, 
эту исполняет тенор. Гость поет о чуде-
сах Индии, но не столько о духовных 
(которыми она так славится), сколь-
ко о материальных – «жемчужинах», 
«алмазах», «яхонтах». Даже волшеб-
ная птица Финикс, поющая «райские 
песни», представляет скорее помеху 
на истинном духовном пути:

Кто ту птицу слышит,
Все позабывает.

Не случайно народ – правда,  
с ремаркой в скобках: «смущенно», –  
дружно отговаривает Садко:

Ой, да не езди, гость, на ту сторону,
Ой, берегися птицы Финикса,
Ой, понапрасну не теряй головы.
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Наконец, мы слышим арию Веде-
нецкого (т.е. венецианского) гостя. 
Венеция, Италия – это, в первую 
очередь, край христианский, пусть 
даже западной «версии» христиан-
ства. Опять же совсем не случайно 
буквально в первых строках арии мы 
узнаем, что

Славный Веденец середь моря стал.
А и раз в году церковь чудная
Поднимается из синя моря7. 

Теперь на сцене баритон, и этот 
выбор также вполне оправдан –  
в его голосе отсутствует грозная мощь 
варяжского баса и медоточивая сла-
дость «индейского» тенора, зато  
в полной мере присутствует неагрес-
сивная (сообщается, что Веденец 
даже морями правит «кротко»), муд-
рая сила – спокойная сила уверенно-
сти, миролюбия, передающая то ощу-
щение великих просторов, которое 
так любезно русской душе. Сообразно 
голосу звучат и сопровождающие его 
струнные (даже в тексте: «Слышатся 
лютни звонкие струны»). Сама мело-
дия, на наш взгляд, явно напоминает 
некоторые русские хоровые песни.

В связи с нашей темой также при-
влекает внимание образ «Старчища 
могуч-богатыря», тоже «в одеянии 
калики перехожего». В 6-й карти-
не, в эпизоде игры Садко на гуслях, 
вызвавшей морской шторм, он резко 
останавливает эту игру, выбив по-
сохом гусли из рук музыканта. Мы 
наблюдаем здесь непосредственную, 
хотя и метафорическую, победу хри-
стианского мировоззрения над языче-
ским – Старчище заявляет, что власти 
Морского царя отныне пришел конец:

А и сам пропади на дно.
Власти над морем конец твоей!8

В «оригинальных» былинах по-
добная роль часто отводилась Нико-
лаю Чудотворцу, по прямому указа-
нию которого Садко разбивает свои 
гусли. Не раз отмечалось, что имен-
но образ Старчища сопровождается 
включением в оркестровку голо-
са органа, обычно ассоциируемого  
с христианской тематикой (хотя  
и опять-таки в основном с западны-
ми версиями христианства – като-
личеством и протестантизмом).

Одним из наиболее драматич-
ных эпизодов оперы представля-
ется спуск Садко в морскую глу-
бину в конце 5-й картины. Здесь 
автор как в музыкальной картине 
1867 г., так и в опере использует 
свой любимый музыкальный при-
ем – ладотональную конструкцию, 
которая в его честь даже получила 
название «гамма Римского-Корсако-
ва» («звукоряд, ступени к[ото]рого 
образуют поочередную последова-
тельность тонов и полутонов (гамма 
тон-полутон или полутон-тон <…>  
В русской музыке впервые приме-
нена Н.А. Римским-Корсаковым 
в целях муз[ыкальной] изобрази-
тельности: Н.А. Римский-Корсаков. 
Симфоническая картина «Садко» 
(1-я редакция 1867). Погружение 
Садко в морскую пучину)») (Вахро-
меев В., 1973, с. 21).

Фрэнсис Маэс в известном фун-
даментальном исследовании «Исто-
рия русской музыки» детально 
рассматривает гармонические сред-
ства, использованные композито-
ром в «Садко»: «В ней [в “гамме 
Римского-Корсакова”] полутона че-
редуются с целыми тонами, а гар-
монические функции сравнимы  
с функциями полнотональной шка-
лы <…> Как только Римский-Кор-
саков обнаружил эту функциональ-
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ную параллель, он использовал 
октатоническую гамму в качестве 
альтернативы полнотоновой гамме  
в музыкальном изображении фантас- 
тических сюжетов <…> Это спра-
ведливо не только для “Садко”, но 
и позже для его симфонической поэ-
мы “Сказка” и многих сцен, изобра-
жающих волшебные события в его 
сказочных операх» (Maes F., 2002, 
p. 83–84).

То же подчеркивает и О.А. Бо-
зина: «Как известно, излюблен-
ным средством Римского-Корсакова  
в обрисовке волшебных образов 
была гамма тон-полутон. Впервые 
композитор применил ее в своем 
раннем произведении – музыкаль-
ной картине “Садко” (1867), мате-
риал из которой использовал позже 
в одноименной опере (1896). Гам-
ма тон-полутон (так называемый 
уменьшенный лад), а в связи с ним  
и малотерцовые ряды трезвучий в со-
четании с другими выразительными 
средствами стали яркими красками  
в создании образов подводного цар-
ства. Призрачные, зыбкие, диссони-
рующие гармонии сообщают звуча-
нию волшебный колорит, отражая 
текучесть, мерцание, прохладу та-

инственной водной стихии во вто-
рой картине (“Берег Ильмень-озера”  
в “усложненном” e-moll), пятой (“Сад-
ко опускается в бездну”) и шестой 
картинах (“Подводное царство” –  
гамма тон-полутон, “морской” 
E-dur)» (2008, с. 84).

Путешествие героя в подземное 
или подводное царство – один из 
древнейших архетипов человеческой 
культуры. И подобное сопряжение 
древнего архетипа с новаторскими 
музыкальными решениями тоже 
можно, как нам кажется, рассматри-
вать в контексте «единства и борьбы» 
двух разных мировоззренческих сис- 
тем в период русского «двоеверия».

Таким образом, мы на достаточно 
многочисленных фактических при-
мерах смогли убедиться в мастер-
ском и гармоничном использовании 
Н.А. Римским-Корсаковым как по-
этических (либретто), так и собст- 
венно-музыкальных средств для 
отображения «единства и борьбы» 
стихийной языческой и православ-
но-христианской тенденций – так 
называемого «двоеверия», харак-
терного для русской культуры в пе-
риод, к которому он условно отнес 
действие своей оперы «Садко».
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Аннотация. Аннотация. В статье на примере трех композиций Игоря Стравинского прослеживаются 
многогранные ракурсы трактовки ричеркара в современной музыке. Отмечается его устой-
чивая тенденция, с одной стороны, номинировать себя в некоем автономном, независимом 
от фуги жанровом качестве, в связи с чем затрагивается проблема дискуссионности теоре-
тических определений ричеркара как жанра, с другой – подчеркивается способность ри-
черкарности органично включаться в иной жанрово-композиционный контекст, усиливая 
и обогащая авторский замысел. В рассматриваемых опусах Стравинского ричеркарность 
проявляет себя по-разному. Во второй части «Симфонии псалмов» – в парадоксальном для 
нее модусе взаимодействия с логикой векторного, симфонизированного развития; в Кон-
церте для двух фортепиано – в облике позднебарочной fuga ricercata; в Кантате на стихи 
английских поэтов XV–XVI вв. для солирующего сопрано и тенора, женского хора и ка-
мерного оркестра – в духе изысканной ренессансной стилистики, смыкающей характерную 
для ричеркара каноническую технику с квазисерийностью. Однако везде «над» отработ-
кой непрерывного имитационно-вариационного преобразования тематического материала  
(от ит.: ricercare – искать, нащупывать, блуждать в потемках…) стоит нечто большее, глу-
бинное для этого старинного жанра: «непрерывность музыкального сознания» (Л. Гервер), 
во многом созвучная неклассическому культурному менталитету ХХ в.
Ключевые слова: Ключевые слова: ричеркар, ричеркарность, вариационно-имитационное развитие, канон, 
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Abstract. Abstract. The article studies the various aspects of ricercar representation in modern music 
by the examples of three works of Igor Stravinsky. It is noted that the composer continuously 
represents himself in this autonomous genre, independent from fugue, thus leading to 
discussions on theoretical definitions of ricercar as a genre. At the same time, the article 
underlines the ability of ricercars to be seamlessly introduced into a different context of genre 
and composition, whilst intensifying and enriching the author’s message. Ricercars develop in 
different ways in the Stravinsky’s opuses taken under consideration. It is the paradoxical mode 
of interaction with the logic of directional symphonized development in the second movement 
of the Symphony of Psalms; a late baroque fuga ricercata in the Concerto for Two Pianos; and 
an exquisite Renaissance style bridging the canon technique typical for ricercars with quasi-
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serialism in the Cantata for soprano, tenor, female choir, and instrumental ensemble written 
for the 15th- and 16th-century poems. However, this age-old genre reveals something bigger 
and deeper-laid than just the processing of a continuous material imitation and variation 
(Italian riceracre means “to search out, to seek, to stumble through the darkness”) – it is the 
“continuity of musical consciousness” (L. Gerver), which is highly consonant with the non-
classical cultural mentality of the 20th century.
Keywords:Keywords: ricercar, imitation and variation development, canon, fugue-like exposition, old 
genre, metric and rhythmic variation, symphonization, stylization, serialism
Conflict of interests. Conflict of interests. The author declare the absence of conflict of interests.
For citation: For citation: Demeshko, G.A. (2023), “The Ricercars of Igor Stravinsky: New representations 
of an old genre”, Journal of Musical Science, Vol. 11, no. 1, pp. 14–25. DOI: 10.24412/2308-
1031-2023-1-14-25.

Интересна в ХХ в. судьба ричер-
кара – старинного спутника бароч-
ной фуги. Казалось бы, полностью 
растворившись в ней и исчезнув из 
обихода более чем на два столетия, 
он не только возрождается, а упор-
но номинирует себя в некоем авто-
номном жанровом качестве1. Что же 
привлекает композиторов ушедшего 
столетия в раннеинструментальных 
жанрах?

Прежде всего, это закономер-
ности развития культуры, приво-
дящие к возрождению как общего 
«духа» старинных форм и жанров, 
так и присущих им способов опе-
рирования звуковым материалом.  
«В инструментальной полифонии 
XVI – нач. XVII века, – констати-
рует Л. Гервер, – существовали осо-
бые техники преобразования темы, 
благодаря которым инструменталь-
ное многоголосие значительно от-
личалось от вокального: оно могло 
представлять собой сплошное “мо-
заическое” сочетание тем и их ва-
риантов» (2020, с. 18). Не секрет, 
что экспериментальному и техни-
чески «продвинутому» искусству  
XX–XXI вв. подобная работа с мате-
риалом оказалась вполне созвучной.

Отметим, что в определении жан-
ровой природы ричеркара исследо-
ватели до сих пор придерживаются 
разных точек зрения2. Мысль о не-

достаточной жанровой расчлененно-
сти ричеркара, канцоны, фантазии  
в раннеинструментальную эпоху 
прослеживается в ряде других ра-
бот. В подавляющем большинстве 
случаев ричеркар идентифициру-
ется с фугой, но характеризуется 
как более сложная композиционная 
структура. Примечательно, что сло-
во «жанр» по отношению к ричер-
кару (канцоне, фантазии…) в этих 
высказываниях не употребляется 
почти нигде, заменяясь термина-
ми «сочинение», «форма», «пьеса», 
«композиция».

Напомним также, что Т. Франто-
ва причисляет ричеркар и инвенцию 
к группе «типовых классических» 
полифонических форм. При этом 
она уточняет, что ричеркар име-
ет сугубо имитационную природу,  
а инвенция относится к формам, 
допускающим как имитационную, 
так и неимитационную основу. 
Иной точки зрения придерживается  
Т. Овсянникова, которая относит 
обе полифонические формы к «не-
типовым». При всем различии трак-
товок ричеркара в литературе мож-
но выделить два основных подхода.  
В первом случае ричеркар рассмат- 
ривается как вид имитационной 
композиции, во втором – акценти-
руется его вариационно-имитаци-
онная природа. Так, В. Протопопов 
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оговаривает тот факт, что в ричерка-
рах Я. Свелинка, Дж. Фрескобальди  
и других барочных композиторов  
«…экспозиционные отношения 
предвещают фугу, методы же раз-
вития тематизма – вариационные» 
(1965, с. 17).

Сложность, связанная с теорети-
ческим определением жанрового ста-
туса ричеркара или инвенции, каса-
ется и недостаточно четкой (увы, 
до сих пор!) теоретической дефини-
ции: форма – жанр. Распространя-
ется она и на фугу. Так, Ю. Тюлин  
и А. Сохор по отношению к послед-
ней определяют свою позицию впол-
не однозначно: «Жанрами называ-
ют, например, фугу или вариации, 
хотя эти понятия обозначают не что 
иное, как композиционную структу-
ру, которая используется в разных 
жанрах» (Сохор А., 1971, с. 309). 
Однако против такого утверждения 
аргументированно возражает один 
из самых глубоких отечественных 
исследователей фуги – А. Михай-
ленко: «Произведение, относящееся 
к жанру фуги, немыслимо вне фу-
гированной формы, но не всякое ис-
пользование фугированной формы 
ведет к образованию жанра фуги» 
(1986, с. 28–29).

Ситуация, связанная с жанровой 
идентификацией ричеркара, более 
сложна, чем с фугой, по крайней 
мере, по нескольким причинам: его 
особой исторической судьбой и по-
ложением в системе музыкальных 
жанров. Оставляя за скобками на-
стоящей статьи подробную разра-
ботку этой проблемы, выскажем ряд 
собственных принципиальных поло-
жений: 

1) возросший интерес к старин-
ным инструментальным жанрам  
в ХХ–XXI вв., а также устойчивая 

тенденция к конкретной маркиров-
ке композиторами того или ино-
го произведения как «ричеркар»  
(«инвенция» и т.д.);

2) расценивать обращение к ним 
исключительно как к композици-
онным структурам, «отрабатыва-
ющим» имитационность и другие 
принципы организации музыкаль-
ной формы, было бы, на наш взгляд, 
чрезмерным упрощением; 

3) фуга – этот универсум бахов-
ской эпохи – уже не вполне устра-
ивает современного художника в ее 
«единственности», и в композитор-
ской практике наблюдается все бо-
лее рафинированный подход к жан-
рам имитационной и вариационной 
природы; 

4) уровень жанровой фиксации 
ричеркара (несмотря на нерешен-
ность связанных с ним проблем), 
скорее всего, не ограничивается 
фактурными, композиционными, 
тематическими и другими внутри-
музыкальными параметрами, о чем 
свидетельствует обзор многих про-
изведений композиторов ХХ в.;

5) очевидно, что ричеркар явля-
ется неким знаком-символом, опре-
деленным содержательным посылом 
творца к слушателю. Отсюда и по-
вышенное внимание ряда современ-
ных исследователей к многоплано-
вым смысловым аспектам данного 
жанра, закодированным в этимоло-
гии его наименования, главный из 
которых (от ит.: ricercare) – искать, 
блуждать в потемках. 

Достойно всесторонней рефлек-
сии в этой связи следующее наблю-
дение Л. Гервер: «Парадоксальным 
образом ситуация сплошной тема-
тической производности при гла-
венстве основного варианта темы 
соответствует одному из принци-
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пов симфонизма, сформулирован-
ному Б. Асафьевым: в ричеркарах  
Дж. де Мака и Дж. М. Трабачи,  
в фантазиях Дж. Фрескобальди  
и ряде других сочинений присут-
ствует непрерывность музыкально-
го сознания (курсив мой. – Г.Д.), 
когда ни один элемент не мыслится 
и не воспринимается как независи-
мый среди остальных» (2020, с. 18). 
Идея непрерывности музыкального 
сознания, на наш взгляд, как нель-
зя более пересекается с современной 
теорией сознания, которая стано-
вится предметом не только гумани-
тарных, но и естественно-научных 
дисциплин3.

Что же такое ричеркар для  
И. Стравинского – композитора  
с повышенным чувством нового? Ка-
кое художественное истолкование 
феномена ричеркарности он демон-
стрирует посредством музыкальных 
опусов? Начнем с того, что это яв-
ление для творчества композитора –  
далеко не случайное. Вспомним 
хотя бы фуги Стравинского (вторую 
часть из «Симфонии псалмов» или 
фугу из Концерта для двух форте-
пиано), в которых он привлекает 
особый тип имитационной компози-
ции, именуемый «Fuga ricercata». 
Этим композитор возрождает саму 
идею ричеркарности как формы, 
базирующейся на многочисленных 
поисках вариантов основной темы 
и требующей от художника ма-
стерства и максимальной изобрета- 
тельности.

Не менее важно и то, что одним 
их базисных элементов развития  
в обеих фугах является метроритми-
ческое варьирование темы. Есть ос-
нование предполагать, что в отличие 
от фуги с ее «охранительным» отно-
шением к теме именно метроритми-

ческая переменность последней –  
один из атрибутивных признаков 
полифонического ричеркара, заро-
дившегося в эпоху тематически де-
централизованного формообразова-
ния. Однако при всем многообразии 
вариантно-вариационной работы  
с темами Стравинский не отказыва-
ется и от тематического тождества, 
характерного для фуги. Более того, 
на фоне, казалось бы, тотальной пе-
ременности это тождество остается 
вполне ощутимым и тем самым из-
начально постулируемая идея фуг 
неизменна.

В каждом из двух указанных 
опусов принцип «Fuga ricercata» во-
площен сугубо индивидуально. Так, 
в фуге из «Симфонии псалмов», 
наряду с барочной символикой4, 
прочерчивается иная, близкая сим-
фонической логика развития. Па-
радокс состоит в том, что в одном 
произведении сталкиваются по сути 
взаимоисключающие друг друга 
концепции – направленного и нена-
правленного музыкального време-
ни. Не случайно, высказывая идею  
о подспудном сходстве тематических 
процессов раннеинструментального 
ричеркара с симфонизмом, Л. Гер-
вер вместе с тем подчеркивает, что 
«…интонационная нейтральность 
исходного тематизма и “зашифро-
ванность” тематических преобразо-
ваний (ричеркара. – Г.Д.) заведомо 
исключают саму возможность под-
линной аналогии между старинной 
тематической техникой и проявле-
ниями симфонизма» (2020, с. 18).

И все же в фуге из «Симфонии 
псалмов» перед нами именно такая 
аналогия. Уже в самом изложении 
первой, инструментальной темы ва-
риантное продолжение ее ядра не 
столько затушевывает, сколько уси-
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ливает контур головного мотива, об-
рисовывающего большую септиму. 
Возникает невольное ощущение, что 
все это многообразие осциллирую-

щих вариантов – своеобразное ин-
тонационное «топтание на месте», 
призванное высветить основное ядро 
темы (пример 1).

Пример 1. И. Стравинский. «Симфония псалмов», часть 1

В каждом последующем проведе-
нии этой темы ее окончание по-ричер-
карному либо варьируется, либо вли-
вается в контрапунктический голос, 
но при этом нигде не теряется «па-
мять» о головном мотиве. Появление 
темы хоровой экспозиции наклады-
вается на продолженное экспониро-
вание первой темы, рождая эффект 
«динамического сопряжения». И это 
«…также служит делу симфонизации 
целостного развертывания образной 
сферы: обе темы сразу показываются 
в теснейшем диалектическом взаи-

модействии» (Задерацкий В., 1980, 
с. 180). В развивающем разделе мо-
дификации свободно перемещаемого 
по оркестровым голосам основного 
мотива первой темы столь значи-
тельны, что он воспринимается как 
разработочный. Наконец, репризные 
преобразования этой темы (пример 2)  
и характер ее взаимодействия  
с темой хоровой столь масштабны, 
что позволяют говорить о рождении 
нового качества образа (а это еще 
один атрибут симфонической драма-
тургии).

Пример 2. И. Стравинский. «Симфония псалмов», часть 1

Приведем еще одно соображе-
ние: динамичная «ричеркарная» 
тема и очерченная ею линия раз-
вития как бы символизируют ин-
струментальную культуру в целом, 
прошедшую путь от ричеркара до 
симфонии. Это своего рода главная 
партия высшего порядка, в то вре-
мя как хоровая, статичная тема –  
побочная партия.

Симфоническому лику фуги из 
«Симфонии псалмов» оппониру-
ет финальная фуга Концерта для 
двух фортепиано. Это еще один мо-
дус претворения ричеркарности, 
свойственный позднебарочной fuga 
ricercata или fuga figurate5. Пре-
жде всего, потому что в ее основе –  
цепь регламентированных темати-
ческих преобразований: обращение, 
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увеличение, уменьшение и т.д. Эта 
логика дополняется кодой – боль-
шим разделом, завершающим фугу 
и построенном на инверсии преды-
дущего раздела6.

Вместе с тем музыкальный язык 
финала Концерта обращен к более 
поздней стилистике. «Когда я со-
чинял “Концерт”, – отмечал и сам 
Стравинский, – я питался бетховен-
скими и брамсовскими вариациями, 
а также бетховенскими фугами» 
(цит. по: (Кон Ю., 1975, с. 191)).  
И действительно, по степени глу-
бинных изменений темы, много-
планово варьирующих ее интер-
вальную и ритмическую плотность, 
напрашивается аналогия, с одной 
стороны, с квартетной фугой B-dur,  
ор. 133 Л. ван Бетховена, а с другой –  
с более поздним стилем как самого 
И. Стравинского, так и с музыкаль-
ным языком  ХХ в. в целом.

Несколько иная ситуация с дву-
мя ричеркарами Стравинского из 
Кантаты на тексты английских по-
этов XV–XVI вв. для солирующего 
сопрано и тенора, женского хора  
и камерного оркестра. В общей рон-
дообразной композиции этого опуса 
(схема его строения: А В А С А D АА В А С А D А)  
разделы ВВ и СС представляют собой 
соответсвенно Ричеркары № 1 и 2. 
Роль рефрена выполняет первая 
часть – Прелюдия, исполняемая 
женским хором. Все нечетные номе-
ра Кантаты гомофонно-гармоничны, 
музыка эпизодов, напротив, поли-
фонична.

Появление кантаты (1952) при-
ходится на переходный период 
творчества Стравинского от нео-
классицизма к серийности. Именно  
«…с пятидесятых годов, – отмечает 
Б. Ярустовский, – творческими мо-
делями (для Стравинского. – Г.Д.) 

служит <….> культовая музыка 
средневековья, реже эпохи Воз-
рождения, английские мистерии 
XV века, старовизантийские и даже 
синагогальные образцы»7 (1969,  
с. 247). Погружение композитора 
во все более и более глубинные му-
зыкальные пласты сопровождалось 
усилением роли полифонии. В то же 
время стилизация под старинную, 
в том числе контрапунктическую 
музыку в произведениях этого пе-
риода, органично сочетается у Стра-
винского со становлением свобод-
но-серийной техники8.

Первым опытом обращения Стра-
винского к этой технике становится 
Кантата на староанглийские ано-
нимные тексты (Cantus cancrinas). 
Она написана в стилистике сред-
невековых «Toten Klagen», фор-
ма которых нередко встречается  
в кантатах Баха. Композиция пред-
ставляет собой рондообразную 
структуру, в которой четырежды 
повторяемый жалобный хор motto 
(рефрен АА) чередуется с эпизодами 
(ВВ, СС и DD): двумя ричеркарами для 
сопрано (ВВ), тенора (СС) и кратким 
лирическим дуэтом («Ветер с Запа-
да», эпизод DD). Изощренно выпи-
санные в контрапунктическом от-
ношении ричеркары основываются 
на диатонических звукорядах, хотя 
работает с ними Стравинский как  
с серийными построениями. «Поли-
фонические формы подобной строго-
сти и разветвленности, – отмечает 
СС. Савенко, – впервые встречаются 
в музыке Стравинского; эта новая 
стилистическая черта предвосхища-
ет скорый поворот к серийной тех-
нике, по сути, формирующийся уже 
здесь, в кантате» (2001, с. 86).

Композитор признавался: «Сти- 
хи анонимных поэтов плени-
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ли меня, и не только своей кра-
сотой и стихосложением, но  
и конструкцией, которая и подсказа-
ла мне конструкцию музыкальную. 
Вы не можете не заметить, сколь по-
лифонична кантата, целиком состо-
ящая из канонов и ричеркаров. Как 
никогда ранее я заинтересован сугу-
бо контрапунктической музыкой… 
Меня интересуют Дюфаи, Машо  
и, в особенности, Хенрик Изаак» 
(цит. по: (Савенко С., 2001, с. 86)).

Из данного высказывания видно, 
что, во-первых, для своей кантаты 
Стравинский привлекает стилисти-
ку эпохи Ренессанса (староанглий-
ские анонимные тексты, искусство 
мастеров нидерландской школы); 
во-вторых, выстраивает музыкаль-
ную логику произведения в союзе  
с конструкцией и риторикой текста, 
наконец, в-третьих, термин «ричер-
кар», по его собственным словам, он 
использует «в его раннем значении, 
в стиле канона» (Стравинский И., 
1952, с. 235).

И действительно, неясность смыс-
ла текста Кантаты9 хорошо ложилась 
на логику метаморфоз раннего ри-
черкара, воплощавшего идею непре-
рывного изменения, превращения 
исходной ячейки («темы-attacco»). 
Кроме того, оба ричеркара являлись 
своего рода «эпизодами» в общей 
рондообразной структуре, то есть 
разделами неустойчивыми («слабы-
ми»), привносящими в форму кон-
траст (в отличие от «твердых» го-
мофонно-гармонических рефренных 
построений А А). Изнутри ричеркары 
также оформлены нетипично с точки 
зрения своего ренессансного архети-
па, так как сочетают в себе принцип 
рондальности  и припевности.

Так, Ричеркар 1 (для сопра-
но и инструментального квинте-

та) написан в трех-пятичастной 
форме: А В А В А с Кодой (ре-
читатив и молитва-обращение  
к Елизавете). Это самая лирическая 
часть Кантаты, подчеркнутая ав-
торской ремаркой dolce по отноше-
нию к двум контрапунктически зву-
чащим мелодическим структурам  
(у Fl I и сопрано) (пример 3).

Флейтовая мелодия становит-
ся пропостой для канонической 
обработки в разделах А (ц.4 и 6),  
а мелодия сопрано канониче-
ски разрабатывается в разделах 
В (ц.2 и 5). Имитации обеих тем 
даются в обращении и с метро-
ритмическим варьированием ос-
новного напева, причем степень кано-
нической интенсивности в разделах  
А существенно возрастает к концу. 
В эпизодах В мелодия сопрано триж-
ды повторяется синхронно с повто-
рением текста («звон колокольный 
смолк…»), что вносит дополни-
тельную симметрию в композицию  
Ричеркара 1.

Ричеркар 2 («Завтра наста-
нет») предназначен для тенора  
и инструментального трио (с присое-
диняющимися в моментах ритурне-
ля двумя флейтами) (пример 4).

Текст ричеркара выдержан  
в жанре балладных кэрол (образ 
танца, восходящий к ветхозаветно-
му танцу Давида, славящего Бога). 
Его форма прогрессивно наращивает 
композиционную симметрию Канта-
ты, увеличивая количество рефре-
нов. Так, все нечетные каноны (1, 3, 
5, 7, 9) – «рефрены» – повторяются  
с небольшим ритмическим варьиро-
ванием. Четные же каноны (2, 4, 6, 8) –  
«эпизоды» – представляют собой 
развивающий материал. Кроме того, 
каждый канон завершается ритур-
нелем, который точно повторяется, 
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имеет гомофонный склад и контрас-
тен по материалу к канонам) (при-
мер 5).

Ритурнель выполняет функцию 
дополнительного припева. Отсюда –  
двойная рефренность Ричеркара 2 
(«бирефренное рондо») и сочетание 
на общекомпозиционном уровне 
принципов рондальности и припев-
ности. Начальный раздел – показ 
темы канона, после которого следу-
ют три Cantus cancrizans (после 1-го 
и 2-го – опять ритурнель). Таким об-
разом, ритурнель повторяется в Ри-

Пример 3. И. Стравинский. Кантата на тексты английских поэтов 
XV–XVI вв.

Пример 4. И. Стравинский. Кантата на тексты английских поэтов 
XV–XVI вв.

черкаре 11 раз. Его музыка архаична 
(модальность звучания). В Cantus 1 
(тенор) изложена одноголосная тема 
импровизационного характера. Она 
тональна (С-с), однако дальнейшее 
ее развертывание идет по схеме экс-
понирования серии с тремя основ-
ными трансформациями: ракоход, 
инверсия, инверсия ракохода (при-
мер 6). В Cantus 2 это тема, ракоход, 
тема, ракоход, инверсия ракохода.  
В Cantus 3 – тема и ракоход. Каждое 
новое преобразование дано в новом 
метроритмическом облике.
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Таким образом, перед нами при-
мер изысканной стилизации, обра-
щенной к эпохе Ренессанса. Хотя 
на этот раз Стравинского привлекла 
светская поэзия (староанглийские 
тексты), но по технике сочинения 
Кантата близка к ряду его духов-
ных произведений 1950-х – начала 
1960-х гг. Уместен ли здесь ричер-
кар как некий символ музыки Ре-
нессанса – раннего Барокко? Дума-
ется, да: ведь ричеркар возникает  
в историческом промежутке между 

Пример 5. И. Стравинский. Кантата на тексты английских поэтов 
XV–XVI вв. 

вокальной хоровой и раннеинстру-
ментальной культурами, или ина-
че – между формами автономной 
музыки и музыки, связанной со 
словом и ритуалом. Кантата Стра-
винского (как и ричеркар) словно 
балансирует между ними, с одной 
стороны, опираясь на слово и логи-
ку непрерывного имитационно-ва-
риантного обновления одинаковых 
тематических элементов, с другой –  
многократно и на разных уров-
нях декларирует принцип арочной  

Пример 6. И. Стравинский. Кантата на тексты английских поэтов 
XV–XVI вв.
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симметрии в организации ком- 
позиции.

«Определенный порядок следо-
вания разделов формы, обеспечива-
ющий восприятие их формообразу-
ющей функции (начало, середина, 
конец), – констатирует Ю. Кон, – 
прямая аналогия  р и т о р и ч е с к о й  
д и с п о з и ц и и» (2000, с. 289). 
Анализируя композиционную логи-
ку «Священного песнопения», он от-
мечает «тщательно продуманную… 
внемузыкальную дисциплину, за-
данную числовыми и простран-
ственно-симметричными предуста-
новлениями» (Кон Ю., 2000, с. 291),  
а также аллюзию этого произ-
ведения с архитектурой собора  
св. Марка в Венеции, где работал  
Дж. Габриэли.

В Кантате композитор также апел-
лирует к исторически удаленной сти-
листике староанглийской поэзии, 
изощренной технике мастеров нидер-
ландской школы, раннеинструмен-
тальному жанру ричеркара. Весь этот 
сложный историко-стилевой кон-
текст, включая квазисерийную работу 
с тематизмом канонов, Стравинский 
«вправляет» в риторически внятную 

арочно-рондальную структуру. В этом 
смысле логичны и «поисковость» ри-
черкаров в этом контексте как «сла-
бых» участков общей композиции,  
и их последовательность, направлен-
ная от двухтемности первого ричер-
кара к однотемности второго. Однако 
логика контрапунктически-«серий-
ных» и метроритмических превра-
щений этой единственной темы столь 
изобретательна, что речи о ее итого-
вом постулировании в духе фуги не 
возникает. 

Таким образом, ричеркары из 
Кантаты – это своеобразные «пира-
миды» из канонов, с одной стороны, 
отсылающие к стилистике ранне-
го инструментализма, а с другой – 
встроенные в контекст автономной, 
векторно развернутой композиции 
на правах функционально подчи-
ненных ей разделов. Переменность 
же генетической модели ричеркара, 
балансирующего между ренессанс-
ной и барочной культурами, в свою 
очередь, хорошо ложится на пере-
ходность стилистического почерка  
И. Стравинского на период написа-
ния Кантаты. Это путь от неокласси-
цизма к серийности. 

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Упомянем лишь некоторые из новых 
ричеркарных опусов: Три ричеркара Б. Мар-
тину, Семь ричеркаров для фортепианного 
трио А. Гедике, Ричеркар и шесть фуг для 
фортепиано Ж. Кузнецовой, Ричеркары из 
Кантаты на стихи английских поэтов XV–
XVI вв. для солирующего сопрано и тенора, 
женского хора и камерного оркестра И. Стра-
винского, Ричеркар для двух фортепиано  
Ю. Шибанова, ричеркарные композиции 
Дж. Малипьеро, А. Казеллы, Ю. Буцко,  
С. Слонимского.

2 «Ричеркар /другое наименование – 
фантазия / – инструментальное сочинение, 
сходное по строению с мотетом XVI века, где 
последовательно разрабатываются несколь-
ко тем, каждая – по типу экспозиции фуги» 

(Пэрриш К., 1975, с. 130). «Ричеркар –  
полифоническая пьеса, разработанная фуго-
образно и, в сущности, во многих образцах 
неотличимая от фуги…» (Способин И., 1962, 
с. 355) и т.д.

3 Среди наиболее весомых достижений  
в этой области необходимо выделить – среди 
прочих – открытие континуального харак-
тера мыслительных процессов. Новую кон-
цепцию культурного мышления (изменив-
шуюся «химию мышления» М. Хайдеггер) 
демонстрирует и сфера художественного 
творчества, отмеченная неклассическими 
тенденциями и соответствующими способа-
ми организации пространства и времени.

4 Музыкально-риторические фигуры, 
составляющие интонационную основу те-
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матизма фуги, «арифметическое» равнове-
сие ее композиции и т.д., указывающие на 
черты барочной стилизации и т.д., подробно 
описывает Ю. Кон (1975).

5 Ю. Кон справедливо отмечает ее близость 
(особенно, стреттной интермедии перед завер-
шением первого раздела) к баховскому Ричер-
кару из «Музыкального приношения» (1975).

6 Как известно из беседы с Р. Крафтом, 
эта фуга и, особенно, ее кода были предме-
том гордости композитора. И здесь опять 
напрашивается еще одна аналогия: с бахов-
скими фугами – «сиамскими близнецами» 
из «Искусства фуги».

7 В этот период появляются следующие 
опусы композитора: «Canticum sacrum» 
(1955), «Threni» (1957/58), «Проповедь, 
Притча и Молитва» (1960/61), «Потоп» 
(1961/62), «Авраам и Исаак» (1962/63).

8 По мнению биографов композито-
ра, его интерес к серийной музыке во 
многом был стимулирован Р. Крафтом, 
который рассказывал И. Стравинскому  
о сенсационном «открытии» музыки но-
вовенцев.

9 Ситуация готовящегося свадебного об-
ряда, приход подруг невесты, ее тревожное 
состояние и т.д.
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Аннотация. Аннотация. Статья посвящена проблеме жанрового своеобразия Севастопольской симфо-
нии Бориса Чайковского. Актуальность проблемы обусловлена отсутствием аналитической 
проработки симфонии в данном аспекте. Особую значимость в трактовке жанра играет 
программность. Она позволяет поставить симфонию в один ряд с программными произведе-
ниями предшественников и современников Б. Чайковского. В символическом сюжете сим-
фонии сочетаются две типологические модели. Одна опирается на воплощение пейзажной 
образности, другая – отражает батальные коллизии. Анализ известных сочинений обоих 
типов (пейзажные и батальные симфонии) приводит к выводу о том, что эти типы образ-
ности существуют автономно и не взаимодействуют друг с другом в одном произведении.  
Б. Чайковский в рассматриваемом сочинении сумел органично объединить в едином драма-
тургическом ключе две эти линии в развитии жанра и тем самым обновить его. Выявленная 
новизна Севастопольской симфонии позволяет говорить – при том, что музыкальный язык 
сочинения демонстративно направлен в сторону классико-романтической традиции – о со-
вершенном художественном открытии. Главным импульсом для совмещения разнородных 
типологических моделей симфонии в данном сочинении стал облик города Севастополя.
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Abstract. Abstract. The article is devoted to the problem of genre originality of Sevastopol Symphony 
by Boris Tchaikovsky. The relevance of the problem is due to the lack of analytical study of 
the symphony in this aspect. Programming is of particular importance in the interpretation 
of the genre here. It allows putting the symphony on a par with the program works of  
B. Tchaikovsky's predecessors and contemporaries.The symbolic plot of the symphony combines 
two typological models. One is based on the embodiment of landscape imagery, the other 
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reflects battle collisions. An analysis of well-known works of both types (landscape and battle 
symphonies) leads to the conclusion that these two types of imagery exist autonomously and 
do not interact with each other within the framework of one work. B. Tchaikovsky in the 
work under consideration managed to organically combine these two lines in the development 
of the genre in a single dramatic vein and thereby renew it. It is the revealed novelty of the 
Sevastopol Symphony that allows us to speak – despite the fact that the musical language of 
the composition is demonstratively directed towards the classical-romantic tradition – about 
the artistic innovation made here. The main impulse for combining heterogeneous typological 
models of the symphony in this work was the image of the city of Sevastopol.
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Жанр программной симфонии 
прочно утвердился в музыкальном 
искусстве последних столетий. Раз-
личные виды программности полу-
чили в этом жанре разноплановые 
художественные воплощения. Из-
бираемый композиторами тот или 
иной программный замысел не мог 
не влиять на все стороны крупно-
го целого – от драматургических  
и композиционных особенностей 
до деталей тематизма и оркестров-
ки – и тем самым способствовать 
развитию и обновлению жанра. Это 
обновление, продолжающееся око-
ло двух веков, находит интерес-
ные и нестандартные проявления  
и в музыке последних десятилетий. 
Одно из таких произведений – Севас- 
топольская симфония Бориса Чай-
ковского (1980), которая привлекла 
наше внимание как пример яркого 
художественного открытия. Пробле-
ма, поставленная в данной статье, 
рассматривается сквозь призму про-
граммного замысла.

Третья по счету симфония Бориса 
Чайковского сразу же вызвала и про-
должает и по сей день вызывать ин-
терес отечественных музыковедов. 
Исследовательское поле, в которое 
погружается это сочинение, содер-
жит ряд интересных идей. Вот лишь 

некоторые из них, фигурирующие  
в работах 2000-х гг. Это выявление  
в симфонии ряда мотивно-интонаци-
онных констант, характерных для 
стиля композитора (Корганов К., 
2001, с. 51–58); «проблема жанро-
вой рефлексии», свойственная этой 
и следующей, последней симфонии  
Б. Чайковского – Симфонии с ар-
фой (Двоскина Е., 2005, с. 244–
245); проблема «диалога Истории  
и Личности», переплетения личного 
и общечеловеческого, современного 
и вечного (Демешко Г., 2002, с. 232); 
проблема хронотопа симфонии, где 
драматургия имеет «спиралевидный 
характер» с алгоритмом «хождения 
по кругу» и где «воспоминание ста-
новится художественным методом 
произведения» (Борисова Е., 2005, 
с. 20).

Симфония стала импуль-
сом для некоторых новых тен-
денций в творческой биографии  
Б. Чайковского. У композитора, 
не склонного к программности, 
вслед за Севастопольской симфо-
нией – его первым ярко программ-
ным опусом, появляются две сим-
фонические поэмы «Подросток»  
и «Ветер Сибири» (обе 1984),  
а в непрограммной последней Сим-
фонии с арфой (1993) 4-я часть на-
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зывается «Осень». Кроме того, собы-
тийная Севастопольская симфония, 
повествующая о «войне и мире», 
контрастирует с имеющим веские 
основания представлением о том, 
что «основополагающим для стиля  
Б. Чайковского качеством является 
интровертность, то есть направлен-
ность художника не вовне (в мир), 
а внутрь себя» (Корганов К., 2001, 
с. 37).

Третья симфония Б. Чайковского, 
действительно, стоит в творческом 
багаже композитора несколько особ-
няком. В центре музыкального по-
вествования сочинения – судьба Се-
вастополя – южного города России –  
в периоды тяжелых военных ис-
пытаний и потрясений. Избранные 
композитором средства находятся  
в русле классико-романтической тра-
диции и опираются на тонально-ме-
лодическое развитие. Здесь же – 
корни композиционных принципов, 
использованных в одночастной сим-
фонии. Совмещение одночастности 
и цикличности базируется в ней на 
ресурсах классической сонатности  
с ее неизбежной трансформацией под 
воздействием программного «сюже-
та»1. Русская эпическая симфония, 
апеллирующая к событиям нашего 
национального прошлого, вызывает 
ассоциации с сочинениями отечест- 
венной музыкальной классики. 

Опирающаяся на многие класси-
ко-романтические константы, пози-
ция композитора в трактовке жанра 
может быть, в соответствии с идеей 
М. Арановского, обозначена как «об-
новление в рамках канона» (1979,  
с. 40). Именно так исследователь 
характеризовал симфонические 
опусы отечественной музыки 1960– 
1970-х гг., основанные на структу-
ре традиционного 4-частного цикла,  

в том числе 2-ю симфонию Б. Чайков-
ского (Арановский М., 1979, с. 64–
68). Но и иной вариант – одночастной 
симфонии – в контексте тенденций 
по радикальному обновлению жан-
ра, предпринятых в музыке послед-
них десятилетий, далеко не всегда 
воспринимается как «альтернатива 
канону», о которой также написано  
в данной работе и которая, думает-
ся, не имеет отношения ни к основ-
ному массиву сочинений композито-
ра, ни к этой симфонии. 

И вот, при всей «традиционно-
сти» этого произведения, в нем оче-
видна новизна трактовки жанра. 
Для разъяснения этого тезиса обра-
тимся к драматургической органи-
зации Севастопольской симфонии. 
Сочинение имеет картинно-повест- 
вовательный характер, и в соответ-
ствии с этим развитие достаточно 
легко членится на контрастные эпи-
зоды, которым удобно давать про-
граммные названия.

Эпизод первый – «Город» (мед-
ленное вступление). Портрет города 
здесь нарисован в сочетании двух ин-
тонационных сфер, которые отража-
ют базовые качества Севастополя как 
города, омываемого Черным морем,  
и как военной крепости, отражаю-
щей возможный натиск врага, цита-
дели военно-морской мощи России. 
Поэтому в исходном тематическом 
комплексе сочетаются две интона-
ционные сферы – пейзажная созер-
цательность и героика. С одной сто-
роны, это медлительные квинтоли 
флейт и арф, образующие широкую 
пространственную рамку, с другой –  
восходящие фанфарные мотивы 
низких духовых. Возникающий на 
этой основе семантический контраст 
покоя и движения представлен как 
двуединая интонационная целост-
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ность, которую закрепляет и усили-
вает общий для обеих сфер кварто-
вый фундамент. 

Кроме того, образ Города дан сра-
зу в развитии: музыка движется от 
начального piano к эпично звучащей 
кульминации, репрезентирующей 
цельную художественную сущность 
в возвышенном героико-пантеисти-
ческом ореоле. Далее две сферы, 
объединенные во вступлении, в по-
следующем развитии разъединя-
ются, образуя своего рода антитезу 
природного, гармоничного и челове-
ческого, энтропийного. 

Эпизод второй – «Море» (экспози-
ция сонатной формы). Двуединство 
действенности и созерцательности 
разворачивается в пейзажном плане. 
Развитие простирается от тревож-
но-бурного, трепещущего напряже-
нием проявления стихии (главная 
партия, ц.8) до картины светлых да-
лей, спокойных и безбрежных мор-
ских пространств (побочная партия, 
ц.122). Музыка в ходе развертыва-
ния все дальше уходит в верхние 
регистровые этажи (ц.15 – V-no solo 
ppp) и доводит до предела линию 
мелодического восхождения. Слу-
шатель как бы плавно воспаряет над 
морской гладью и постепенно раз-
двигает поле зрения, обозревая от-
крывшуюся перед ним картину моря  
с высоты птичьего полета – выра-
зительный образ расширяющегося 
пространства!

Центральный эпизод симфонии – 
«Битва» (первый эпизод вместо раз-
работки, ц.22–54). Многоплановая 
картина, насыщенная контрастами, 
подъемами и спадами, представля-
ет собой большую зону батальной 
кульминации действия. Симфония 
Б. Чайковского отражает трагиче-
ские события в истории Севастопо-

ля, а именно: столкновения русской 
(советской) армии со своими истори-
ческими противниками. В ходе двух 
войн – Крымской 1853–1856 гг.  
и Великой Отечественной 1941–
1945 гг. – городу были нанесены 
страшные раны. Первые этапы дли-
тельной героической обороны горо-
да в ходе обеих войн завершались 
отступлением русских войск и его 
ужасающим разрушением. 

Однако композитор в воплощении 
конкретных событий русской исто-
рии идет по пути тех выдающихся 
симфонистов, которые отражали те 
или иные коллизии в весьма обоб-
щенной, символической форме. 
Здесь нет места исторической кон-
кретике – показу противостоящих 
армий, колориту времени и т.д.3  
В качестве возможных примеров по-
добного обобщения можно назвать 
непрограммные симфонии ХХ в., 
посвященные военным событиям,  
а в программной музыке – картин-
ные опусы Г. Берлиоза («Корсар») 
или Б. Сметаны («Табор»). В них 
нет места событийным деталям, все 
сконцентрировано на символиче-
ски отраженном образе Битвы как  
таковой.

Батальный эпизод в симфо-
нии Б. Чайковского предваряет-
ся связкой-переходом (ц.19–22),  
в которой господствует крещендиру-
ющая тревожная сигнальность ду-
ховых. Это сгусток энергетического 
напряжения своего рода «приказ  
о начале сражения». Ведущих тема-
тических репрезентантов батальной 
конфликтности два: напряженная 
«морзянка» духовых, затем струн-
ных, имеющая вполне звукоизоб- 
разительный прообраз – работу су-
дового радио, и мощные реплики 
меди, предваряемые властным соло 
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тромбона (ц.26). Медь и ритм сту-
ка стали у композиторов-класси-
ков репрезентантами фатальной, 
роковой образности. Сигнальность 
медных реализует здесь кульми-
нацию действия, в которую вовле-
кается тематизм вступления (ц.31)  
и главной партии (ц.45). Архетип 
Битвы интерпретируется в эпиче-
ском ключе – довольно длительное 
развертывание эпизода укрупняет  
и даже монументализирует образ 
напряженнейшей борьбы, мощи, 
силы и непобедимости защитников 
города.

Следующий эпизод можно обозна-
чить как «Вечная память» (второй 
эпизод вместо разработки, ц.59–82). 
Он представляет многоплановые 
варианты рефлексии в соединении 
коллективной и индивидуальной 
реакции на батальную драму. Эпи-
зод предваряется отголосками за-
канчивающейся битвы и начинается  
с тишайшего хорала-поминовения  
у четырех виолончелей soli (ц.59). За 
ним следуют лавинообразно вырас-
тающий мощный кульминационный 
гребень (tutti, ц.63–68), напоминаю-
щий торжественно-суровую клятву,  
и продолжение скорбной рефлексии 
в монологе альтовой флейты (ц.69–
73), сквозь который вновь пробива-
ются отголоски битвы (фанфарные 
мотивы у арф, ц.71).

Интересно, что мелодия, на-
чинаясь у альтовой флейты, раз-
вертывается в условиях тембро-
вого варьирования во все более 
уплотняющейся звучности (труба 
пикколо, далее валторны и, на-
конец, tutti). Этот протяженный, 
бесконечный мелос, переходя-
щий от инструмента к инструмен-
ту, объединяет сольную реакцию  
с коллективной. Эпизод картинно 

изобразителен – темброво-динамиче-
ские взрывы у тромбонов, тубы и удар-
ных на фоне этой продолжающейся 
мелодии воспринимаются как залпы  
в честь победы и ее героев (ц.74). 
Так сквозь реквием прорастает  
и утверждается победное торжество.

Отказавшись от событийной кон-
кретизации, композитор спрессо-
вывает историческое время двух 
войн в единое нерасчленимое целое. 
Вместе с тем в симфонии весьма за-
метна временнáя дистанция между 
отражаемыми событиями и сегод-
няшним днем. «Отстраненность (ав-
тора. – С.К.) от событийного ряда 
явственно ощущается в связках 
между некоторыми эпизодами –  
они как раз и выполняют роль ав-
торского комментария» (Борисо-
ва Е., 2005, с. 8). Две подобные 
связки-рефрена – между третьим  
и четвертым эпизодами (ц.54–59) 
и внутри пятого (ц.97–101) во-
площают «временной зазор»  
и символизируют погружение кар-
тины битвы в толщу времени.

Последний, пятый программный 
эпизод симфонии может быть ус-
ловно назван фразой М. Мусоргско-
го «Прошлое в настоящем» (ц.82) 
(реприза-кода). В соответствии  
в классическим сонатным алгорит-
мом он построен на реминисценци-
ях (с исключением темы побочной 
партии). Настоящее и прошлое со-
прягаются здесь в начале эпизода  
в виде конфликтной антиномии. 
Пейзажное и героическое, бывшее 
двуединым в первом эпизоде сим-
фонии «Город», здесь трансформи-
руются в антитезу: мирный пейзаж 
звучит как прекрасный, но далекий 
мираж, а нервная «морзянка» (ц.91) 
воспринимается как тревожный го-
лос из Прошлого, напоминающий 
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о потенциальных угрозах и стуча-
щийся в сегодняшнее, в Настоя-
щее. Напряжение растет, достигая 
fortissimo (ц.94). 

Далее композитор делает нео-
жиданный ход и вводит – практи-
чески в самом конце симфонии! –  
новый тематический материал. 
Сгусток секундовой кластерности 
(генетически выросший из пер-
вых тактов симфонии) вытекает из 
тревожной «морзянки» струнных 
и доводит напряжение до степени 
почти предельной. Возникает об-
раз поистине страшный, катастро-
фичный (ц.104). Секундовая вязь 
деревянных духовых в нюансе fff 
накладывается на тремолирующие 
минорные секстаккорды струнных. 
И когда эта энергия катастрофы, 
выявив свой угрожающий потен-
циал, сменяется эпичными басовы-
ми квинтолями арф, фортепиано  
и контрабасов, репрезентирующий 
ее сонорный тематизм внедряется  
в эпичное завершение симфонии.

Так медленно остывающий поток 
лавы после извержения непременно 
оставляет свой след на любом ланд-
шафте. И благодаря этому внедрению 
в длительной кадансовой зоне обра-
зуется контрапункт двух противопо-
ложностей (ц.106), благодаря чему 
финальная «утвердительная» точка 
симфонии оказывается лишенной 
победно-идиллического звучания. 
Тревоги и катастрофы из Прошлого 
пытаются прорваться в Настоящее. 
И только в самом конце на несколь-
ко мгновений заключительный ма-
жор, наконец, освобождается от виб- 
рирующей кластерности и рисует 
величавый образ Города, полный 
скрытой мощи, силы и устойчивос- 
ти4. Звучит тематизм, открывав-
ший симфонию. В нем, как и вна-

чале, пейзажно-пространственная 
образность сливается с фанфара-
ми медных, Природа соединяется  
с героикой Подвига. Это единство 
двух сфер закольцовывает развитие 
сочинения.

В итоге программная установка, 
заданная автором, «работает» на 
создание символического сюжета 
Севастопольской симфонии: Город, 
окруженный Морем, погружается  
в стихию Войны, которая преодоле-
вается Победой, восстанавливающей 
Гармонию. 

Предпринятое последователь-
ное изложение этого сюжета имело  
целью наглядно продемонстриро-
вать драматургическую логику про-
изведения, исходящую из его про-
граммного замысла. Реализация 
программной установки, заложен-
ной автором в названии сочинения, 
привела к обновлению жанра сим-
фонии. В чем же оно заключается? 

Для ответа на этот вопрос рас-
смотрим два типа симфоний, 
имеющих прямое отношение  
к облику Севастопольской Бориса 
Чайковского. Есть большое количе-
ство программных симфоний (или их 
аналогов), посвященных природе5.  
В ряде известных симфоний с геогра-
фическими названиями (Итальян-
ская и Шотландская Ф. Мендельсо-
на, Лондонская Р. Воан-Уильямса)6 
образы природы занимают если  
и не единственное, то весьма значи-
тельное место. В Шотландской име-
ется, правда, соединение пейзажно-
го и героического, но без батального 
компонента.

Иное проявление программнос- 
ти, связанное с воплощением во-
енных сражений и битв, доволь-
но многочисленно, но не в жанре 
симфонии7. Это весьма редкий тип 
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жанра, активизировавшийся толь-
ко в прошедшем столетии, напол-
ненном самыми страшными война-
ми в истории. Среди программных 
батальных симфоний, содержащих 
картины битв, в первую очередь 
вспоминаются широко известные 
Седьмая симфония Д. Шостаковича 
и Третья А. Онеггера. Программ-
ность первой (Ленинградской) ис-
ходит из авторского посвящения 
(«Посвящается городу Ленинграду»)  
и обусловлена в том числе и вре-
менем ее создания. Программность 
второй – «Литургическая» – также 
довольно обобщенная, но названия 
частей (особенно первой – «Dies irae» 
и третьей – «Dona nobis pacem»), ха-
рактер конфликтных столкновений, 
воплощенный в музыке, и, опять 
же, временнόй контекст (1946) по-
зволяют причислить и ее к указан-
ному типу симфонических драм. 

Среди десятков симфоний второй 
половины ХХ в. выделяется «Сим-
фония о погибели земли русской» 
Н. Сидельникова (1989), посвящен-
ная подвигу легендарного рязан-
ского витязя XIII в. Евпатия Ко-
ловрата, сражавшегося с огромным 
войском хана Батыя и погибшего  
в этой битве. 1-я часть симфонии ри-
сует картину нашествия татарской 
орды, само же сражение воплощено 
в 3-й части. 

Ни в одном из названных сим-Ни в одном из названных сим-
фонических произведений –  фонических произведений –  
о природе или войне – батальные о природе или войне – батальные 
картины не объединяются с пейзаж-картины не объединяются с пейзаж-
нымиными, хотя и теми, и другими их 
содержание не ограничивается. 

Таким образом, программная 
идея Бориса Чайковского привела  
к появлению необычного сочинения. 
С одной стороны, перед нами симфо-
ния, тесно связанная с проявления-

ми корневого, фундаментального 
для русской музыки типом эпиче-
ского симфонизма, обращенного  
к картинам героического и драмати-
ческого прошлого, и воспевающая 
Русь. С другой – налицо явное об-
новление жанра, которое проявля-
ется в соединении двух различных 
содержательных типов программ-
ного симфонизма, всегда до того 
функционировавших отдельно друг 
от друга. Если оттолкнуться от идеи 
Л.А. Мазеля о том, что «совмещение 
некоторых существенных свойств, 
которые раньше встречались толь-
ко порознь» есть проявление ху-ху-
дожественного открытиядожественного открытия (1979,  
с. 50), то Севастопольская симфо-
ния является ярким проявлением 
подобного открытия. Пейзажное  
и батальное здесь образуют нерас-
торжимое художественное единство, 
а его компоненты, как было пока-
зано выше, дополняют и обогащают 
друг друга. 

Не будет преувеличением ска-
зать, что «виновником» подобного 
открытия стал главный герой сим-
фонии – город Севастополь. Имен-
но его своеобразие как города, с од-
ной стороны, бухт и верфей, заливов  
и набережных, города, пронизанного 
криками чаек и слитого с морской 
стихией, с другой – моряков, воен-
ных кораблей и героической исто-
рии, атрибуты которой – морзянка 
судового радио, гром канонады, зыч-
ные пароходные гудки, и побудило  
Б. Чайковского как чуткого совре-
менного художника прийти к не- 
обычному для жанра симфонии со-
держательному гибриду – батально-батально-
му маринизмуму маринизму. В итоге поиск средств, 
адекватных поставленной задаче, 
привел к яркому художественному 
результату.
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ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Форма симфонии – сонатная, включа-
ющая медленное вступление, двухтемную 
экспозицию с антиномией действенности  
и созерцательности, два эпизода вместо раз-
работки (с развернутым разделом, аналогич-
ным медленной части цикла), репризой-ко-
дой, в которой экспозиционный тематизм 
замещен материалом из вступления и сере-
дины. Благодаря определенной симметрии  
в организации тематического материала 
форма имеет явные черты концентричности. 
Е. Борисова назвала композицию симфонии 
«многоэлементной одночастностью» (2005, 
с. 9).

2 Экспозиция – единственный раздел,  
в котором появляется тема побочной пар-
тии. В дальнейшем развитии она не участву-
ет, и это тоже проявление трансформации 
сонатной формы.

3 Сам композитор признавался:  
«В “Севастопольской” нет хронологии, там 
не обязательно выяснять, какого време-
ни Севастополь представлен <…> – 42-го 
года, нынешнего или времен Крымской  
войны XIX-го века, – он и тот, и этот <…> 
там нет конкретики <…> только отсюда,  

с  э т о й  стороны рассматривается Севасто-
поль» (цит. по: (Корганов К., 2001, с. 66).

4 Напомним: семантика названия Се-
вастополя простирается от греческого «Се-
вастос» – «высокочтимый, священный, 
августейший город», до иных вариантов: 
«величественный город», «город почета».

5 Приведем лишь некоторые примеры, 
поскольку их количество довольно велико: 
«Океан» А. Рубинштейна, «Море» К. Де-
бюсси, Альпийская симфония Р. Штрауса, 
Четвертая симфония («Базельские услады»)  
А. Онеггера, ряд симфоний Р. Воан-Уильям-
са и Д. Мийо, Первая симфония А. Русселя, 
«Лунное море» А. Караманова.

6 Здесь имеются в виду исключительно 
авторские названия, наличествующие в пар-
титуре.

7 «Победа Веллингтона, или Битва при 
Виттории» Л. ван Бетховена, увертюра 
«1812 год» П. Чайковского, «Битва гуннов» 
Ф. Листа, «Антар» (2-я часть) Н. Римско-
го-Корсакова, «Александр Невский» («Ле-
довое побоище») С. Прокофьева, картины 
сражений в разнообразных оперно-балетных 
партитурах и др.
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Аннотация. Аннотация. В статье предпринимается попытка выявить особенности жанровой модели 
опера-buffa в опусе «Граф Калиостро» М.Л. Таривердиева. Методология исследования ос-
новывается на принципах исторической ретроспективы и типологизации, а также положе-
ниях и подходах исторического и теоретического музыкознания: интонационной теории, 
теории жанра, теории целостного анализа музыкального произведения. Материалами яв-
ляются нотный текст клавира и партитура оперы «Граф Калиостро»; работы отечествен-
ных музыковедов, посвященные итальянской комической опере, жизненному пути и твор-
ческому наследию М.Л. Таривердиева. В исследовании рассмотрены история написания  
и идейно-образное содержание оперы, принципы драматургии и средства музыкального 
языка, используемые автором для создания музыкальных портретов главных действующих 
лиц. На основе всестороннего изучения произведения делается следующий вывод: опера  
«Граф Калиостро» занимает важное место в творческом наследии композитора и представ-
ляет уникальное явление в советском музыкальном искусстве второй половины XX в. Как 
редкий пример оригинальной разновидности комической оперы, опус М.Л. Таривердиева 
претворяет жанровую модель оперы-buffa, а также вбирает в себя черты лирико-психоло-
гической музыкальной драмы и синтетических жанров массовой музыкальной культуры. 
Следуя традициям, заложенным в творчестве В.А. Моцарта, Дж. Верди, П.И. Чайковского, 
М.Л. Таривердиев создает «лирическую комедию характеров», где портреты главных геро-
ев обогащаются приемами развития музыкальных образов, характерными для лирико-пси-
хологической музыкальной драмы и выразительными средствами музыки XVIII и XX вв.
Ключевые слова: Ключевые слова: Микаэл Таривердиев, опера-buffa, итальянская комическая опера, совет-
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Abstract. Abstract. In the article the authors make an attempt to define the peculiarities of implementing 
the opera buffa genre model in M.L. Tariverdiev's opus “Count Cagliostro”. The methodology 
of research is based on the principles of historical retrospective and classification as well 
as on provisions and approaches of historical and theoretical Music Studies: Tone Theory, 
Genre Theory, and Musical Composition Holistic Analysis Theory. Study materials are the 
voice and piano score and orchestra score of the opera “Count Cagliostro”; works of the 
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Russian music historians devoted to Italian comic opera, to the life path and creative legacy  
of M.L. Tariverdiev. The study regards the history of creation, and conceptual and imaginative 
contents of the opera, the principles of drama and means of musical language used by the author 
to create the musical portraits of the main characters. On the basis of comprehensive study the 
following conclusion is drawn: opera “Count Cagliostro” has a special place in the composer’s 
creative legacy and is a unique phenomenon of the Soviet musical art of the second part of  
XX century. Being a rare example of the original variety of comic opera, M.L. Tariverdiev’s 
opus implements the genre model of opera buffa and also absorbs the features of lyrico-
psychological musical drama and synthetic mass music culture genres. Following the traditions 
established in the works of W.A. Mozart, G. Verdi, P.I. Tchaikovsky M.L. Tariverdiev creates  
a “romantic comedy of characters”, where the portraits of the main characters get enriched with 
the methods of musical images’ development specific to lyrico-psychological musical drama and 
with the expressive means of XVIII and XX centuries’ music.
Keywords: Keywords: Mikael Tariverdiev, opera buffa, Italian comic opera, Soviet music, polystylistics, 
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Один из ярких представителей 
музыкальной культуры XX в. Ми-
каэл Леонович Таривердиев (1931–
1996) вошел в историю музыкально-
го искусства как автор популярных 
песен и музыки к кинофильмам  
и телесериалам, вокальных циклов 
и фортепианных миниатюр, сим-
фонии «Чернобыль» и концертов 
для солирующих инструментов. Го-
раздо менее известен тот факт, что 
значительную область творческого 
наследия Таривердиева составля-
ют театральные жанры. Перу со-
ветского композитора армянского 
происхождения принадлежит пять 
балетов и несколько разножанро-
вых оперных сочинений: комиче-
ская киноопера «Кто ты?», музыка  
к киноопере-сказке «Король-олень», 
моноопера «Ожидание», сатириче-
ская опера «Женитьба Фигарен-
ко». Если обращение композитора 
к указанным выше разновидностям 
в целом отражает тенденции разви-
тия оперы в XX столетии, то один 
из выдающихся театральных опусов  
М.Л. Таривердиева – комическая 

опера «Граф Калиостро», представ-
ляет собой редкий пример индиви-
дуального претворения модели опе-
ра-buffa в музыкальном искусстве 
советского периода. 

Изучению феномена итальян-
ской комической оперы и ее влия-
нию на творчество отечественных 
мастеров посвящены исследования  
Т.С. Крунтяевой (1981) и П.В. Луцке-
ра (2015), разделы в учебных изданиях 
и главы научных монографий. Жиз-
ненный путь, творческое наследие  
и особенностей стиля М.Л. Тариверди-
ева получают целостное осмысление 
в работах Р.И. Петрушанской (1989)  
и А.М. Цукера (1985), значительный 
интерес представляет автобиография 
композитора (Таривердиев М., 1997). 
Однако краткий анализ оперы «Граф 
Калиостро», содержащийся лишь  
в работе А.М. Цукера, не включает  
в себя рассмотрение жанровой специ- 
фики сочинения. Таким образом, ак-
туальность темы настоящей статьи 
обусловлена недостаточной изучен- 
ностью в отечественном музыкозна-
нии оперного наследия М.Л. Тари-
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вердиева в целом и оперы «Граф 
Калиостро» в частности, а также 
отсутствием специальных исследо-
ваний, посвященных рассмотрению 
особенностей претворения жанра опе-
ра-buffa в советской музыкальной 
культуре.

Цель настоящей статьи – выявить 
индивидуальные особенности пре-
ломления жанра опера-buffa в опере 
М.Л. Таривердиева «Граф Калио-
стро». Методология исследования ос-
нована на принципах исторической 
ретроспективы и типологизации; по-
ложениях и подходах исторического 
и теоретического музыкознания (ин-
тонационной теории, теории жанра, 
теории целостного анализа музы-
кального произведения).

Наследие М.Л. Таривердиева 
представляет собой яркую страницу  
в истории советской музыки второй 
половины XX столетия. Придя в му-
зыкальную культуру в конце 1950-х –  
начале 1960-х гг. вместе с такими 
талантливыми и ищущими ком-
позиторами, как Р.К. Щедрин,  
А.Н. Пахмутова, С.М. Слонимский, 
А.Г. Шнитке, Э.В. Денисов, С.А. Гу-
байдулина и другие, он стремился  
к обновлению музыкального искус-
ства и «своеобразно аккумулиро-
вал многие важные тенденции это-
го периода» (Цукер А., 1985, с. 10).  
Творчество композитора отлича-
ют гуманизм, глубина содержания  
и уникальность авторского стиля. 
Так, по наблюдениям Р.И. Петру-
шанской, яркой чертой «почерка» 
Микаэла Леоновича является всегда 
искренний, поэтичный тон высказы-
вания: «Главное, что характерно для 
творчества Таривердиева – это его 
романтичность или поэтичность, ка-
чество, к сожалению, не столь частое  
в музыке XX века» (1989, с. 119).

Еще одно характерное свойство 
музыкального языка композито-
ра А.М. Цукер определяет такими 
терминами, как «полистилисти-
ка», «полижанровость», «жанровая 
диффузия» (1985, с. 9). Творчество 
Таривердиева органично синтези-
рует разные национальные истоки 
и исторические стили, традиции 
европейской, русской и армянской 
музыкальной культуры, академиче-
ские и эстрадные жанры, музыкаль-
ные модели эпохи Просвещения, 
интонации армянского фольклора  
и выразительные средства музыки 
XX в. Своеобразием музыкально-
го языка и жанровой основы отли-
чается и опера «Граф Калиостро», 
оригинально претворяющая модель 
опера-buffa. 

Остановимся на рассмотрении этой 
разновидности итальянской коми-
ческой оперы подробнее. Сконцент- 
рировав в себе главные особенности 
музыкальной комедии, commedia 
dell’arte и commedia erudita, кар-
навальных фарсовых зрелищ и ма-
ньеристической пасторальной тра-
гикомедии, опера-buffa сложилась 
как самостоятельный музыкально- 
театральный жанр в 30-е гг. XVIII в. 
в творчестве итальянских мастеров. 
В процессе длительного пути разви-
тия, обогащаясь сюжетами, образа-
ми и выразительными средствами, 
характерными для различных ху-
дожественных направлений и му-
зыкально-сценических жанров, она 
стала одним из самых ярких явле-
ний в истории музыкального искус-
ства, получив воплощение в таких 
шедеврах, как «Служанка-госпожа» 
Дж. Перголези, «Свадьба Фигаро» 
В.А. Моцарта, «Севильский цирюль-
ник» Дж. Россини, «Фальстаф»  
Дж. Верди, «Джанни Скикки»  
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Дж. Пуччини, «Мавра» И.Ф. Стра-
винского и «Обручение в монасты-
ре» С.С. Прокофьева.

Отталкиваясь от положений му-
зыковедческих работ, посвященных 
феномену итальянской комической 
оперы, можно выделить следующие 
маркирующие признаки жанра: не-
замысловатые, нередко пародийные 
сюжеты из городского быта с обя-
зательным присутствием захваты-
вающей интриги, любовной линией  
и счастливым финалом; действующие 
лица – современники зрительской 
аудитории, представители народа; 
типизированные образы персона-
жей; небольшие масштабы, двух- 
актное строение, номерная компо-
зиционная структура; подвижность 
действия, стремление к преодоле-
нию замкнутых построений; гибкая 
мелодика, народно-жанровые или 
музыкально-бытовые истоки му-
зыкального тематизма; лишенные 
нарочитых виртуозных украшений 
арии, находящиеся в равновесии  
с остальными оперными формами  
и органично дополняющие развитие 
действия; выразительные, прибли-
жающиеся по характеру к живой 
речи речитативы secco, постепенно 
вытесняющие разговорные диало-
ги и служащие главным средством 
развития интриги; ведущая роль 
ансамблей; скромное сценическое 
оформление.

Для выявления индивидуальных 
особенностей преломления указан-
ных признаков опера-buffa в опусе 
М.Л. Таривердиева рассмотрим исто-
рию написания и идейно-образное со-
держание сочинения, принципы дра-
матургии и средства музыкального 
языка, используемые композитором 
для создания музыкальных порт- 
ретов главных действующих лиц.

Идея новой оперы возникла  
у композитора в 1980 г. Либретто 
Н.В. Кемарского переносит собы-
тия повести А.Н. Толстого в конец  
XX в.: «Мечтательный аспи-
рант-практикант по имени Алексей 
Федяшев, один из сотрудников му-
зея-усадьбы, влюблен в экспонат – 
портрет дамы XVIII века Графини 
Прасковьи Петровны. В свою оче-
редь, в Алексея безнадежно влюб- 
лена молодая сотрудница музея 
Маша. С экскурсией появляется 
знатный иностранец граф Калио-
стро, который оживляет портрет. 
К сожалению, Графиня оказыва-
ется капризна, пуста и тщеславна, 
прельстившись обещаниями спе-
кулянта-фарцовщика Жана Лож-
кина, она покидает усадьбу. Маша 
же, напротив, обнаруживает ду-
шевное благородство и способность  
к самопожертвованию. Чтобы спа-
сти любимого, она готова занять 
место Графини на картине. Но не-
ожиданно все произошедшее ока-
зывается для Алеши лишь волшеб-
ным, но поучительным сном. На 
смену разочарованию к Федяшеву 
приходит настоящая любовь». 

По всей вероятности, интерес ав-
тора к сюжету, где сталкиваются 
представители разных исторических 
эпох, оказался продиктован, с одной 
стороны, творческими устремлени-
ями самого маэстро, тяготевшего  
к смешению пластов академической, 
старинной и эстрадной музыки,  
а с другой – тенденциями неоклас-
сицизма: «В опере “Граф Калио-
стро” мне хотелось воссоздать жанр 
оперы, причем комической оперы, 
в чистом виде. Я решил вернуться 
к поставленным голосам, тради-
ционной форме классической опе-
ры-буфф. С ариями, ансамблями, 
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речетативами-secco, стремительно 
развивающимся действием. Правда, 
с современным сюжетом. Вообще, 
эстетически XVIII век мне всегда 
был близок. Я остро чувствую эту 
музыку, приемы, формы этого вре-
мени. <…> В “Графе Калиостро” 
мне хотелось приблизить музыкаль-
ный язык оперы к современной го-
родской интонации и сегодняшней 
музыкальной среде, а с другой сто-
роны, это должно было быть пом-
ножено на шутливую комическую 
имитацию музыки восемнадцатого 
века»1.

Основная идея сочинения напол-
нена философским смыслом. Алек-
сей Федяшев получает хороший 
урок по части искренности чувств  
и приходит к пониманию, что ожив-
ление «бездушной мечты» чревато 
страшными последствиями. Личная 
любовная драма героев разворачива-
ется на фоне размышлений автора  
о неизбежном и вечном беге време-
ни, об уходящих минутах, которые 
невозможно вернуть.

Драматургия оперы отличается 
развитостью, разнообразием и изоб- 
ретательностью в построении сцен. 
Она состоит из двух действий (четы-
рех картин), предваряемых интро-
дукцией. В 1-й картине происходит 
сюжетная завязка, провозглашается 
идея сочинения, появляются основ-
ные смысловые темы «неразделен-
ной любви» и «уходящего време-
ни», экспонируются образы Алеши 
и Калиостро. Во 2-й картине полу-
чает развитие комическая сфера, 
которую олицетворяет представи-
тель обывательской среды Жан. 
Контрастом к ней и возвращением  
к развитию основной идеи сочине-
ния становится экспозиция обра-
за страдающей и любящей Маши.  

В 3-й картине II действия экспони-
руется и развивается образ Графи-
ни, наиболее полно раскрываются 
основная идея оперы и образы глав-
ных действующих лиц. 4-я картина 
служит кульминацией и развязкой 
драмы.

Своеобразие жанровой основы 
оперы обусловило оригинальность 
музыкального языка сочинения,  
в котором отражены приемы поли-
стилистики, проявляющиеся в со-
четании характерных черт музыки 
XVIII и XX вв. Так, музыкальный 
тематизм партий Графини и Калио-
стро вбирает в себя «классицизмы» 
(Цукер А., 1985, с. 21), содержащие 
типичные мелодико-гармонические 
обороты, мелизматику, фактуру 
старинной арии dacapo, гавота, ме-
нуэта и других популярных жанров 
того времени. Музыка ушедшей эпо-
хи «постоянно напоминает о себе то  
в виде баховской хоральности, то – 
скарлаттиевского прелюдирования, 
проникает в музыкальные характе-
ристики различных действующих 
лиц – от главных до эпизодических» 
(Цукер А., 1985, с. 265). 

Напротив, высказывания Алек-
сея, Маши и Жана основываются 
на интонациях песенных эстрадных 
жанров второй половины XX столе-
тия и выдержаны в куплетных фор-
мах (сольные партии героев автор 
нередко характеризует термином 
«песня»). Своеобразную инструмен-
товку с усилением роли ударных  
и включением клавесина как «сим-
вола» старинной музыки дополня-
ет богатая тонально-гармоническая 
сфера (использование расширенной 
тональности, различных видов ма-
жоро-минорной системы, созвучий 
нетерцовой структуры, аккордов  
с побочными тонами).
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Стремление музыкально охарак-
теризовать две исторические эпо-
хи повлекло за собой и особый тип 
вокализации, который существен-
но отличается от традиционного 
оперного пения и характеризует-
ся гибкими переходами-модуляци-
ями от пения к речи (неслучайно  
М.Л. Таривердиев прибегает к ре-
марке «говорком»). Полистилис- 
тические элементы становятся 
«средством выявления образных 
контрастов, усиления комедийнос- 
ти, персонификации характеров, где 
каждый из героев имеет свою сти-
левую обрисовку» (Цукер А., 1985,  
с. 260). 

В опере Таривердиева представ-
лен достаточно узкий круг главных 
действующих лиц, среди которых 
можно выделить два типа героев. Это 
реальные персонажи – представите-
ли современной молодежи (Алексей, 
Мария, Жан) и мистические, отно-
сящиеся к сфере сказочной фанта-
стики (Граф Калиостро и Графиня 
Прасковья Петровна). Образы ге-
роев индивидуализированы и даны  
в развитии. При этом каждый из 
них имеет свою музыкальную ха-
рактеристику, складывающуюся 
из круга музыкальных интонаций  
и жанров, присущих музыке XVIII 
и XX вв. и развивающихся на про-
тяжении всей оперы. 

Так, Граф Калиостро – один из 
главных и самых таинственных ге-
роев произведения, образ которого 
отличается сложностью и многогран-
ностью. С одной стороны, он пред-
ставлен по-настоящему могущест- 
венным волшебником, решитель-
ным и грозным, с другой – мудрым 
наставником Алеши, носителем 
«авторского слова». Именно с об-
разом Калиостро связывается одна 

из важнейших смысловых тем опе-
ры – тема «уходящего времени». По 
мнению А.М. Цукера, в обрисовке 
Калиостро «на первый план высту-
пает комплекс языковых средств, 
сложившихся в музыке для обри-
совки негативных, “злых” образов: 
это обостренная диссонантность, 
наслоение секундовости, образую-
щее звуковые “грозди”, акцентная, 
агрессивная, остинатно выдержан-
ная ритмика, изломанность и хро-
матизация мелодических линий» 
(1985, с. 263–264). Декламационная 
вокальная партия с интонациями 
вопроса и властного восклицания 
передает уверенную и немного ворч- 
ливую речь графа, привыкшего по-
велевать (пример 1).

В «Сцене генералов и Калиостро» 
(1-я картина I действия) получают 
развитие мистические черты. Фан-
тастические образы оживающих 
портретов косвенно характеризуют 
и Графа. В оркестровом вступле-
нии к диалогу Калиостро и Алексея 
звучат две самостоятельные мело-
дические линии, образующие конт- 
рапункт. Первая тема, вбирающая 
в себя лейтинтонации Калиостро, 
проводится у низких струнных. Она 
хроматизирована, построена на зву-
ках двенадцатитонового звукоряда. 
Вторая – ясная и диатоничная – 
основана на интонациях из первой 
арии Алексея. Теплые песенные ин-
тонации характеризуют Калиостро 
и в дуэте с Алешей. Это «дуэт со-
гласия», в котором впервые озвучи-
вается тема «уходящего времени», 
поданная в философском ключе  
и повествующая о смысле жизни че-
ловека.

Лихорадочное возбуждение в опе- 
ру вносит «Сцена оживления порт- 
рета графини», ведущая роль  
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Пример 1. Речитатив и сцена Калиостро 
(1-я картина I действия)

Cagliostro’s Recitative and Scene (act 1, scene 1)

в которой принадлежит Калиостро. 
В вокальной партии волшебника 
звучат утвердительные интонации, 
кварто-квинтовые ходы. Нагнета-
ние напряжения создает остинатное 
магическое заклинание, основанное 
на речитации с неуклонно восходя-
щей мелодической линией. Кульми-
нацией развития образа становится 
«Ариозо» Графа (4-я картина II дей-
ствия), имеющее повествовательный 
и нравоучительный характер.

Алексей, научный сотрудник му-
зея – мечтательный, тонко чувству-
ющий романтический герой, образ 
которого связан с другой важной 
темой оперы – темой «неразделен-
ной любви». Музыкальная харак-
теристика юноши «рождается из 
сочетания интонационно-гармони-
ческих средств современной лириче-
ской эстрадной песни и принципов 

развития и организации материала, 
идущих от традиционных оперных 
форм» (Цукер А., 1985, с. 260).

Образ Алеши экспонируется в его 
арии (1-я картина I действия), ко-
торая становится лирическим цент- 
ром картины. Герой испытывает 
чувства тоски, любовного томления 
к портрету Графини, что отражает-
ся в насыщении музыкальной темы 
арии стонущими, ламентозными 
интонациями, «призывными» квар-
то-квинтовыми ходами. Функции 
лейтинтонационной характеристики 
героя выполняет поступенный нис-
ходящий мелодический ход в объеме 
терции, постепенно разрастающийся 
до квинтового диапазона (пример 2). 
В процессе развития, в «Сцене Адми-
нистратора и Алеши» (1-я картина  
I действия), душевное волнение по-
буждает героя перейти на речь. 
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В дальнейшем образ юноши рас-
крывается в 3-й картине II действия. 
Вторая ария Алексея – кульминация 
в развитии его образа и раскрывает 
растерянность и горькое разочаро-
вание молодого аспиранта. «Сама 
“песня-ария” сочетает куплетность 
со сквозным развитием: усложняет-
ся ритмика, дробится мелодическая 
линия, учащается паузирование, 
одни слова распеваются, другие мно-
гократно повторяются, усиливается 
секвентно-разработочное развитие 
основного мотива» (Цукер А., 1985, 
с. 261). Заключительная ария-мо-
нолог (4-я картина II действия) вы-
растает из темы любви и знаменует 
осознание утраты.

Образ Марии во многом близок 
характеристике Алексея, посколь-
ку связан с темой «неразделенной 
любви». Однако ее лирика открыта 
и восторженна. Эта нежная, граци-

Пример 2. Ария Алексея «Если б вы знали» 
(1-я картина I действия)

Alexey’s aria “If you knew” (act 1, scene 1)

озная, лукавая девушка: «Жанрово 
композитор решает этот образ сред-
ствами дифирамбической песни-ро-
манса» (Цукер А., 1985, с. 262). 
Экспозиция образа Маши, ее косвен-
ная характеристика дается в «Сце-
не Алеши и Марии» (1-я картина  
I действия). Речь героини выражает 
вопрос, смятение, чему способствуют 
скачки в вокальной партии: сексто-
вые, квартовые ходы, речевая при-
рода музыкального языка. В лириче-
ской кульминации картины – арии 
Марии «Вечер зажег миллионы ог-
ней» (2-я картина I действия) разви-
вается лирико-романтические черты 
облика героини, приближающие эту 
песнь любви к романтическому нок-
тюрну (пример 3).

В дальнейшем образ Марии полу-
чает развитие в дуэте с Графиней (3-я 
картина II действия), где девушка 
вынуждена подчиниться настроению 
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Графини. «Сцена появления Маши 
в платье Графини» (4-я картина  
II действия), выражающая идею са-
мопожертвования, – одна из самых 
прекрасных в опере. Развитие образа 
завершает «Песня Марии», которая 
одновременно передает решимость, 
восторг и душевные страдания любя-
щей души. Характерно, что в партию 
Марии проникают лейтинтонации 
Алексея, таким образом, композитор 
показывает душевное родство героев.

Графиня – тщеславная, надменная 
и весьма ограниченная знатная дама 
XVIII в. Уже в первом появлении 
Прасковьи Петровны на сцене в 3-й 
картине II действия композитор по-
казывает всю искусственность и вы-
чурность ее «музыкальных красот». 

Пример 3. Ария Марии «Вечер зажег миллионы огней» 
(2-я картина I действия)

Mary’s aria of “Evening lit millions of lights” (act 1, scene 2)

Виртуозные колоратурные пассажи 
героиня распевает на совершенно не 
соответствующий бытовой прозаиче-
ский текст, при этом «фиоритурами 
расцвечиваются самые незначитель-
ные слова: союзы, предлоги, части-
цы, создавая тем самым явно коме-
дийный эффект» (Цукер А., 1985,  
с. 270). Первое соло Графини ре-
шено в духе итальянского belcanto 
и напоминает концертные арии  
А. Вивальди. Оно «выдержано в вир-
туозной манере с обилием вокальных 
пассажей, фиоритур, широких мело-
дических скачков» (Цукер А., 1985,  
с. 265–266) (пример 4).

В целом ее музыкальная характе-
ристика остается неизменной, уси-
ливаются лишь гротесковые черты. 
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Единственным исключением являет-
ся «Ария Прасковьи Петровны» (3-я 
картина II действия), воплощающая 
ее воспоминания о прошлой жизни, 
где речь молодой женщины стано-
вится более одухотворенной. Ария 
предваряется речитативом, выдер-
жанном в духе secco, выражает рас-
терянность и печаль, чему способ-
ствуют мягкое триольное движение 
мелодии, ламентозные интонации.  
Тариведиев обращается к одному из 

Пример 4. Сцена Калиостро, Графини, Жана и Алексея 
(3-я картина II действия)

The scene of Cagliostro, Countess, Jean and Alexei (act 2, scene 3)

приемов полистилистики – аллю-
зии, что проявляется во включении 
в тему арии интонаций знаменитой 
темы «Баллады Томского» из оперы 
«Пиковая дама» П.И. Чайковского. 
Однако в «любовной» сцене Графини 
и Алеши (3-я картина II действия) 
происходит возвращение к первона-
чальной характеристике.

Кульминацией в развитии образа 
Графини становятся виртуозные ва-
риации на тему куплетов Жана (3-я 
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картина II действия). Утверждение  
в партии Прасковьи Петровны музы-
кальных интонаций спекулянта-фар-
цовщика отражает победу в душе 
героини мещанских устремлений 
(пример 5).

Подведем итоги. Опера М.Л. Та-
ривердиева «Граф Калиостро» зани-
мает важное место в творческом на-
следии композитора и представляет 
уникальное явление в советском му-
зыкальном искусстве второй поло-
вины XX в. Сочинение выдержало 
«проверку временем». Аудиозапись 
радиопремьеры состоялась в 1980 г. 
на Всесоюзном радио. Сценическая 
премьера – в конце 1983, в зале Мо-
сковского камерного музыкального 
театра (постановку осуществили ре-
жиссер Б. Покровский и дирижер  
В. Агронский). В 1987 г. режиссер 

Пример 5. Куплеты Прасковьи Петровны и Марии 
(3-я картина II действия)

Couplets of Praskovya Petrovna and Maria (act. 2, scene 3)

Ю. Богатыренко снял телеверсию 
спектакля, предваряемую вступи-
тельным словом Микаэла Леоно-
вича. В 2014 г. «Граф Калиостро» 
стал дипломной работой студентов 
Новосибирского государственного 
театрального института специализа-
ции «Артист музыкального театра». 
Анализ Интернет-пространства сви-
детельствует о том, что фрагменты 
сочинения нередко звучат в качестве 
концертных номеров.

Залогом долгой сценической жиз-
ни спектакля является основная 
идея оперы, восходящая к просве-
тительской мысли XVIII столетия  
и не утратившей своего значения  
и в наши дни: «большинство недо-
статков мироустройства и человече-
ского общества имеют в своей основе 
заблуждения ума – подвластность 
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всяким воображаемым фантомам, 
возникающая от неумения рассмо-
треть окружающие явления в свете 
ясной и последовательной критики» 
(Луцкер П., 2015, с. 35). 

Интерес слушателей и исследова-
телей во многом обусловлен и жан-
ровой спецификой сочинения. Без-
условно, в опусе М.Л. Таривердиева 
просматриваются основные марки-
рующие признаки традиционной 
оперы-buffa: пародийный бытовой 
сюжет с захватывающей интригой, 
любовной линией, неожиданными 
поворотами сюжета и счастливой 
развязкой; привлекательность глав-
ных действующих лиц-современни-
ков зрительской аудитории и пред-
ставителей научной интеллигенции; 
скромность масштабов и сцениче-
ского оформления спектакля; двух-
частное строение и номерная струк-
тура с тенденцией к симметричности 
форм; чередование разговорных 
диалогов, вокальных речитативов  
и выразительных сольных выска-
зываний, передающих чувства  
и переживания героев; наличие раз-
вернутых ансамблей в финалах кар-
тин, служащих главным средством 
развития интриги; камерность хоро- 
вых сцен.

Однако, оставаясь формально  
в рамках указанного жанра, компо-
зитор создает оригинальную разно-
видность комической оперы, включа-
ющую в себя черты других оперных 
типов. Острота любовной драмы, 

индивидуализация характеров глав-
ных героев, глубокая правдивость  
и искренность в раскрытии челове-
ческих отношений, демократичность 
музыкального языка, стремление  
к непрерывному музыкальному раз-
витию говорят о наличии в «Графе 
Калиостро» признаков лирико-пси-
хологической музыкальной драмы 
(внимание к внутреннему миру геро-
ев роднит ее с операми Дж. Верди,  
а интимность, камерность высказы-
вания – с лирическими сценами «Ев-
гения Онегина» П.И. Чайковского). 
В сочинении также присутствуют 
черты синтетических жанров массо-
вой музыкальной культуры XX в. 
(оперетты, мюзикла, кинооперы), что 
отражено в обращении композитора 
к приемам контрастного «монтаж-
ного» сопоставления тематического 
материала, включению лирического, 
эстрадно-песенного, опереточно-во-
девильного музыкального материала  
в партии главных действующих лиц.

Так, на основе модели итальян-
ской оперы-buffa, следуя тради-
циям, заложенным в творчестве  
В.А. Моцарта, Дж. Верди, П.И. Чай-
ковского, М.Л. Таривердиев создает 
оригинальную «лирическую коме-
дию характеров», где портреты глав-
ных героев обогащаются приемами 
развития музыкальных образов, ха-
рактерными для лирико-психологи-
ческой музыкальной драмы и вы-
разительными средствами музыки 
XVIII и XX вв.
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Аннотация. Аннотация. В статье рассматриваются хоровые и ансамблевые сцены в театральных со-
чинениях Г.Н. Иванова. Отмечено наличие различных типов коллективных сцен: хоро-
вых, ансамблевых, смешанных с преобладанием разговорных и речитативных диалогов, 
ансамблевых фрагментов, отдельных хоровых вставок. Участники хоровых номеров, как 
правило, выполняют функции комментатора, участника действия, создателя определенной 
эмоциональной атмосферы, информатора. Нехоровые массовые сцены более динамичны, 
действенны, способствуют конкретизации содержания.  К числу наиболее ярких хоровых 
эпизодов относятся «Горько!», «Утро с ночью неслышно прощаются», «Не одна-то во поле 
дорога» из оперы «Алкины песни», на базаре и «Песня о рябине» из «Рябины красной», 
«Частушки» из оперетт «Два цвета времени», «У моря Обского». Среди ансамблей ключе-
выми являются сцены в Касьяновой пади и чтения письма Городничим («Нам нужно что-то 
предпринять»). К числу массовых нехоровых относятся сцены приема в коммуну и финалы 
«Двух цветов времени», и из оперы «Ревизор», сцены деревенских пересудов из «Алкиных 
песен», развязки из оперетты «У моря Обского». Выбор композиторского решения опреде-
ляется особенностями жанра произведения, а также возможностями и семантикой средств 
музыкальной выразительности. Наблюдается тенденция к показу единства, сплоченности 
коллектива в хоровых сценах и демонстрации разобщенности персонажей, их конфликта  
с помощью сложных по составу массовых динамичных эпизодов.
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Abstract. Abstract. The article discusses choral and ensemble scenes in the theatrical works of  
G.N. Ivanov. The appearance of various types of collective scenes is noted: choral, ensemble, 
mixed with the predominance of spoken and recitative dialogues, ensemble fragments, 
individual choral inserts. The participants of choral numbers, as a rule, perform the functions 
of a commentator, a direct participant in the action, the creator of a certain emotional 
atmosphere, an informant. Non-choral mass scenes are more dynamic, effective, contribute 
to the concretization of the content. Among the most striking choral ones are “Bitterly!”, 
“Morning and night silently say goodbye”, “Not one road in the field” from the opera “Alkins 
songs”, choral scene at the bazaar and “Song of rowan” from “Rowan red”, “Ditties” from the 
operetta “Two colors of time”, “By the Sea of Ob”. Among the ensembles, the key is the scene 
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in Kasyanova Pad. The mass non-choral scenes include the scenes of admission to the commune 
and the finale of “Two colors of time”, the scene of reading a letter to the Mayor, “We need to 
do something” and the finale from the opera “The inspector”, the scene of village gossip from 
“Alkins songs”, the scene of the denouement from the operetta “By the Sea of Ob”. The choice 
of the composer's solution is determined by the peculiarities of the genre of the work, as well as 
the possibilities and semantics of the means of musical expression. There is a tendency to show 
the unity and cohesion of the collective in the format of choral scenes and to demonstrate the 
disunity of the characters, in conflict with the help of complex mass dynamic episodes.
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Георгий Николаевич Иванов 
(1927–2010) – сибирский компо-
зитор, автор двух опер, пяти опе-
ретт, балетов и ораторий, которые 
сыграли важную роль в искусстве 
Новосибирска и региона в целом,  
в их числе – оперы «Алкины песни» 
(1967), «Ревизор» (1983), оперетты 
«У моря Обского» (1961), «Рябина 
красная» (1963), «Три плюс три» 
(1965), «Два цвета времени» (1982), 
оратория-посиделки «Сибирские ве-
чера»1 (1972).

Сочинения получили высокую 
оценку музыковедов и музыкаль-
ных критиков: отмечались яркие 
музыкальные характеристики, ак-
туальность сюжетов, интерес к си-
бирской тематике: «Музыка Георгия 
Иванова к этой комедии – опреде-
ленный успех молодого композито-
ра. В спектакле отлично звучат мно-
гие арии и песенки, танцы и хоры… 
Музыка Иванова не просто сопро-
вождает либретто, она живет, дей-
ствует на сцене, активно вторгаясь  
в жизнь персонажей. В том же смыс-
ле она современна в лучшем смысле 
этого слова. Композитор смело об-
ращается и к народным мелодиям,  
и к джазу, и к симфоническим ре-
шениям темы. Причем нигде не 
получается противоречия. Все ор-

ганично сочетается друг с другом», –  
написала Е. Митина (1961). 

«Все артисты оперетты играли 
хорошо, и быт оперетты показан 
хорошо, только вот главное – труд 
в пьесе не показан. Надо было де-
виз “Один за всех и все за одного” 
показать в труде» (тов. Антошкин, 
мастер). Ему возражал, главный 
дирижер Алтайского театра музы-
кальной комедии «тов. Амирагов»2: 
«Не согласен я с тов. Антошкиным. 
Тема труда раскрыта в отношении 
к нему молодежного коллектива.  
А художественное произведение –  
не фотография. Нужно ли укла-
дывать кирпич на сцене? Сами же 
строители скажут, что это они хо-
рошо знают, а вот души молодых 
строителей раскрыть – в этом за-
дача театра, автора. Мы приехали 
посмотреть спектакль и с радостью 
увозим пьесу к себе, на Алтай.  Наш 
театр вторым в Сибири поставит ее 
на своей сцене»3 (Александров П., 
1961).

В качестве особой заслуги компо-
зитора подчеркивалось и внимание, 
уделяемое показу народа, социума, 
коллектива. Действительно, эпизо-
ды подобной направленности сыгра-
ли важнейшую роль в театральных 
сочинениях композитора. Хоровые, 
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ансамблевые сцены, а также кол-
лективные фрагменты, решенные 
без участия вокала, стали важными 
в драматургии сочинений, позво-
лили представить атмосферу дей-
ствия, его социально-культурный 
контекст, лучше высветили обра-
зы главных действующих лиц, по-
казав их не как индивидуалистов,  
а как членов коллектива, опреде-
лили их разногласия или единство  
с обществом. Доля подобных номе-
ров в операх, опереттах и, конеч-
но, ораториях весьма значительна. 
Поэтому целью статьи становится 
анализ ансамблевых и хоровых сцен 
в драматургии театральных опусов 
Г.Н. Иванова. Это тем более важно, 
что до сих пор они не были пред-
метом специального рассмотрения, 
хотя исследователи театрального 
искусства в целом отмечают значи-
мость хоровых и ансамблевых сцен 
и их большой потенциал.

Так, Е.И. Александрова пишет: 
«Органика существования, психо-
логически проработанные образы, 
действенные мизансцены, предла-
гаемые обстоятельства и, конечно 
же, единство концепции – все то 
неотъемлемые элементы работы над 
массовой сценой в опере» (2011,  
с. 36). Кроме того, автор указывает, 
что, опираясь на партитуру, «поста-
новщик может использовать в своей 
работе метод “деиндивидуализации” 
толпы или выстраивать композиции 
по принципу “барельефов”, ожива-
ющих или неподвижных, с доми-
нирующей эмоцией, и здесь важно 
находить способ такого сценическо-
го пребывания, который служил бы 
максимальному раскрытию музы-
кальной драматургии» (Александро-
ва Е., 2011, с. 36). Очевидно, что 
подобные эпизоды дают широкое 

пространство для режиссерского ре-
шения.

Поскольку Г.Н. Иванов творил  
в 1960–1970-е гг. и был в русле ве-
дущих традиций русского и совет-
ского искусства, период его деятель-
ности совпал с идеями массовости, 
единения, которые не только лежа-
ли в основе идеологии социализма  
и коммунизма, но и базировались на 
исконно национальных принципах 
соборности. Этот подход был прин-
ципиально важным для историче-
ского периода, так как позволял по-
казать, что судьбы отдельных людей 
в рамках совместного социалистиче-
ского строительства определяют ста-
новление и развитие общества, судь-
бу народа. 

О важности хоровых выступле-
ний в опере «Алкины песни» пи-
сала А.А. Асиновская: «Массовые 
сцены <…> драматургически, за от-
дельными исключениями, находят-
ся в той или иной связи с развити-
ем сюжета и судьбой героев оперы. 
Подтверждением непосредственного 
участия хора в драматическом дей-
ствии служат сцены свадьбы Любы 
и Сергея4, и, особенно, четвертая 
картина – сцена “сплетен” – куль-
минация всей оперы» (1978, с. 118), 
«часть хоровых сцен используется 
для косвенной характеристики дей-
ствующих лиц, прежде всего Алки 
и Любы» (1978, с. 119).

В театральных произведениях 
Г.Н. Иванова появляются различ-
ные виды хоровых и ансамблевых 
сцен. Помимо собственно хоровых 
эпизодов это массовые коллектив-
ные сцены, в которых хор выступает 
лишь одним из «действующих эле-
ментов» или не используется вовсе. 
Вместо него могут включаться лишь 
хоровые реплики, выступления ан-
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самблей или отдельных персонажей, 
коллективные речевые тексты, раз-
говорные диалоги. Функционально 
подобные эпизоды, как правило, ди-
намичнее собственно хоровых, а их 
участники в большей степени вклю-
чены в действие. Ансамбли могут 
быть самые различные: от дуэтов до 
секстетов.

Специфика жанрового решения 
каждого произведения диктует ис-
пользование тех или иных номеров. 
Например, в опере «Ревизор» мож-
но встретить лишь один хор купцов, 
остальные сцены решены с преоб-
ладанием сольных высказываний 
или ансамблей. Это оправдано со-
держательно, так как определяется 
отсутствием общности в помыслах 
действующих лиц. В этой опере ве-
лика доля речитативно-вокальных 
и собственно речитативно-разго-
ворных сцен, так как они – осно-
ва движения сюжета. В опере же 
«Алкины песни» больше хоровых 
сцен, что обусловлено особенностя-
ми сюжета и жанровым решением 
(опера-песня). В опереттах хоровые, 
ансамблевые номера звучат наравне 
с вербальными диалогами и коллек-
тивными сценами, что также вызва-
но избранным жанром. 

Рассматриваемые сцены наличест- 
вуют в зачинах сочинений, фина-
лах, узловых моментах, фоновых 
эпизодах, но в каждом из сочине-
ний их соотношение различно. Так, 
назовем хоровые номера в оперет-
тах: это куплеты Марии с девча-
тами, частушки «Сидит Милка на 
крыльце» (в спектакле «Два цвета 
времени»), частушки и страдания  
в сцене вечеринки, «Песня о друж-
бе» – в оперетте «У моря Обского», 
хоровой финал, хоровая сцена на ба-
заре, «Песня о рябине» – в оперет-

те «Рябина красная». Логично, что  
имеются масштабные хоры в опере 
«Алкины песни». Это – многофунк-
циональные сцены, где хор высту-
пает как участник или как коммен-
татор действия.

Например, хоры «Горько!» из 1-й 
картины I действия и из III дей-
ствия, «Собирается наша улица» 
из III, хор «Не одна-то во поле до-
рога» из пролога, «Утро с ночью 
неслышно прощаются» из 3-й кар-
тины I действия. Уже упомянутый 
хор купцов включен в оперу «Ре-
визор». Принципиально значимы  
в драматургии сочинений такие ан-
самбли, как сцена чтения письма 
Городничим группе чиновников из  
I действия, квинтет «Нам нужно что-
то предпринять», ансамбль Хлеста-
кова и взяточников из II действия, 
финальная немая сцена из оперы 
«Ревизор»; трио Васи, Любы и Сер-
гея из 2-й картины I действия, сце-
на в Касьяновой пади и дуэт Алки 
и Любы из III действия «Алкиных 
песен», дуэт Наташи и Савицкого, 
Наташи и Красичека из «Рябины 
красной»; сцена приезда родителей 
Жени из «У моря Обского»; дуэт 
Маши и Жестковского из спектакля 
«Два цвета времени».

В то же время в опереттах прин-
ципиальны невокальные эпизоды 
или с привлечением отдельных му-
зыкальных реплик. К коллектив-
ным относятся встреча Нового года, 
сценка с родителями Жени и сце-
ны Отара и бригады из оперетты 
«У моря Обского», Леньки и Нади 
на базарной площади, очная ставка 
Сергея и Натальи из оперетты «Ря-
бина красная», сцены с Лениным 
и письма из I и II действий, пожар 
на конюшне и гибель Романа, сце-
ны приема в коммуну и финал из 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2023. Т. 11, № 1 

52

«Двух цветов времени». Отметим 
неоднородность некоторых сцен по 
составу. Например, хоровые фраг-
менты могут становиться частью 
цельной сцены, когда между ними 
появляются вставки сольных эпизо-
дов, реплики, речитативы, благода-
ря чему действие приобретает более 
активный характер. 

Функцию завязки конфликта  
в опере «Алкины песни» выполня-
ет сцена свадьбы Любы и Сергея из  
I действия. В данном эпизоде проис-
ходит напластование трех эмоцио- 
нальных планов: Люба погружена 
в романтические мысли о своем за-
мужестве, хор односельчан радуется 
за новоиспеченную семью, чувства 
Сергея созвучны хору, одна Алка 
страдает от невозможной любви  
и клянется отбить Сергея. Эмоцио-
нальное настроение главной герои-
ни резко противоположно атмосфере 
праздника. В хоре «Горько» звучат 
свадебные песни, Алкина же партия 
включает экспрессивные реплики 
речевого характера, охватывающие 
широкий диапазон. Хор «Не одна-то 
во поле дорога» в прологе играет от-
теняющую роль, создает настроение 
задумчивости.

В начальной сцене из 3-й карти-
ны I действия – хоре «Утро с но-
чью неслышно прощаются» показан 
колорит просыпающейся деревни: 
неспешное течение времени, спо-
койствие, которые воссоздаются 
характерными плагальными оборо-
тами в гармонии, мелодией, свой-
ственной городскому романсу с ни-
спадающими оборотами. Но данная 
сцена весьма важна в драматургии 
оперы: она контрастирует со следу-
ющей, посвященной сбору деревен-
ских сплетен главными сплетни-
цами Матреной и Анной. Потому, 

можно сказать, что предваряющий 
их хор выступает в роли своеобраз-
ной интермедии.

Хоровая вставка используется  
и между речитативными репликами 
Матрены и Анны: «Она, Уралова,  
и он, наш председатель, вдвоем, 
стал быть». Хор здесь – участник 
действия, реагирующий очень живо: 
его фразы звучат согласно ремаркам 
Г.Н. Иванова, исключительно ше-
потом, с придыханием («Не может 
быть!», «Вот это да!»), а затем по-
является и музыкальная реплика 
(«Сама идет!»). В.М. Калужский от-
мечает: «Резко выделялась одна из 
сцен, имевшая <…> существенное 
значение <…> Речь идет о сцене де-
ревенских пересудов. Г. Иванов ис-
пользовал здесь прием декламации 
хора с последующим динамическим 
нагнетанием. Переклички хоровых 
голосов, деревенская сплетня, пре-
вращаясь в клевету, от которой, 
закрывая лицо, убегает со сцены 
героиня и которая, как “бомба раз-
рываясь”, должна была поразить 
всех участников этой нехитрой дра-
мы, – все это выражено сжато, силь-
но и драматично» (1983, с. 134). По 
сути именно подобные сцены помог-
ли приблизиться к атмосфере дере-
венской жизни, осознать ее специ-
фику. 

Трио Васи, Сергея и Любы из  
II действия также важно в логике 
развития сюжета. Здесь происходит 
завязка второго любовного треуголь-
ника. В музыкальном плане важен 
контраст партий героев. Мелодия 
Любы насыщена интонациями пла-
ча, в партии Сергея звучат скупые 
интонации, лишенные распевности, 
в партии Васи отражен весь ком-
плекс эмоций (удивление, желание 
помочь, понимание, тревога). Соот-
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ветственно в партии присутствуют 
интонации от широких, распевных 
до речевых. 

В кульминационной сцене оперы –  
встрече в Касьяновой пади – хор су-
губо звукоизобразителен (с его по-
мощью иллюстрируются завывания 
ветра), что способствует нагнетанию 
атмосферы тревоги. Однако более 
важна сама ансамблевая сцена, как 
и распределение ролей действующих 
лиц. Лидирует Алка, выступающая 
в неприглядной роли, она угрожает 
Любе, хвалится, грубит. Партия ос-
нована на восклицательных интона-
циях. Мелодия Алки самая экспрес-
сивная, вокальная, насыщенная 
восходящими интонациями. Более 
краткие реплики восклицательно-
го характера принадлежат Любе, 
но ее внутреннее состояние намного 
сложнее. Она молчит либо отвечает 
до последнего момента весьма сдер-
жанно. Сказывается ее жизненный 
опыт, более мягкий характер и спо-
собность к компромиссу. Сергей по-
является в финале сцены, пытаясь 
оправдаться и урегулировать кон-
фликт между Алкой и Любой. Реп- 
лики Сергея узкообъемные, крат-
кие, порывистые. В конце концов 
он бежит за женой, которая несется 
к обрыву на необъезженной лоша-
ди. В данной сцене нет совместного 
терцета всех героев, они выступают  
в диалоге. 

Дуэт Алки и Любы в III действии 
«Твои он любит песни» – развязка 
оперы. Сцена высвечивает героинь 
в другом ракурсе. Реплики Любы 
более напевны, полны сочувствия 
к Алке, женщина однозначно ли-
дирует в этом дуэте. Реплики Алки 
более краткие, речевые: она выгля-
дит растерянно, ее застало врасплох 
решение Любы оставить Сергея,  

и здесь героиня понимает, что наде-
лала. Она принимает решение, кото-
рое не противоречит совести, – оста-
вить Сергея. 

Интересно решены коллективные 
сцены в опере «Ревизор».  В опере 
имеется одна хоровая сцена – это 
хор купцов5, однако более важны 
драматургически ансамбли. И это 
вполне логично, так как здесь все 
герои выступают индивидуалиста-
ми, не демонстрируют общности, 
единства. Г.Н. Иванов сделал ак-
центы на типажах, характерах пер-
сонажей. Другое принципиальное 
отличие от оперы «Алкины песни» –  
то, что и хор, и ансамбли в «Ре-
визоре» менее живописны. Если  
в «Алкиных песнях» они наполне-
ны колоритом деревни, отображают 
доброжелательное отношение ком-
позитора к представителям народа, 
порой добродушную иронию над 
глупыми привычками и мелкими 
недостатками, то в опере «Ревизор» 
все номера функциональны, дей-
ственны, полны сатиры.

Завязкой сюжета можно считать 
сцену чтения письма «Я пригласил 
Вас, господа», в которой солирует 
Городничий, а чиновники представ-
ляют ансамбль (Ляпкин-Тяпкин, 
Земляника, Почтмейстер, Бобчин-
ский, Добчинский). В ансамблевой 
сцене «К нам едет ревизор», кото-
рая является развитием действия,  
Г.Н. Иванов использует канон, под-
черкивая основную фразу «Как реви-
зор?», а также реплики: «Крысы», 
«Секретными», «Из Петербурга», 
«Инкогнито». Благодаря таким бес-
связным репликам, создается атмо- 
сфера растерянности, недоумения. 
В основу канона положена краткая 
музыкальная фраза, состоящая из 
репетиций на одном звуке, при этом 
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каждый новый персонаж вступает 
на полутон ниже. В чем-то это напо-
минает музыкально-риторическую 
фигуру анабазиса. Каждый голос 
рельефно высвечен, поэтому эффект 
устрашения от повторения реплик 
усиливается, а сами участники вы-
глядят карикатурно. Диссонант-
ная гармония в фактуре добавляет 
ощущение дисгармонии, неустой-
чивости и на этом фоне соло Город-
ничего, пересказывающего письмо, 
звучит более выразительно. 

Дуэт Марьи Антоновны и Анны 
Андреевны «Стонет сизый голубо-
чек» на музыку Ф.М. Дубянского 
оттеняет накалившуюся ситуацию, 
вносит лирическую нотку. 

Самое начало второго акта – 
квинтет «Нам нужно что-то пред-
принять» создает атмосферу вол-
нительного, тревожного ожидания, 
предчувствия событий, которые 
необходимо предотвратить. По сво-
ей драматургической функции это 
развитие действия. Чтобы передать 
ощущение спешки, композитор 
применяет фугированную форму. 
Сценка состоит из трех разделов. 
В первом каждый персонаж при-
соединяется к ансамблю, начиная  
с Тяпкина. Даны четыре проведения 
темы (не по числу персонажей). Ло-
гика вступления голосов весьма ор-
ганична: композитор вводит попар-
но бас – тенор, баритон – тенор, что 
создает регистровые и тембровые 
контрасты. 

Тематический материал основан 
на чередовании ряда интервалов – 
секунда, терция, прерывающихся 
паузами, базовая интонация – ям-
бическая. Так возникает ощущение 
запыхавшегося персонажа. Очевид-
но, что следующие проведения –  
неточные, в них меняется поря-

док интервалов (б.2-м.3, м.3-б.2),  
а в четвертом проведении интерва-
лы расширяются – ум.4, б.2. 

Второй раздел основан на пере-
сказе фантасмагорического снови-
дения Городничего, и именно здесь 
происходит кульминация: компози-
тор применяет технику антифона-
рия, при которой группы ансамбля 
чередуются друг с другом, создавая 
эффект эха. В коде важнейшим сред-
ством становится динамика. Снача-
ла на pр, а затем на ff повторяет-
ся фраза «Боязно!», отражая гамму 
охвативших чиновников чувств – от 
робкого страха – до паники и ужа-
са. Учитывая отсутствие единения  
в группе чиновников, понятно, по-
чему композитор обращается не  
к хоровому, а к ансамблевому реше-
нию: он рисует сцену, в которой де-
монстрируется общее чувство стра-
ха, но каждый боится сам за себя. 

Сцена взяточничества – это уси-
ление конфликтной ситуации, при-
ближающая ее к кульминации. 
Здесь происходит серия диалогов, 
но все персонажи наконец-то пред-
ставлены индивидуальными музы-
кальными характеристиками в виде 
своеобразной портретной галереи. 
Объединяющим началом служат 
высказывания Хлестакова: «А он 
(имя взяточника) тоже хороший че-
ловек!». Финальная «немая» сцена, 
основанная на одной фразе: «Бес-
примерная конфузия!», является 
последней кульминацией и одно-
временно развязкой действия, как  
и в первоисточнике. 

В опереттах ситуация иная, учи-
тывая большое количество разговор-
ных эпизодов: некоторые важные  
в драматургии линии решаются вер-
бально, как, например, вся тема, 
связанная с Лениным. В «Двух цве-
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тах времени» это и сцена письма 
Ленину и центральная сцена в его 
кабинете, где происходит смысло-
вая кульминация произведения. 
Развязка той линии и вовсе остает-
ся за кадром – о «Поднятой цели-
не», с помощью присланного Лени-
ным трактора, говорится косвенно. 
Вербально решены и яркие сцены 
гибели коммунара Ромки. Сцены 
могут быть как чисто разговорные, 
так и сочетать разговорные диалоги 
с ансамблевыми вставками. Средо-
точием комизма становятся нено-
тированные сцены приема в ряды 
сельчан в оперетте «Два цвета вре-
мени» в I и II действиях и такой 
подход оправдан: часть реплик мог-
ла бы «потеряться» в омузыкален-
ной речи. То же можно сказать про 
финальную сцену. Желанием при-
близиться к реальности продиктова-
но и наличие разговорных диалогов 
Нади и Леньки в массовой сцене на 
базаре в «Рябине красной», а также 
речевые диалоги родителей Жени  
с Умирашкиным в оперетте «У моря 
Обского».  

Собственно хоровые разделы раз-
личны по значению. Например, кол-
лективные песни играют важней-
шую роль в спектаклях: это «Песня 
о рябине» из оперетты «Два цвета 
времени». Она – эмоциональный за-
чин всего сочинения, носитель идеи: 
неслучайно этот номер появляется 
несколько раз. Аналогичную функ-
цию выполняет «Песня о дружбе» 
из оперетты «У моря Обского», за-
давая основной импульс, темп и на-
строение действия. В музыкальном 
плане оба номера отражают стиль 
советской массовой песни: написаны  
в куплетной форме с неоднократным 
повтором лейтмотива, отличаются 
преобладанием ясной и прозрачной, 

гомофонно-гармонической фактуры, 
использованием основных функцио-
нальных оборотов, а также мелоди-
ки, основанной на ритмоинтонаци-
онном комплексе, синтезирующем 
черты марша и романса. 

Важны в плане драматургии  
и сцены, решенные с помощью раз-
говорной вокальной речи. Так, мно-
гообразие персонажей, контраст  
и конфликт показаны, например,  
в «сцене на базаре» и сцене с роди-
телями Жени. Хор на базаре из «Ря-
бины красной» оттеняет основную 
тему, связанную с революционной 
борьбой, и переключает внимание 
зрителя на жизнь обывателей, бы-
товую ее сторону, вписывая все со-
бытия в контекст эпохи. Это весьма 
колоритная сценка. В драматургиче-
ском плане здесь происходит напла-
стование двух смысловых линий –  
базарного гомона и шума, поляр-
ных точек зрения, с одной стороны, 
и личных мыслей связистки Нади, 
которая критически оценивает об-
становку и разрабатывает «план ме-
сти» всем врагам революции.

Тематический материал, сопо-
ставляющийся друг с другом, обра-
зует пеструю вереницу музыкальных 
образов (нищие, воры, обыватели, 
белогвардейцы, купцы, предста-
вители красного подполья), в чем-
то отдаленно напоминая принцип 
построения 4-й картины «Садко»  
Н.А. Римского-Корсакова. Часто 
в общем гомоне музыкальные ха-
рактеристики отличаются воскли-
цательным характером интонаций, 
различаются только вербальные 
реплики, которые выкрикивают 
участники сцены. 

Имеются и сцены, оттеняющие 
основное действие, подчеркиваю-
щие колорит места и времени – это 
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«Частушки», «Страдания» из опе-
ретты «У моря Обского», дуэт Ната-
ши и Ярослава, трио уголовников. 
При наличии ярких музыкальных 
образов и красочных сцен пред-
ставляется, что в опереттах компо-
зитор допустил драматургический 
промах: наиболее показательные  
и ключевые сцены лишены музы-
кального оформления, а даются 
вербально. Это, в частности, все фи-
налы и развязки конфликта, уже 
упомянутая линия поездки «ходо-
ков» к Ленину («Два цвета време-
ни»), разоблачение переодевания 
главной героини Жени и линия 
конфликта, связанная с персонажем 
Отаром («У моря Обского»). Все это 
снизило роль собственно музыки  
в опереттах, отчасти перенеся ак-
цент в область драмы. 

В то же время, очевидно, что 
для Г.Н. Иванова массовость, кол-
лективность – своего рода мар-
кер духовного, идейного единства, 
положительного начала. Даже 
если народ представал в качестве 
множества индивидов, это было 
единство многообразия, то есть 
сообщества, сплоченного и объеди-
ненного в своих основных убеждени-
ях. Показателем становятся решения  
в опереттах «У моря Обского», «Два 

цвета времени», «Рябина красная», 
в опере «Алкины песни». Возника-
ющие разногласия, как правило, 
приводятся к консенсусу в общих 
выводах. И наличие определенной 
«общественной монолитности» обу- 
словливает важную роль хоровых  
и ансамблево-диалогичных сцен. 
Очевидно, что в музыкальных но-
мерах композитор использует все 
приемы письма, типичные для его 
времени.

Опера «Ревизор» стоит особняком 
в творчестве Г.Н. Иванова: в ней 
нет как такового коллектива, наро-
да. Имеется лишь разрозненная по 
своим мыслям группа чиновников, 
объединенная на время одной угро-
зой, которой и пытается противосто-
ять. Потому в данном произведении 
массовые номера сводятся к ансамб- 
лям с индивидуальными партиями 
и текстами, в которых персонажи 
выступают разобщенно. Таким об-
разом, к оппозиции вокальная инто-
нация как признак положительного 
импульса – не вокальная интона-
ция как признак отрицательного, 
в опусах сибирского композитора 
добавляется оппозиция: хоровое  
и коллективное единство в качестве 
позитивного начала, обособленность 
как маркер негативного.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Сведения о произведениях Г.Н. Ивано-
ва см.: (Гуляева Е., 2022). 

2 Джон Борисович Амирагов – дирижер, 
руководил музыкальной частью Алтайского 
театра с 1956 г. 

3 Действительно, после премьеры в Ново-
сибирске состоялась премьера в Алтайском 
музыкальном театре.

4 Люба, Сергей, Алка – герои оперы «Ал-
кины песни».

5 Напомним, что единственная сцена,  
в которой действительно показано единство 
персонажей – хор купцов. Текст связан  
с жалобой «Челом бьем вашей милости! 
Обижательство терпим понапрасну!». По-
этому вполне объяснима хоральная фак-
тура, избранная композитором. Хор до-
статочно развернут, гармонически решен 
просто – это череда консонансов, T-S со-
отношения.
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TANGO NUEVO А. ПЬЯЦЦОЛЛЫ: TANGO NUEVO А. ПЬЯЦЦОЛЛЫ: 
ПРИНЦИПЫ СОВРЕМЕННОГО КОНЦЕРТИРОВАНИЯ ПРИНЦИПЫ СОВРЕМЕННОГО КОНЦЕРТИРОВАНИЯ 

В СОЧИНЕНИЯХ 1970–1980-В СОЧИНЕНИЯХ 1970–1980-х ггх гг. . 

А.А. СушляковаА.А. Сушлякова11

1 Новосибирская государственная консерватория им. М.И. Глинки, Новосибирск, 630099, Российская 
Федерация

Аннотация. Аннотация. Музыка Астора Пьяццоллы – реформатора «мира танго» – широко востребова-
на в современной культуре. Стилевое обновление традиционного канона танго было решено 
композитором в контексте многовекторных поисков второй половины XX в. «Авторский» 
вариант преломления классического прообраза жанра – открытый им стиль tango nuevo – 
сделал композитора «латиноамериканским авангардистом». Его наследие составляет более 
700 произведений в разных жанрово-стилистических манерах, среди которых новой фазой 
зрелости композитора отмечены инструментальные концерты 1970–1980-х гг. – Aconcagua 
и Double сoncerto. В статье сформулированы признаки жанрово-стилистического канона 
«классического танго» для выявления новизны стиля tango nuevo. Природа новаторских 
открытий в концертах Пьяццоллы предстает сквозь призму отечественной теории кон-
цертирования нового типа, обобщившей творческие находки композиторов-академистов  
XX столетия. В приведенных аналитических наблюдениях раскрыт индивидуальный под-
ход Пьяццоллы в трактовке жанра. Он отмечен претворением концертных принципов 
мышления современного европейского типа: разнообразием инструментальных составов, 
обогащением функций тембров и их конструктивно-драматургическим применением – ди-
намичной сменой и смелым сочетанием инструментов. Анализ приемов ритмической рабо-
ты позволил обнаружить формообразующую роль акцентно-ритмического и метрического 
синкопирования в сочетании с приемами музицирования, близкими фольклорной и джазо-
вой традиции. Росту в организации концертного жанра принципа действенной диалогично-
сти способствует также тематический материал. Анализ выявил разные типы изложения, 
способы их интонационного единства.
Ключевые слова: Ключевые слова: танго, Астор Пьяццолла, tango nuevo, принципы современного концерти-
рования, концерт
Конфликт интересов. Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Для цитирования: Сушлякова А.А. Tango nuevo А. Пьяццоллы: Принципы современно-
го концертирования в сочинениях 1970–1980-х гг. // Вестник музыкальной науки. 2023.  
Т. 11, № 1. С. 58–69. DOI: 10.24412/2308-1031-2023-1-58-69.

TANGO NUEVO BY A. PIAZZOLLA:  TANGO NUEVO BY A. PIAZZOLLA:  
PRINCIPLES OF CONTEMPORARY CONCERT PRINCIPLES OF CONTEMPORARY CONCERT 

PERFORMANCE IN THE COMPOSITIONS  PERFORMANCE IN THE COMPOSITIONS  
OF THE 1970OF THE 1970ss – 1980 – 1980ss

А.А. SushlyakovaА.А. Sushlyakova11

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. Abstract. The music of Astor Piazzolla – the reformer of the “tango world” is in great demand 
in contemporary culture. Stylistic renewal of the traditional canon of tango was made by the 
composer in the context of multi-vector search of the second part of the 20th century. The 
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Но, ни годам, ни смерти не подвластны,
Пребудут в танго те, кто прахом стали.

Х.Л. Борхес «Танго»

Жанр танго, имея в арсенале 
стремительно пройденного истори-
ческого пути череду переломных 
моментов, счастливо минуя траги-
ческую участь других танцеваль-
но-зрелищных форм, сценическая 
судьба которых прекратилась, про-
должает сохранять главенствую-
щие позиции в мире искусства.  
О танго и А. Пьяццолле – главного 
мэтра танго, музыканта-исполните-
ля и композитора, пишут многие, 
представляя факты истории жан-
ра, его бытования в современном 
мире танцевальных и концертных  
залов.

Определяющим вкладом в разра-
ботку темы стал монументальный 
труд П.А. Пичугина «Аргентинское 
танго» (2010), последнюю главу ко-
торого он посвящает «Великому Ас-
тору». Важны историко-культуроло-
гический и культурно-региональный 
контексты изучения латиноаме-

риканской музыкальной культу-
ры, развернутые в исследованиях  
В.Р. Доценко, И.А. Кряжевой,  
О.А. Платоновой1. Однако панорам-
ные подходы дают скорее импуль-
сы к углублению в природу жанра  
и его новации. Для понимания неоце-
нимой роли аргентинского «маэстро 
танго» необходим комплексный тип 
изучения, особенно жанрово-сти-
листических проблем его музыки. 
Черты целостного облика компози-
торского письма (с рядом ценных 
наблюдений) намечены в статье  
Е.В. Чемезовой «“Новое танго” Ас-
тора Пьяццоллы: черты стиля» 
(2009), но в других известных нам 
публикациях2 интерес связан с изу- 
чением некоторых свойств музы-
кального языка или формообра- 
зования. 

Накопленный материал позво-
ляет осознать жанрово-стилисти-
ческий канон классического танго, 
сложившийся в первое десятиле-
тие ХХ в., так называемую эпоху 
«старой гвардии» (А. Вильольдо,  

“author's” version of a refraction of the classic prototype of the genre – the style tango nuevo 
discovered by him – made the composer a “Latin American avant-garde”. His legacy consists of 
more than 700 works in different genre-and-stylistic manners, among which the instrumental 
concertos of 1970–1980s – Aconcagua and Double сoncerto – mark the composer's new phase 
of maturity. The article formulates the features of genre and stylistic canon of “classical 
tango” to reveal the novelty of tango nuevo style. The nature of Piazzolla's concertos is shown  
in the light of domestic concerto theory of a new type which generalised the creative discoveries 
of academic composers of the XX century. These analytical observations reveal Piazzolla's 
individual approach to the genre. He was marked by the realisation of concerto principles  
of contemporary European thinking: a variety of instrumental compositions, enriched timbral 
functions and their constructive and dramatic use – dynamic changes and daring combinations 
of instruments. The analysis of rhythmic methods reveals the form-forming role of accent-
rhythmic and metrical syncopation in combination with the methods of music-making, close 
to the folk and jazz tradition. The thematic material also contributes to the growth of the 
principle of effective dialogicality in the organisation of the concert genre. The analysis 
revealed different types of presentation, the ways of their intonation unity.
Keywords: Keywords: tango, Astor Piazzolla, tango nuevo, principles of modern concerto, concerto
Conflict of interests. Conflict of interests. The author declares the absence of conflict of interests.
For citation: For citation: Sushlyakova, A.A. (2023), “Tango nuevo by A. Piazzolla: Principles of contemporary 
concert performance in the compositions of the 1970s – 1980s”, Journal of Musical Science, 
Vol. 11, no. 1, pp. 58–69. DOI: 10.24412/2308-1031-2023-1-58-69.
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Р. Фирпо, Ф. Канаро и др.). Сосре-
доточившись на музыкально-стили-
стическом аспекте жанрового канона 
танго, обратим внимание на жанрооб-
разующую роль закрепленных темб- 
ровых компонентов – напряженного 
тембра бандонеона, сочетающего экс-
прессию и томность, и импровизаци-
онность скрипки как мелодического 
фактора чувственного начала. Своеоб- 
разие жанра определяет также рит-
мический рисунок интонирования, 
выступающий в виде контрапункта 
контрастных фактурно-ритмических 
пластов, рождающих особый эффект 
вибрации / качания звукообразов. 
Он базируется на сочетании упруго-
го остинатного акцентно-регулярно-
го рисунка в группе низких тембров  
и рисунка ритмически достаточно 
разнообразного, узорчатого в мело-
дическом комплексе.

Составные элементы жанрово-сти-
левой системы создали фундамент 
модели tango nuevo Пьяццоллы. 
Необычайная притягательность его 
музыки заключается в принадлеж-
ности к двум совершенно разным по 
своей природе – национальной (tango 
porteño, «территориальное» танго)  
и европейской / салонной и эстрад-
ной – разновидностям танго (по 
классификации американского ис-
следователя Рамона Пелински, дано 
по: (Munarriz A., 2015, p. 134)).

Другой причиной неповторимого 
своеобразия tango nuevo стало объ-
единение «словарей» разных му-
зыкально-творческих систем: тра- 
диционно-фольклорного и профессио- 
нально-композиторского (европей-
ского типа) в сочетании с приемами 
массовых форм музицирования (ар-
гентинских и афроамериканских). 
Этот сплав в творчестве композитора 
дается в контексте усложнения совре-

менными новациями средств языка 
с расширением образно-эмоциональ-
ной сферы и углублением концепту-
альной трактовки программного со-
держания жанра. Опираясь на опыт 
коллег-музыкантов, в творчест- 
ве которых в 1920–1940-е гг. шло 
взаимопроникновение стилистики 
европейской академической музыки  
и джаза, Пьяццолла нашел свое 
русло поиска в этом движении 
«третьего течения» (Schuller G., 
1986, p. 114–118), экспериментируя  
с тембросоставами джаз-ансамблей  
и сложной системой ритмоакцент-
ных моделей. 

В итоге композитором был сфор-
мирован уникальный облик танго, 
чему в немалой степени способство-
вала также концертность современ-
ного европейского типа, механизмы 
которой органично введены Пьяц-
цоллой в сложносоставную структу-
ру жанра. Анализ этого аспекта на-
ходится в центре внимания автора 
статьи.

Новые ресурсы концертной му-
зыки в ХХ в., выявленные россий-
скими музыковедами3, обусловлены 
ростом ее процессуальных возмож-
ностей: усилением состязательности 
приемом единовременного контраста 
партий, конфликтностью симфони-
ческого плана. Динамизация вирту-
озно-состязательной природы кон- 
цертной организации способствова-
ла невербальному выражению обо-
стрившихся в ХХ столетии жиз-
ненных коллизий, опосредованно 
выражая «нервическую» атмосферу 
эпохи. «Чистый» инструментальный 
жанр постепенно наделялся теат- 
ральными чертами. Эти качества –  
создание ситуации «состязания / 
поединка» – оказались родственны 
природе танго.
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Образцами подобного «пересочи-
нения» жанра во многом предстают 
исследуемые концерты Пьяццоллы 
1970–1980-х гг. – этапа творческой 
зрелости, обретающие вид «жанро-
вого двухголосия» из-за взаимодей-
ствия двух лексик – аргентинского 
типа танго и европейской разновид-
ности жанра концерта. 

Сущность концертирования но-
вого типа в большинстве анализи-
руемых сочинений «маэстро танго» 
демонстрирует не только «соревно-
вательность», где каждый обладает 
уникальным «самовыражением» со-
листа / солистов и оркестра, но по-
ражает мастерским совершенством 
ведения диалога, при котором два 
начала «развивают свои точки зре-
ния диалектически, в сознании по-
стоянного сосуществования идеи 
господствующей и ею же порожден-
ной идеи контрастирующей» (Аса-
фьев Б., 1929, с. 308). 

Новации концертного мышления 
Пьяццоллы обнаруживаются в ходе 
анализа двух сочинений: Концер-
та для бандонеона с оркестром (да-
лее – AconcaguaAconcagua, 1979) и Двойного 
концерта для бандонеона, гитары  
и камерного оркестра (далее – Double Double 
сoncertсoncerto, 1985)4. В фокусе внимания 
находится композиторская работа 
над тембровой партитурой концер-
тов: функциями инструментальных 
партий, ритмической и интонаци-
онно-тематической организацией 
музыкальной ткани, позволившая 
обнаружить индивидуальное пре-
творение общих механизмов совре-
менной концертности.

Тембровые приемы концертиро-Тембровые приемы концертиро-
ваниявания. Тембровый диалог в концер-
тах Пьяццолла решает по-разному. 
В AconcaguaAconcagua – образно-стилистиче-
ские контрасты звучания солиста –  

бандонеона не вступают в противо-
борство с оркестром, участие кото-
рого носит поддерживающий ха-
рактер, местами сдерживающий 
чувственность концертирующего 
инструмента. Звучание инструмен-
тов подчинено общей «идее союз-
ничества». Диалог представлен (по 
классификации И.К. Кузнецова 
(см.: (Кузнецов И., 1980))) доста-
точно типовыми приемами игры:  
1) ленточно-аккордового типа  
(I часть тт. 59–63, 184–188),  
2) орнаментального концертиро-
вания (I часть тт. 47–59, 172–184;  
II часть тт. 115–123), 3) колори-
стически-пассажного концертиро-
вания, не связанного (в отличие 
от орнаментального) с рельефным 
тематизмом сочинения (I часть  
тт. 1–21, 99–115, 123–131).

Однако партия бандонеона на-
сыщена виртуозными пассажами, 
мелкоузорчатыми движениями, сво-
его рода имитацией импровизации, 
нередко усложняемой Пьяццоллой  
в ходе собственного исполнения. 
Каденционные разделы, в отли-
чие от привычно кульминирующей 
роли, обильно применяются в каче-
стве связок и снятия напряжения  
(I часть, тт. 95–104, 146–154), 
подчиняясь организующей форму-
ле «бас–аккорд». В других частях 
в партии бандонеона предпочитает-
ся вариационное развитие вырази-
тельного мелодического тематизма 
(например, II часть, тт. 1–34, раздел 
C, III часть, тт. 145–153).

Введение в состав группы перкус-
сии кубинского шумового музыкаль-
ного инструмента гуиро обогатило 
музыку характерным тембровым 
эффектом «стрекочущих» шумов, 
подчеркивающих жанровую приро-
ду в действенных крайних частях. 
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Группа ударных инструментов вы-
полняет важную функцию метри-
ческого «каркаса» музыкального 
материала, выделяя опорные доли 
четырехдольной организации, но от-
мечая при этом пунктирные ритмо-
формулы и внутренние синкопы –  
важные «знаки» жанровой модели 
танго (в быстрых частях / разделах 
формы).

Сквозная роль фортепиано свя-
зана с обогащением его концерти-
рующих возможностей – ростом 
их значимости в развитии парти-
туры, приобретая характер доста-
точно масштабного (расширенный 
диапазон, массивные аккорды) 
технически сложного виртуозного 
высказывания в III части. Колори-
стически-живописным подголоском  
(в виде арпеджированных аккордов, 
глиссандо, флажолетов), «расцве-
чивающим» гармоническим фак-
тором выступает арфа. Роль струн-
ной группы многопланова: наряду 
с проведением тематического мате-
риала как сдерживающего фактора 
импровизаций солиста она участву-
ет в показе особых тембровых нахо-
док Пьяццоллы (III часть, раздел C,  
тт. 145–188, с приемами игры глис-
сандо в стиле блюза и tambor (с исп. –  
«барабан»), с резкими и ритмичны-
ми ударами по струнам).

В Double сoncertoDouble сoncerto «оппонентом  
и союзником» бандонеона становит-
ся классическая гитара. Этот дуэт 
применялся для выражения искон-
ного «словаря страсти» в вечном 
притяжении–противоборстве муж-
чины и женщины, укоренившемся 
в архетипе двух близких культур –  
Испании и Аргентины. В отли-
чие от Германии – места рождения  
и бытования инструмента в церк-
вях благодаря схожей органно-хо-

ральной звучности, бандонеон сумел 
ассимилироваться на юге другого 
континента и обрести совсем иную 
фонику, олицетворяющую чувствен-
ный мир танго.

Технические и тембровые воз-
можности каждого из инструмен-
тов-солистов представлены в I части 
концерта. Доминирующая роль ги-
тары, диапазон которой достигает 
пяти октав, в партитуре подкрепле-
на солированием в первом разделе 
части. Композитор предоставил ей 
свободу в выборе характера испол-
нения – темпа, обозначенного ре-
маркой ad lib., с введением ремарок 
accel., romantico, широкой палит- 
рой частых изменений нюансов ди-
намики. Нотный текст, изобилую-
щий случайными встречными зна-
ками, демонстрирует грандиозный 
спектр регистровых и технических 
возможностей инструмента – глис-
сандо, трели, флажолеты, тремоло, 
игра двойными нотами и аккордами, 
разнообразие фигураций с ритмиче-
ским дроблением долей (секстоли, 
септоли), приемов певучей и отрыви-
стой артикуляции звука. Звукопод-
ражательный перкуссионный тембр 
воспроизводится приемом гольпе –  
ударом по деке безымянным или 
средним пальцем правой руки. 

В характере «диалога-равнопра-
вия» со сменой функций инструмен-
тов и контрастом регистров решен 
дуэт бандонеона и гитары во вто-
ром разделе Lentamente I части. Ре-
льефный тематизм гитары (согласно 
ремаркам ad lib., meno mosso, rit.)  
и импровизации певучего голоса 
бандонеона в довольно низком ре-
гистре местами обретают слитность 
и метроритмическую организован-
ность, однако сохраняя свободу ды-
хания.
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Классическая структура цик-
ла в Aconcagua обновлена в Double 
сoncerto своего рода прелюдирова-
нием в Introduccion, II части «Ми-
лонга» и III части «Танго» отчасти 
продолжают демонстрировать сво-
боду в решении цикла, напоми-
ная рапсодическую «цепь танцев». 
Анализ выявляет мастерски изоб- 
ретательное применение приемов 
концертирования – со стилизацией 
фольклорной манеры игры в «Ми-
лонге» и профессионально-фугиро-
ванной в финальном «Танго», тоже 
расцвеченной штрихами в виде ак-
центов, сфорцандо, быстрых глис-
сандо, вновь встречающимся при-
емом pizz. tambour (тт. 192 – до 
конца), с экспрессивным ростом 
динамики от пианиссимо к fff. Об-
рамлением становится музицирова-
ние двух солирующих тембров в не-
большом разделе с ремаркой ad lib.  
(тт. 122–133), – возвращение импро-
визационной свободы в мелодиче-
ском изложении, с «узорами» появ-
ляющихся мордентов и красочного 
обилия знаков альтерации. 

Таком образом, драматургия ча-
стей Double сoncerto демонстрирует 
разные виды тембровых диалогов  
в русле концертной состязательно-
сти и способов объединения виртуоз- 
ных солистов.

Ритмическая драматургияРитмическая драматургия. Роль 
ритма в организации концертно-
го диалога отчетливо улавливается 
в музыке Пьяццоллы. В динамич-
но-действенных частях / разделах 
формы каждого из концертов пред-
ставлены основные ритмические мо-
дели в виде горизонтальной и вер-
тикальной структур. Интенсивное 
развитие в горизонтальных пластах 
музыкальной ткани направлено на 
создание приемов вариантного рас-

цвечивания и комбинаторных пере-
становок главенствующих ритми-
ческих моделей. Основной фактор 
показа и развития вертикали – по-
лиритмия, создаваемая индивиду-
альными ритмическими рисунками 
тембровых партий.

Показательно они даны в I части 
Aconcagua во вступлении в партии 
бандонеона. Организация ритмиче-
ских моделей горизонтального типа 
основывается на двух принципах:  
1) неравномерном чередовании пер-
вой толчковой доли метра и ее ву-
алирования паузой и 2) непред-
сказуемом акцентном выделении 
внутренних или последних слабых 
долей такта. Время от времени ком-
позитор словно останавливает про-
цесс постоянной игры вариантами, 
возвращая лейтритмическую кон-
струкцию – устойчивую фигуру, вы-
раженную синкопой на слабой доле 
такта.

Полиритмическая организация 
вертикальной модели во вступлении 
и экспозиционной фазе представле-
на в виде трех темброритмических 
компонентов оркестровой ткани:

– группа струнных инструментов 
и рояль выполняют аккордово-гар-
моническую функцию: их ритм вы-
держан в регулярных повторах син-
копированной формулы;

– в группе низких струнных ин-
струментов и перкуссии преобладает 
остинатно-вариантный ритмический 
план – в функции cantus firmus;

– колористический «голос» арфы 
(во вступлении к I части) выделя-
ет толчковую первую долю метра, 
затем расцвечивая ткань глиссан-
до-пробежкой, лишенной опреде-
ленного ритмического рисунка. 

Данный принцип ритмической 
организации в пластовой фактуре 



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2023. Т. 11, № 1 

64

характерен и для III части Double 
сoncerto, которая строится по прин-
ципу сопоставления / контраста двух 
ритмомелодических комплексов.

Особенности части – постоянные 
метроритмические «сбивки» и не-
ожиданное паузирование, впервые 
появляющиеся в дуэте двух концер-
тирующих инструментов – в про-
ведении темы гитарой (тт. 9–16)  
и неустойчивом противосложении  
в партии бандонеона. Еще одним 
авторским приемом, близким джа-
зу, является индивидуальная рас-
становка акцентов, образующих 
эффект свинга. Для подобного рода 
игры специалисты джазовой импро-
визации (Столяр Р., 2021, с. 78) упо-
требляют термин парадоксальная 
акцентировка, когда сильные доли 
становятся слабыми, а слабые –  
сильными.

Для лирических разделов формы 
в циклах обоих концертов характер-
ны принцип «размывания» четких 
ритмоструктур и превалирование 
весьма свободного изложения: на-
пример, основная ритмоструктура 
мелодической линии в партии бан-
донеона в Aconcagua узнаваема толь-
ко благодаря сохранению начальной 
синкопы в каждом предложении, 
в то время как акценты сильной  
и слабой долей нивелированы. Во  
II части Double сoncerto в ряде слу-
чаев сильная или относительно 
сильная доля в изложении темы 
«прячется» паузой или залигован-
ным звуком, в других – акцентность 
усиливается с появлением импуль-
са-толчка, падающего на любую 

долю такта из-за ее ритмического 
дробления (пример 1).

Эффект синкопированности ин-
дивидуального рисунка проявляется 
также в партии гитары из-за мор-
дента на слабой доли такта. Струн-
ная группа инструментов дублирует 
партию солирующего тембра, ак-
центируя тем самым эффект состя-
зательности, что свидетельствует 
о внесении в «Милонгу» принципа 
полиритмии. 

Интонационно-тематическая ор-Интонационно-тематическая ор-
ганизацияганизация. Преобладающий тип ин-
тонационно-тематической организа-
ции концертов можно оценить как 
«диалог согласия» модусного типа 
(Антонова Е., 1989, с. 11), в кото-
ром реплики взаимодополняют, а не 
противоречат друг другу. Целост-
ность проявляется и в конструк-
циях тем. Так, в I части концерта 
Aconcagua задействован принцип 
мономотивности – первые 4 такта 
темы вступления являются интона-
ционным ядром материала ГП в экс-
позиционном и репризном разделах 
(пример 2). 

Единством, несмотря на контраст 
темповых сопоставлений и характе-
ра музыки между разделами формы 
(в финале Presto / A, Melancolico 
final / B, Pesante / C), наделена ин-
тонационная организация III части: 
в Pesante тематический материал 
эпизодов напрямую связан с Presto –  
его тема проходит в увеличении. 
Объединяющим фактором высту-
пает (помимо акцентных особенно-
стей метроритмической организа-
ции, встречающихся в сочинениях 

Пример 1. Milonga (А): тт. 5–8
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Пьяццоллы чаще, чем традицион-
ный ритм танго) имитационно-по-
лифонический принцип развития. 
Он свойствен финалам, в которых 
(как в Aconcagua: a – тт. 1–24, a1 –  
тт. 81–88) дано сопоставление пер-
вых и вторых скрипок в канониче-
ской технике письма (тт. 1–2), объ-
единенных аккомпанементов или 
расцвечивание срединных голосов 
низких тембров.

Приметой современности в сти-
ле tango nuevo Пьяццоллы стано-
вится диалог культур разных эпох,  
в разнообразных вариантах пока-
занный в концертах. В репризе  
II части Aconcagua (тт. 115–131) 
жанровый тематизм в группе струн-
ных проходит в каноническом нас-
лоении имитационных перекличек  
в партиях рояля и бандонеона;  
в среднем разделе тема предстает  
в увеличении в генеральной куль-
минации (тт. 123–130). 

Новым качеством в I части Double 
сoncerto выступает импровизацион-
но-музицирующий тематизм с отсут-
ствием метроритмической основы  
в бестактовом изложении соло гита-
ры – в духе барочного прелюдиро-
вания.

Классико-романтические влия-
ния ощутимы во внедрении в тра-
диционный тематический комплекс 
гармонического компонента. Напри-

Пример 2. Вступление –> A (экспозиционный раздел)

мер, в партии солирующего бандо-
неона опорным каркасом мелодии 
выступает уменьшенный септак-
корд5. Завершающий фразу восходя-
щий скачок, ритмический каркас, 
оформленный первыми тремя дли-
тельностями, и последовательная 
закономерность распределения гар-
монических функций – устойчивый 
набор, лежащий в основе тематиче-
ского материала и действующий на 
протяжении всей части. 

Наиболее смелым примером осо-
временивания стиля танго Пьяццол-
лы становится принцип углубления 
концептуального содержания музы-
ки в Двойном концерте с помощью  
интертекстуального принципа ком-
позиции для передачи скрытого  
авторского замысла. Он раскрыва-
ется в сочинении посредством само-
цитирования – заимствования инто-
национно-тематического материала, 
подразумевающего автобиографи-
ческое прочтение сочинения. Так, 
крайние разделы II части решены  
в духе вариации на тему танго 
Oblivion (1982–1984), проникнутой 
«редкой поэтической возвышен-
ностью» (Имханицкий М., 2006,  
с. 485), которая символизирует 
преследующее в последние годы 
композитора состояние покинутос- 
ти, утраты, ностальгии о прошлом  
(пример 3).
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Во втором разделе B использует-
ся материал, близкий к материалу 
всемирно знаменитого Libertango 
(1973) – визитной карточки компо-
зиторского творчества (пример 4).

Еще одной «реминисценцией соб-
ственной жизни» в музыке этой ча-
сти становится драматургический 
прием «истаивания», уход в небы-
тие, «пустоту», ранее встречавший-
ся в пьесе Adios Nonino (1959), вновь 
привнося в замысел концерта ноты 
личной драмы – сочинение было на-
писано спустя несколько дней после 
смерти отца.

Завершая статью, заметим, что 
цитата из стихотворения «Танго» 

Пример 3. Milonga (А) –> Oblivion

тт. 131–133      			         тт. 17–19

Пример 4. Milonga (В) –> Libertango
тт. 103–109

тт. 49–51

Х.Л. Борхеса, приведенная в каче-
стве эпиграфа, не случайна. Творче-
ские взгляды двух гениев, чей вклад 
в мировое признание своей культуры 
и развитие жанра танго неоценим, 
имеют важную связь. Как литерату-
ра Борхеса, поднимающая «читателя 
в собственных глазах, не унижая ни-
когда» (Вайль П., 2013, с. 206), му-
зыка Пьяццоллы вносит в танго мир 
серьезных переживаний посредством 
демократичного языка общения. Он 
говорит с аудиторией на равных, 
обсуждая волнующие жизненные 
проблемы, давая возможность мно-
жественного прочтения смыслового 
подтекста своих сочинений.
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Л., 1979. С. 63–84.

4 Для наглядности наблюдений представим композиционный облик концертных сочине-
ний Пьяццоллы:

ACONCAGUAACONCAGUA
Название ACONCAGUA ACONCAGUA означает высо-

чайшую вершину в горном массиве Анд, 
расположенную на территории аргентин-
ской провинции Мендоса

Состав исполнителейСостав исполнителей: бандонеон, фор-
тепиано, арфа, группа перкуссии (литав-
ры, большой барабан, треугольник, гуиро)  
и полный квинтет партий струнных инстру-
ментов

DOUBLE CONCERTODOUBLE CONCERTO
Концерт имеет подзаголовок «Hommage 

à Liège» – посвящение Международному 
фестивалю гитары в городе Льеж (Бельгия) 

Состав исполнителейСостав исполнителей: для бандонеона, 
гитары и камерного оркестра

I часть Allegro marcatoI часть Allegro marcato (h-moll) 
Вступление – А главная партия  

(тт. 31–62), побочная партия (тт. 63–78), за-
ключительная партия (тт. 79–94) – каден-
ция (тт. 95–104) – B (тт. 105–145) – каден-
ция (тт. 146–154) – А (тт. 155–187) – кода  
(тт. 188–198)

I часть Introduccion (e-moll)I часть Introduccion (e-moll)
Раздел 1 – сольная импровизация 
гитары 
Раздел 2 – дуэт бандонеона и гитары

II часть Moderato (a-moll) II часть Moderato (a-moll) 
A (тт. 1–66) – B (тт. 67–81, g-moll) – 

ложная реприза (тт. 82–114, h-moll) – A1 
(тт. 115–130, a-moll) – кода (тт. 131–140)

II часть Milonga (e-moll – c-moll)II часть Milonga (e-moll – c-moll)
A – Andante (тт. 1–86)
B – Giocoso (тт. 87–130, C-dur)
A (тт. 131–151)

III часть (a-moll) III часть (a-moll) 
Presto (A, тт. 1–124) – Melancolico final 

(B, тт. 124–144) – Pesante (C, тт. 145–188)

III часть Tango (g-moll)III часть Tango (g-moll)
A (тт. 1–75) – каденция (тт. 122–133) – 

A (тт. 134–182) – кода (тт. 183–201)

5 Надо заметить, что интонационной выразительности композитор добивается опорой 
протяженных мелодических линий на гармонические конструкции и тембровым расцвечи-
ванием (например, в 34-тактовой теме медленной части Aconcagua). Приведем для примера 
гармонический каркас темы II части Double сoncerto:

1. t – умVII: I – VII (н) – VI – V – IV – VI; умVII – t: VI – V – IV – III – II – V; 
2. умVII – S: I – VII (н) – VI – V – IV – I; DD –> D (H-dur): III – II – I – VII – VI# –> 

II (D); 
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3. t (e-moll) – умVII: V – VI – VII – I – II –III – IV; умVII – t: II – III – IV – VI – V – II – V; 
4. умVII –> t (a-moll): I – VII (н) – VI – V – VI – VII – I – V; DD –> D (H-dur): II – III – 

II – III – II – III – III – II.
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К ИЗУЧЕНИЮ НЕОФОЛЬКЛОРНОЙ ТРАКТОВКИ ЖАНРА К ИЗУЧЕНИЮ НЕОФОЛЬКЛОРНОЙ ТРАКТОВКИ ЖАНРА 
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Аннотация. Аннотация. Цель статьи – выявление особенностей трактовки сонатной модели в сочине-
ниях московского композитора К. Волкова рубежа тысячелетий. Его творчество разных 
жанров представляет собой значительный вклад в отечественную музыку благодаря ярко-
му синтезу традиционного и новаторского, фольклорного и академического подходов. Ис-
пользование композитором неофольклорных принципов композиции приводит к эпической 
трактовке сонатного жанра. В сонатах заметен рост надличного начала – архетипичность 
образов, космоцентризм мироощущения. Характерность, броскость, жанровая определен-
ность тематического материала, его опора на песенность, танцевальность и картинность 
усиливают коммуникативный потенциал произведений. Особенности тематизма способству-
ют сжатию масштабов разделов формы и усилению их полифункциональности, снижению 
роли самостоятельных разработочных эпизодов, преобладанию вариантных способов об-
новления материала. Традиционное строение сонатного цикла преобразуется в иерархию 
трех- и двухфазных структур, что придает драматургии слитность и динамизм. «Редукция» 
формы при сохранении ее ясности рождает простоту восприятия, а симфоническая насы-
щенность усиливает многогранность и концептуальность образного строя сонаты, направ-
ленного на раскрытие темы взаимоотношений человека с миром и природой, обретающей 
ритуальные или трагедийные оттенки в воплощении.
Ключевые слова: Ключевые слова: фортепианная соната, Кирилл Волков, неофольклоризм, стилевой синтез, 
эпическая драматургия
Конфликт интересов. Конфликт интересов. Автор заявляет об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Для цитирования: Волобуев Н.Ю. Сонаты К. Волкова для фортепиано № 4 и 5: К изуче-
нию неофольклорной трактовки жанра // Вестник музыкальной науки. 2023. Т. 11, № 1.  
С. 70–79. DOI: 10.24412/2308-1031-2023-1-70-79.

SONATAS BY K. VOLKOV FOR PIANO SONATAS BY K. VOLKOV FOR PIANO nono. 4 AND 5: ISSUES . 4 AND 5: ISSUES 
OF THE NEO-FOLKLORE INTERPRETATION OF THE NEO-FOLKLORE INTERPRETATION 

OF THE GENREOF THE GENRE

N.Yu. VolobuevN.Yu. Volobuev11

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. Abstract. The purpose of the article is to identificate interpretation features of the sonata 
model in the works of the turn of the millennium by the Moscow composer K. Volkov. His 
work of various genres is a significant contribution to Russian music due to a vivid synthesis 
of traditional and innovative, folklore and academic approaches. The composer's use of neo-
folklore principles of composition leads to an epic interpretation of the sonata genre. The growth 
of the transpersonal dimension in the sonatas is noticeable – it is expressed in the archetypal 
nature of the images, the cosmocentrism of the worldview. The specificity, catchiness, genre 
clarity of the thematic material, its reliance on song, dance and picturesqueness enhance the 
communicative potential of the works. Features of thematism contribute to the compression of 
the scale of the sections of the form and the strengthening of their multifunctionality. There 
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is a decrease in the role of independent development episodes. Instead, variational methods 
of updating the material prevail. The traditional structure of the sonata cycle is transformed 
into a hierarchy of three-phase and two-phase structures. It gives the dramaturgy continuity 
and dynamism. The reduction of the form, while maintaining its clarity, provides simplicity of 
perception. Symphonic principle gives versatility and conceptuality to the figurative structure 
of the sonata, aimed at revealing the theme of man's relationship with the world and nature, 
which acquires ritual or tragic shades in the embodiment.
Keywords: Keywords: piano sonata, Kirill Volkov, neo-folklorism, stylistic synthesis, epic dramaturgy
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Фортепианная соната – емкий 
жанр, позволяющий композитору 
не только реализовать многопла-
новость композиционно-образного 
мышления, своеобразие музыкаль-
ного языка и трактовки цикла, но  
и творчески развить индивиду-
альный стилевой синтез. Этой 
способностью в полной мере об-
ладает отечественная соната ру-
бежа тысячелетий, активно асси-
милирующая различные стилевые 
тенденции эпохи: неоромантизм  
(Р. Щедрин, Д. Смирнов), неоклас-
сицизм (А. Чайковский), вплоть до 
раскрытия новой формы концеп-
туализма с помощью приемов ин-
тертекстуальной техники письма  
(В. Екимовский). 

Одним из действенных и есте-
ственных путей работы в академи-
ческой музыке российских компо-
зиторов начала нового тысячелетия 
остается неофольклоризм. Откры-
тый в начале ХХ столетия и свя-
занный с именами И. Стравинского  
и Б. Бартока, неофольклоризм стал 
мощным музыкальным направлени-
ем XX в. Основой неофольклорного 
метода в композиции является но-
ваторское использование материала 
и стилевых принципов фольклора 
разных жанров и периодов истории 
(приемов интонирования, ладовой  
и ритмической организации, испол-

нительских манер) в качестве ос-
новы произведения и развитие их  
с помощью технико-стилистических 
ресурсов современной музыки.

В отечественной музыке «взрыв» 
интереса к неофольклорным тен-
денциям (первоначально называе-
мым в отечественном музыкознании 
«новой фольклорной волной») при-
шелся на 1960-е гг. (Р. Щедрин – 
Концерт для оркестра «Озорные ча-
стушки», В. Гаврилин – вокальный 
цикл «Русская тетрадь», Ю. Буцко –  
кантаты «Вечерок», «Свадебные 
песни» и др.), когда освоение новых 
композиторских технологий шло 
рука об руку с изучением глубин-
ных пластов фольклора, в результа-
те чего между ними обнаруживались 
тесные взаимосвязи (Григорьева Г., 
1989, с. 72).

Cущественными типологиче-
скими чертами неофольклорного 
движения становятся, по наблю-
дению исследователей, склонность  
к трактовке обрядовости с игровых 
позиций, попевочное строение ме-
лодий, тотальная мелодическая ва-
риантность, переменная ритмика  
и метрика, усиление гетерофонного 
начала в фактуре, преобладание ва-
риантно-вариационных принципов 
развития, проникновение речевого 
начала в инструментальный тема-
тизм, использование малообъемных 
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звукорядов, свободная манипуля-
ция типовыми ладовыми моделями 
(трихорд, пентахорд, ангемитоника, 
двух-, трехзвучные простейшие мо-
тивы) в сложном современном хро-
матическом контексте (см.: (Высоц-
кая М., 2011, с. 129)).

Влиятельность неофольклорного 
стиля связана с возможностью вы-
разить индивидуальную творческую 
концепцию, опираясь на академи-
ческий профессионализм и народ-
ное наследие, наделяя произведение 
современными средствами вырази-
тельности в сочетании с ясной до-
ходчивостью языка. 

В творчестве русских компози-
торов советского периода неофоль-
клорный стиль чаще всего прояв-
ляется в синтетических жанрах –  
камерно-вокальных, сценических, 
в кантатно-ораториальном творче-
стве, но получил он также претво-
рение в оркестровых и камерно-ин-
струментальных опусах. Модель 
сонаты к ХХ в. трансформировалась 
в сложный жанр, придя к много- 
уровневой вопросо-ответной струк-
туре, где «сонатная рифма» (исход-
ное отношение ГП и ПП в экспози-
ции и их же конечное отношение  
в репризе) стала «диалогемой-архе-
типом» (Демешко Г., 2020, с. 11),  
в которой изначальная ситуация вза-
имного «непонимания» переходит  
в ситуацию разрешения конфликта 
с различными вариантами этого раз-
решения (Демешко Г., 2002, с. 20; 
1980, с. 17). 

В отечественном сонатном твор-
честве второй половины XX в. пре-
имущественное значение приоб-
рели эпическая и драматическая 
разновидности жанра: драмати-
ческая связана с интенсивностью 
разработочного развития, интона-

ционной остроконфликтностью ма-
териала, вариативностью исходов 
коллизии в финале от позитивных до 
трагических. Эпическая ветвь отли-
чается яркостью и разнообразием те-
матизма, протяженностью разверты-
вания, ясностью форм (Дельсон В.,  
1973, с. 61).

Неофольклорный вариант ком-
позиционно-стилевой трактовки со-
натного жанра в силу особенностей 
материала тяготеет к эпической ли-
нии, что выражается в рельефности 
и броскости тематизма, преоблада-
нии вариантных способов развития 
над разработочными (Высоцкая М., 
2011, с. 129), стройности формы, 
масштабной и монументальной ар-
хитектонике, «фресковости» пись-
ма, скульптурной статике образных 
характеристик (как следствие, пре-
обладанию коллективного, «надлич-
ностного» начала), неконфликтном 
модусе повествования. Кроме того, 
неофольклорная трактовка язы-
ка, драматургии и формы наделяет 
жанр сонаты более высокими ком-
муникативными возможностями 
благодаря интонационной опреде-
ленности, проявленности жанровых 
основ, «архетипичности» решения 
образов. Неофольклорный фокус по-
каза усиливает картинное, изобра-
зительно-пейзажное начало.

Среди значимых образцов рус-
ской фортепианной музыки нео- 
фольклорного стиля – сонаты  
Р. Щедрина (Первая соната для 
фортепиано, 1962), Б. Тищенко 
(Седьмая соната для фортепиано  
и колоколов, 1982), С. Слонимско-
го (Соната для фортепиано, 1962).  
В них аналитики обращают внима-
ние на активную симфонизацию ис-
пользуемого материала, сочетание 
народной интонационности с клас-

72
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сическими формальными моделями 
(у Щедрина, см.: (Войницкий С., 
2009, с. 62)) с интенсивным инто-
национным развитием, «ударным 
линеаризмом» и эффектами звонно-
сти (у Тищенко, см.: (Гаккель Л., 
1990, с. 282)), с инструментальным 
переосмыслением хоровой и соль-
ной традиций вокального интониро-
вания, обогащенных применением 
принципов серийной техники пись-
ма (у Слонимского, см.: (Григорь- 
ева Г., 1989, с. 75)).

Таким образом, исходный инто-
национно-жанровый материал в нео- 
фольклорной трактовке сонатной 
модели может гибко накладываться 
на различные принципы, создавая 
интересные стилистические синте-
зы. Сейчас неофольклоризм в фор-
тепианной музыке представлен име-
нами Кирилла Волкова, Татьяны 
Чудовой – наследниками традиций 
советской школы А. Хачатуряна  
и Т. Хренникова. Жизнеспособ-
ность взаимодействия неофолькло-
ристских принципов организации 
и сонатно-симфонической логики 
мышления обнаруживают 4-я и 5-я 
фортепианные сонаты московского 
композитора Кирилла Волкова, на-
деленные своеобразием в передаче 
этого синтеза. Обратимся к выявле-
нию особенностей трактовки авто-
ром этой сонатной модели.

Кирилл Евгеньевич Волков (род. 
1943) – российский композитор, пе-
дагог. Автор опер («Живи и помни», 
«Мужицкий сказ»), балета («Доктор 
Живаго»), хоровых и симфониче-
ских произведений (кантата «Сло-
во», концерт «Андрей Рублев»), 
произведений для народных инстру-
ментов (сочинения для домры, со-
наты для баяна). Важнейшее место  
в его творчестве занимает образ Рос-

сии1. В фортепианном творчестве им 
написано пять фортепианных сонат, 
в которых можно выявить методы, 
характерные для неофольклорист-
ского подхода:

– использование элементов «му-
зыкального праязыка»;

– организация интонационного 
материала с помощью кратких по-
певок и их сцеплений;

– преобладание «узких» попе-
вок с небольшими интервалами  
в опоре на модальные звукоряды  
и их сочетания;

– ритмическая выразительность: 
нерегулярные ритмы, экспрессия 
акцентов, полиметрия;

– преобладание линеарности, по-
лифонии имитационного и фольк- 
лорного типа (например, употребле-
ние гетерофонии);

– использование вариантных ме-
тодов развития.

Это придает образности произве-
дений К. Волкова обобщенно-эпиче-
ский характер.

Логика симфонического мышле-
ния классического типа обнаружи-
вает себя в ряде признаков:

– ясности структурных реше-
ний и определенности функций  
разделов;

– приемах мотивной интонацион-
ной работы;

– продуманной системе мотивных 
связей.

При столкновении со специфи-
ческим фольклорным материалом 
принципы типовой сонатной модели 
у Волкова структурно редуцируют-
ся, упрощаются, при этом ее функ-
ции остаются рельефно представле-
ны, ясно слышимы и различимы.

Рассмотрим индивидуальное пре-
ломление выявленных композици-
онно-стилевых черт в музыкаль-
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ной драматургии Четвертой сонаты  
К. Волкова (1997). Образная мно-
гоплановость ее музыки вызывает 
параллели со сложным обрядовым 
действом. Такому восприятию спо-
собствует использование активных 
остинатных ритмов в духе заклина-
тельных песен и притоптывающих 
фигур, придающих звучанию ри-
туальную танцевальность, рожда-
ющих эффект калейдоскопичности 
ткани из-за разнообразия ритмофор-
мул в проводимых темах. 

Симфоническое начало проявля-
ется в монотематическом единстве 
материала и устремленности разви-
тия к финальной точке: постепен-
но в ходе действия в интонацион-
но-родственных темах выявляются 
интонации Dies irae, внося ощуще-
ние двойственности образного строя 
музыки – праздничной пестроты  
и трагедийности (свойственного це-
ремониалам древних культур). Тема 
Dies irae придает действу эсхатоло-
гическое измерение2.

Соната трехчастна: традиционная 
схема «быстро – медленно – быстро» 
тесно спаяна тематическими связя-
ми. От начала к концу масштабы 
частей постепенно сужаются, интен-
сивность событий уплотняется, что 
способствует восприятию действия 
как «открытого», продолжающе-

гося, «устремленного в бесконеч-
ность». В сонате две основные (тра-
диционно противопоставляемые) 
образные сферы. Первая из них – 
активные токкатные темы, подчерк- 
нуто телесно-земные из-за марки-
рованно-ритмических фигур. Они 
представляют собой движущуюся 
«магму», из которой периодически 
рождаются более конкретные тема-
тические образования и «расплавля-
ются» в ней (пример 1). Токкатные 
эпизоды – это движущая «креатив-
ная» сила сонаты.

Вторая область средств музы-
кальной выразительности – лириче-
ские темы, умеренно певучие, с за- 
клинательными повторениями ин-
тонаций. Это «точки притяжения», 
к которым устремляется развитие 
разомкнутых токкатных структур 
первой группы образов (пример 2).

Третья важная сфера – хоральная –  
выполняет роль итогового обобще-
ния на разных уровнях формы. Она 
«собирает в вертикаль» элементы, 
представленные ранее горизонталь-
но (пример 3).

Чередование групп средств выра-
зительности создает своеобразную 
многоуровневую «фрактальную» 
структуру. Каждый раз на различ-
ных уровнях музыкальное повество-
вание проходит три стадии – дей-

Пример 1. К. Волков. Соната № 4, часть I, тема главной партии
K. Volkov. Sonata no. 4, movement I, the first theme
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Пример 2. К. Волков. Соната № 4, часть I, тема побочной партии
K. Volkov. Sonata no. 4, movement I, the second theme

Пример 3. К. Волков. Соната № 4, часть I, хоральная тема
K. Volkov. Sonata no. 4, movement I, the choral theme

ственного, лирического, эпического 
изложения материала. Работают за-
коны универсальной триады – «те-
зис – антитезис – синтез». Вместо 
разделов экспозиции, разработки  
и репризы функции основных дра-
матургических узлов в форме берут 
на себя три главные разнохарактер-
ные темы, образуя трехстадийную, 
трехступенчатую форму.

Например, в первой части напря-
женное видоизменение материала 
долго идет по направлению к теме 
побочной партии, но после ее про-
ведения звучание «задерживается» 
в побочной сфере на долгое время 
в состоянии некоторой прострации 
(«на плато») и после «разрешается» 
в хорал, который снимает напряже-
ние. Однако действенность формы 
не рушится, а сохраняет убедитель-
ный, завершенный характер, пото-

му что в «сюжете» присутствуют 
стадии экспонирования, противопо-
ставления, развития, сглаживания 
противоречий и итога. Функции 
разделов накладываются друг на 
друга (что особенно ярко проявляет-
ся в присутствии развивающего на-
чала на разных стадиях), и общая 
структура становится проще. 

В сонате не дано рельефное пред-
ставление разработочности преобра-
зующего типа на уровне разделов 
формы, из-за чего она приобрета-
ет черты сонатинной организации. 
Однако развивающее начало содер-
жит активнейшие формы обновле-
ния внутри «тематических зон», 
тем самым скрепляя их, придавая 
драматургическую убедительность 
последовательности разделов. Сам 
характер тематизма диктует вари-
антный принцип развития вместо 
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разработочного. Развивающее нача-
ло равномерно распределено в ком-
позиции сонаты, что создает особый 
динамизм. 

Последовательность развития  
в Четвертой сонате разбавляется 
также «хороводным принципом» –  
это придает живость действию и про-
является в рефренности токкатных 
эпизодов, неожиданности включе-
ний нового материала. Использует-
ся принцип монтажа и перестановок 
фрагментов.

Таким образом, в сонате пред-
ставлен неконфликтный вариант 
сонатной модели – соединение про-
тиворечий в ней происходит доста-
точно гармоничным и естественным 
образом.

Пятая соната (2007) родствен-
на Четвертой, в ней проявляются 
схожие принципы организации. 
Замысел Пятой сонаты выражен  
в программе: «каликам перехожим, 
странникам Русского Севера», как 
предуведомляет композитор в нот-
ном тексте. Композитор говорил, 
что соната посвящена «мужествен-
ным людям Севера, истории, спле-
тениям судеб народов», а в Финале 
есть отголоски трагической истории 

англо-американского конвоя RQ-17 – 
группы судов, погибшей в водах Аркти-
ки во время Второй мировой войны3.

Результатом открытых внемузы-
кальных импульсов в произведении 
становится бо́льшая «семантиза-
ция» материала, его фокусировка на 
передаче конкретного картинно-пей-
зажного образа. Образный строй му-
зыки близок Четвертой сонате, но 
дан в усугубленном виде: токкатные 
темы активного типа – более воле-
вые, интонационно «прямолиней-
ные», вплоть до стука на одной ноте 
(пример 4). Контрастная им лириче-
ская образная сфера тонально более 
определенна (фигурирует стабиль-
но-настойчивый cis-moll), протя-
женна, медитативна. Именно в ней 
рисуется чистый образ скромной 
северной природы (пример 5). В уз-
ловых кульминационных моментах 
ткань собирается в жестко звучащие 
аккордовые вертикали хорального 
склада.

Побочные сферы всех трех частей 
масштабно развернуты благодаря 
вариантным преобразованиям. Об-
ласти лирики разрастаются непро-
порционально по отношению к дру-
гим музыкальным образам, внося 

Пример 4. К. Волков. Соната № 4, часть I, главная тема
K. Volkov. Sonata no. 4, movement I, the first theme
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Пример 5. К. Волков. Соната № 5, часть I, побочная тема
K. Volkov. Sonata no. 5, movement I, the second theme

ощущение разомкнутости формы 
частей. По-видимому, это обуслов-
лено программным замыслом. В со-
поставлении образов человеческой 
воли и природы Севера стихия пред-
ставлена богаче, объемнее, сильнее –  
и в этом выражаются одновременно 
трагическое величие и красота.

Драматургическая структура 
трехчастного цикла вновь решена 
как форма подобий: первая часть 
показывает умеренное сопоставле-
ние двух контрастных образных 
сфер, а две следующие части пред-
ставляют масштабирование и дина-
мизацию этих двух образов. Воле-
вые образы становятся напористыми  
и агрессивными во второй части,  
в третьей – основные темы сонаты 
тонут и растворяются в созерцатель-
ной полифонической вязи. Природа 
«побеждает» человека своей неиз-
менностью. Таким образом, цикл об-
ретает признаки целостности поэм-
ного типа: первая часть представляет 
собой экспозицию, вторая часть –  
«эскалацию», третья часть – «рас-
творение». Если в Четвертой сона-
те сонатная схема редуцируется до 
трехфазной структуры из трех тем, 
то в Пятой сонате она уже двухфаз-
ная, проводимая в нескольких мас-
штабах. Яркость неофольклорного 

материала и программность делают 
форму спаянной, убедительной.

Вместе с тем драматургические 
функции фаз «толчка и замыкания» 
ясно даны в «сюжете». Например, 
несмотря на тенденцию к разомкну-
тости, сфера побочной партии несет 
в себе завершающую функцию. Это 
вызвано интенсивностью привода 
вариантного развития к побочной 
теме, устремленностью к ней преды-
дущих разделов. Побочная партия – 
точка приложения силы, финальное 
высказывание. Этому ощущению  
в немалой степени способствует 
прием настойчивой репетитивности  
в зоне побочной партии. 

Подытоживая, заметим, что нео- 
фольклорное начало в сонатах  
К. Волкова – импульс к своего рода 
философскому этнографическому 
исследованию, созданию средствами 
музыки модели универсума. Осо-
бенно важной чертой этого направ-
ления в творчестве рубежа тысяче-
летий становится космоцентризм.  
В музыке К. Волкова он выража-
ется в апокалиптическом слиянии 
образных сфер в финальном хорале  
(«В одну любовь», как говорится  
в стихах Алексея Толстого4) Четвер-
той сонаты, в Пятой сонате итогом вы-
ступает идея «растворения в природе».
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Индивидуальная трактовка Ки-
риллом Волковым сонатной мо-
дели проявляется, прежде всего, 
через «пересборку» драматургиче-
ского плана формы. Используя яркий  
и достаточно традиционный инто-
национный материал, ясные жанро-
вые знаки, он упрощает и сжимает 
форму. Редукция разделов сонатной 
формы, диктуемая и материалом, 
и содержанием, при наделении их 
всей полнотой функционального вы-
сказывания, делает произведения 
открытыми восприятию слушате-
лей. Сжатие сопровождается интен-
сификацией и уплотнением событий 
за счет постоянного развития.

Усложняются интонационные про- 
цессы, и внутренний смысл каждо-
го раздела приобретает многопла-
новость. Тем самым произведения 
неофольклорного стиля становятся 
не только предельно содержательны-
ми, но и действенными в донесении 
своих идей. Это остроумный способ 
наведения мостов между компози-
тором и слушателем, один из путей 
разрешения актуальной проблемы 
современной музыки. «Слушатель 
в своей основе не меняется. Как  
и прежде, он ищет в музыке гармо-
нию мира, это ведь естественно для 
человека. Искусство всегда несло ему 
эту гармонию, возвращало к идеалу»5.
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Аннотация. Аннотация. Актуальность изучения интерпретации как феномена композиторского творчества 
обусловлена повышенным интересом к проблемам музыкальной коммуникации. Цель иссле-
дования состоит в изучении особенностей композиторской интерпретации поэтического ин-
варианта на примере стихотворения М. Цветаевой «Вот опять окно…» в вокальной музыке 
отечественных композиторов второй половины ХХ в., в частности, А. Николаева, Б. Тищен-
ко, В. Дашкевича, С. Слонимского, М. Таривердиева. С помощью методов компаративного  
и интонационного анализа, а также анализа вокальных произведений выявлено, что специфи-
ку композиторской интерпретации определяет «ритмоинтонационная идея» стихотворения –  
своеобразный комплекс средств, включающий ритм, фонику, синтаксис, эмоциональный тон 
и внутреннюю музыкальность поэтического первоисточника. Композиторская интерпретация 
заключается в воплощении ритмоинтонационной идеи стихотворения посредством выразитель-
ной системы музыкального искусства, но при этом допускается определенное переосмысление 
и индивидуальное прочтение. В статье доказано, что содержательная глубина поэтического 
инварианта позволяет создать на его основе самые разнообразные по семантике, структуре, 
интонации, музыкальной форме интерпретационные варианты. Минорный лад и музыкальная 
форма с обязательным членением на куплеты-разделы объединяют все анализируемые приме-
ры из отечественной музыки второй половины ХХ в., при этом они существенно различаются 
по трактовке музыкального образа, интонационной драматургии, местоположению кульмина-
ции, приемам встречного ритма. К напряженно-драматическому образу тяготеют А. Николаев  
и С. Слонимский, наиболее точно воссоздавая ритмоинтонационную идею первоисточника; ли-
рико-элегическую интерпретацию предлагают В. Дашкевич и М. Таривердиев; Б. Тищенко пере-
носит акцент на заключительную фразу стихотворения, используя речевой тип интонирования.
Ключевые слова: Ключевые слова: композиторская интерпретация, поэтический инвариант, поэзия М. Цве-
таевой, вокальная музыка, песня, вокальный цикл, ритмоинтонационная идея
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Abstract. Abstract. The relevance of studying interpretation as a phenomenon of compositional creativity 
is due to the increased interest in the problems of musical communication and interpretation. 
The purpose of the study is to study the features of the composer’s interpretation of the 
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poetic invariant on the example of M. Tsvetaeva’s poem “Here’s the window again...” in the 
vocal music of Russian composers of the second half of the twentieth century, in particular,  
A. Nikolaev, B. Tishchenko, V. Dashkevich, S. Slonimsky, M. Tariverdiev. Using the methods 
of comparative and intonation analysis, analysis of vocal works, it was revealed that the 
specificity of the composer’s interpretation determines the rhythmointonal idea of the poem, 
but at the same time it allows for a certain reinterpretation and individual reading. It is 
proved that the substantial depth of the poetic invariant makes it possible to create on its basis 
the most diverse in semantics, structure, intonation, musical form interpretive variants. The 
example of M. Tsvetaeva’s poem “Here’s the window again...” shows how its semantic richness 
and peculiar rhythmics are refracted in various composer interpretations. The minor and the 
musical form with the obligatory division into couplets-sections combine all the analyzed 
examples from Russian music of the second half of the twentieth century, while they differ 
significantly in the interpretation of the musical image, intonation dramaturgy, the location 
of the climax, techniques of counter rhythm. A. Nikolaev and Slonimcky are attracted to 
the intensely dramatic image. V. Dashkevich and M. Tariverdiev offer a lyrical and elegiac 
interpretation; B. Tishchenko shifts the emphasis to the final phrase of the poem, using the 
speech type of intonation.
Keywords: Keywords: composer’s interpretation, poetic invariant, M. Tsvetaeva’s poetry, vocal music, 
song, song-cycle, rhythmic-intonation idea
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Интерпретация – одно из акту-
альных и активно развивающихся 
направлений музыкальной науки,  
в котором за последние десятилетия 
сделано немало важных открытий. 
Но все еще остается много нерас-
крытых вопросов и интересных ра-
курсов для дальнейшего изучения 
проблем музыкальной интерпрета-
ции. Ее главные субъекты в при-
вычном понимании – это творческие 
фигуры композитора, исполнителя 
и слушателя, причем большинство 
научных исследований посвящено 
именно роли исполнителя в музы-
кально-коммуникативном процессе. 
Упомянем работы А. Готсдинера,  
Е. Гуренко, Д. Дятлова, Л. Ивони-
ной, Н. Корыхаловой, Ю. Кочне-
ва, В. Москаленко, И. Полусмяк,  
Л. Раабена, Т. Чередниченко,  
Г. Цыпина, О. Шульпякова. Однако 
интерпретация как творческий про-
цесс не сводится только лишь к сфе-
ре деятельности музыканта-испол-

нителя: современные музыковеды 
выделяют интерпретацию слуша-
тельскую, композиторскую, редак-
торскую, музыковедческую, режис-
серскую, дирижерскую и т.п.

В настоящей статье в качестве 
объекта исследования избрана ком-
позиторская интерпретация – спе- 
цифический феномен музыкально-
го искусства, который предполагает 
создание музыки на основе уже су-
ществующего произведения. Чаще 
всего – это литературный перво-
источник, композиторское «прочте-
ние» которого и будет своеобразной 
интерпретацией исходного сюжета 
(например, в опере). На практике 
самые распространенные образцы 
данного явления – вокальные жан-
ры (песня, романс), основу которых 
составляет музыкально-поэтический 
синтез и стремление передать с по-
мощью музыки образно-интонаци-
онное содержание поэзии. По мне-
нию Л. Казанцевой, в данном случае 
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музыка выступает «как специфиче-
ская художественная составляющая 
синтетического целого – как способ 
интерпретации композитором сло-
весного первоисточника» (2011, с. 
22–23). 

Проблеме музыкально-поэти-
ческого синтеза издавна уделяет-
ся большое внимание отечествен-
ных музыковедов (Б. Асафьев,  
В. Васина-Гроссман, Е. Ручьевская,  
М. Алексеева, Е. Дурандина, Л. Гер-
вер, С. Каркина и др.). Более того, 
можно выделить отдельное направ-
ление в развитии научной мысли, 
изучающее воплощение поэзии од-
ного автора или даже одного и того 
же стихотворения в музыке (Ю. Опа-
рина «Музыка слова и слово в му-
зыке: поэзия А. Блока в произведе-
ниях отечественных композиторов» 
(2014), Е. Спист «Музыка и слово. 
Интерпретация композиторами еди-
ного поэтического текста» (2017)). 
Действительно, такой подход пред-
ставляется весьма продуктивным, 
ведь если сравнивать несколько во-
кальных сочинений, написанных на 
один и тот же текст, то можно более 
отчетливо и выпукло охарактери-
зовать специфику композиторской 
интерпретации, выявляя различные 
образные, интонационные и компо-
зиционно-драматургические акцен-
ты в сравниваемых музыкальных 
текстах. 

Цель статьи – рассмотреть особен-
ности композиторской интерпретации 
поэтического инварианта на примере 
воплощения стихотворения М. Цвета-
евой «Вот опять окно…» в вокальной 
музыке отечественных композиторов 
второй половины ХХ в.

Методологически мы опираемся 
на принципы компаративного анали-
за, интонационного анализа музыки 

(Б. Асафьев), анализа поэтической 
интонации (Ю. Опарина), анализа 
вокальных произведений (В. Васи-
на-Гроссман, Е. Ручьевская). Уточ-
ним, что для обозначения общей по-
этической первоосновы вокальных 
произведений нам представляется 
более корректным понятие «поэти-
ческого инварианта» вместо «едино-
го поэтического текста» (Спист Е., 
2017, с. 69).

В науках о языке под инвариан-
том обычно понимается некая исход-
ная единица, «заключающая в себе 
все основные признаки своих кон-
кретных реализаций» (Ожегов С., 
2006, с. 246), т.е. вариантов. В му-
зыкально-исполнительском искус-
стве инвариантом обычно выступает 
музыкальный текст, обладающий 
потенциально бесконечным мно-
жеством исполнительских тракто-
вок-вариантов, которые могут быть 
реализованы в процессе художе-
ственной коммуникации. В случае 
же с композиторской интерпрета-
цией в качестве инварианта можно 
рассматривать исходный поэтиче-
ский текст, особенности которого  
в большей мере сохраняются во всех 
его музыкальных реализациях (ва-
риантах). Таким образом, процесс 
коммуникации включает передачу 
исходной художественной информа-
ции от поэтического первоисточни-
ка к интерпретирующему ее компо-
зитору, а уже затем к исполнителю 
и, в конечном итоге, к слушателю.

В композиторской практике, как 
правило, первичным бывает мо-
мент творческого импульса, «пере-
дающегося» от поэтического перво-
источника композитору, которого 
привлекает сюжет или образ сти-
хотворения, конкретный поэт или 
особая «музыкальность» его слога. 
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Стихотворение вдохновляет компо-
зитора, и он стремится запечатлеть 
в музыке ценные для него самого 
моменты. Не исключены случаи, 
когда вокальная музыка пишется 
на заказ исполнителя или в каче-
стве прикладного жанра (музыка  
к театральным спектаклям, кино-
музыка). И тогда композитор пы-
тается отыскать в первоисточнике 
основные содержательные акценты  
и наиболее убедительно передать их 
в музыке. 

В любом случае, это предполагает 
определенную зависимость компо-
зиторского замысла от поэтической 
первоосновы, создает ситуацию ин-
терпретирования первоначально-
го вербального текста посредством 
иной выразительной системы – му-
зыкального искусства. Здесь, как  
и при любой интерпретации, до-
пустимы моменты вариативности, 
которые обусловлены и жанровой 
спецификой, и индивидуальным 
стилем композитора, и его стремле-
нием донести конкретные, особенно 
ценные для него элементы поэтиче-
ского содержания до слушателей. 
В этом заключаются колоссальные 
возможности вариативности ком-
позиторских интерпретаций вер-
бального текста: «не сохранность 
авторского замысла, а вариант его 
“преподнесения”, “толкования”, 
“представления” имеет значение для 
того, чтобы основная его идея была 
воспринята слушателем наиболее 
ясно» (Ивонина Л., 2007, с. 378). 

В процессе творческой работы 
композитора над поэтическим инва-
риантом его музыкальный замысел 
приобретает все более четкие очерта-
ния, выстраивается интонационный 
профиль вокального произведения, 
оформляются его масштабно-син-

таксические структуры, кристалли-
зуется форма целого. Эти процессы 
во многом обусловлены спецификой 
поэтического инварианта – инспи-
рированы его «ритмоинтонационной 
идеей», под которой Ю. Опарина 
подразумевает комплекс, «включа-
ющий не только ритм, но и фонику, 
и синтаксис, и, как правило, эмо-
циональный тон стихотворения, его 
“музыку”» (2014, с. 189). 

Интересно, что поэзия некото-
рых авторов оказывается особенно 
привлекательной для композиторов, 
предоставляя им широкие возмож-
ности для интерпретации исходных 
сюжетов и образов. Обычно такие 
поэтические тексты отличаются 
символичностью, глубинной эмоцио- 
нальностью, образно-поэтической 
яркостью, музыкальностью слога, 
отсутствием излишней конкретики 
в содержании. Одним из примеров 
может послужить поэзия Марины 
Цветаевой – выдающейся поэтессы 
Серебряного века, личность и твор-
чество которой оказали заметное 
влияние на развитие всей совре-
менной отечественной культуры. 
Ее вклад заметен не только в поэ-
зии, но и в музыкальном искусстве. 
Множество песен и романсов было 
написано на стихи М. Цветаевой,  
и они прочно вошли в музыкальную 
практику современности. Вопрос  
о том, почему ее поэзия так привле-
кает композиторов, отчасти объяс-
няется музыкальностью цветаевско-
го слога: «Музыка стихотворений  
М.И. Цветаевой – это искусство ин-
тонации, художественное отраже-
ние действительности в звучании» 
(Смелова О., 2009, с. 57). 

Стихотворение «Вот опять 
окно…» из поэтического цик-
ла «Бессонница» было написано 
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М. Цветаевой 23 декабря 1916 г.  
и посвящено Сергею Эфрону – мужу, 
ушедшему на фронт. Вербальный 
ряд выстраивает психологический 
контекст, связанный с тревожно-
стью, неопределенностью, пережи-
ваниями. Окно становится не только 
знаком бессонной ночи, но и «пор-
талом» в чей-то маленький мирок, 
где причиной отсутствия сна могут 
быть как тревожные, так и безмя-
тежные моменты («…Может – пьют 
вино, может – так сидят. Или про-
сто – рук не разнимут двое...»). Для 
самой поэтессы окно – символ бес-
покойства и тревожного ожидания, 
иногда на грани срыва («…Нет и нет 
уму моему покоя…», «…Крик раз-
лук и встреч – ты, окно в ночи!..»). 

Ритмоинтонационная идея сти-
хотворения заключается в сочета-
нии данного образно-символиче-
ского ряда с особой экспрессией  
и «нервным» внутренним пульсом 
цветаевского слога. Это достига-
ется за счет использования крат-
ких строк с обилием односложных 
слов и частых пауз (их функцию  
у М. Цветаевой выполняют тире), 
а также благодаря форме целого – 
двух крупных строф стандартной хо-
реической структуры, чередующих-
ся с двумя краткими строфами более 
свободного строения. Стихотворение 
«Вот опять окно…» является харак-
терным примером экспрессивного 
цветаевского слога: «Ее стих неро-
вен, изобилует внезапными уско-
рениями и замедлениями, паузами  
и резкими перебоями» (Смелова О., 
2009, с. 51). Данное стихотворение 
М. Цветаевой часто привлекало вни-
мание отечественных композиторов 
второй половины ХХ в., в том чис-
ле Б. Тищенко, С. Слонимского,  
М. Таривердиева, В. Дашкевича,  

А. Николаева. Анализируя их интер-
претации поэтического инварианта, 
будем следовать хронологическому 
порядку, так как художественные 
принципы в каждом случае пре-
дельно индивидуальны.

По признанию многих совре-
менных композиторов (например,  
Г. Свиридова, Т. Хренникова,  
М. Таривердиева), создавая вокаль-
ную музыку, они прежде всего стре-
мились обрести нужную интонацию, 
«услышать» ее в поэзии и передать 
музыкальными средствами. В свя-
зи с этим можно предположить, что 
ритмоинтонационная идея стихотво-
рения является первичной и опреде-
ляющей для композиторской интер-
претации поэтического инварианта. 
Однако на практике так происходит 
не всегда: соотношение поэтической 
и вокальной интонации, как и взаи-
моотношения поэтического и музы-
кального содержания в целом, могут 
быть различными. «Вокальная фра-
за – это не просто вербальная кон-
струкция, наделенная музыкальной 
интонацией» (Клименко В., 2022, 
с. 135), она не ограничивается фор-
мальной «расшифровкой нотами» 
поэтических оборотов. Очень важно, 
кто именно слушает эту интонацию 
и как он ее слышит (понимает, ин-
терпретирует). 

В сфере академической музы-
ки одним из первых к стихотворе-
нию «Вот опять окно…» обратился 
Алексей Николаев (1931–2003) – 
советский и российский компози-
тор, народный артист РСФСР, про-
фессор Московской консерватории.  
В 1967 г. он создал вокальный цикл 
на стихи М. Цветаевой, в который 
вошло двенадцать номеров, причем 
центральное место (№ 6) среди них 
заняла песня «Вот опять окно…». 
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Очевидно, композитор очень тонко 
прочувствовал тревожный пульс, 
характерный для цветаевского ин-
варианта: в музыке с первого и до 
последнего такта звучит беспрерыв-
ная остинатная пульсация в виде 
октавного органного пункта в верх-
нем регистре фортепиано, ритмиче-
ски подчеркивающая каждую долю 
(пример 1).

Выдержанная на педали, она соз-
дает своеобразный акустический 
фон общему звучанию и обознача-
ет основной тональный устой (при 
отсутствии ключевых знаков гар-
моническое развитие музыки укла-
дывается в f-moll). Этот остинатный 
пласт становится символом беско-
нечного хода времени и бьющегося  
в такт ему тревожного сердца. В от-
личие от него, вокальная мелодия 
интонационно проста и распевна, 
она состоит из кратких фраз, не-
спешно развертывающихся в не-
большом диапазоне. Здесь преоб-
ладают хореические ламентозные 
мотивы, прямое отражение стихо- 
творного ритма в музыке, мотив-
ная повторность, что обостряет об-
раз щемящей тоски, заключенный  
в первом построении песни.

В дальнейшем А. Николаев ак-
тивно развивает мелодию, расши-
ряет ее диапазон, завершая первый 
куплет на неустойчивом доминанто-
вом созвучии. Композиционно-дра-
матургическое решение песни не 

Пример 1. А. Николаев. «Вот опять окно…»

совпадает с поэтическим инвариан-
том, демонстрируя черты куплет-
но-вариационной формы: второй 
куплет основан на второй крупной 
строфе стихотворения, краткую 
промежуточную строфу («Не от 
свеч, от ламп темнота зажглась: от 
бессонных глаз») композитор пол-
ностью пропускает, а в качестве 
третьего куплета соединяет инстру-
ментальный вариант основной темы 
с заключительной краткой строфой 
стихотворения. Эта фраза («Помо-
лись, дружок, за бессонный дом…») 
становится кульминацией. 

Таким образом, А. Николаеву 
удалось передать основное образ-
но-эмоциональное содержание ин-
варианта и воссоздать характерный 
тревожный пульс цветаевского сти-
ха, но не только за счет вокальной 
партии, а и благодаря специфике 
фортепианной фактуры. В данном 
случае композиторская версия не 
идентична ритмоинтонационной 
идее стихотворения, но она успешно 
работает на те же содержательные 
цели. 

Интересно отметить, что многие 
композиторы, обращавшиеся к дан-
ному тексту, подобно А. Николаеву 
также пропускали промежуточную 
строфу стихотворения М. Цветае-
вой. Так поступил и Борис Тищен-
ко, написав в 1970 г. вокальный 
цикл «Три песни на стихи М. Цвета-
евой». Первую песню он озаглавил 
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«Окно», отказываясь от привычно-
го названия по первой строчке. При 
этом композитор во многом сохра-
нил ритмоинтонационную идею сти-
хотворения, создавая на ее основе 
свободную пластичную форму с чер-
тами трехчастности, выстраивая экс-
прессивную кульминационную зону 
на словах «Крик разлук и встреч…» 
и воплощая тревожно-напряженный 
образ в музыке. Последнее достиг-
нуто за счет использования четкого 
упругого ритма и особой исполни-
тельской манеры пения – острой, на 
staccato (пример 2).

В. Андреева усматривает здесь 
родство с музыкально-риторической 
фигурой catabаsis и конкретными 
музыкальными прототипами темы: 
«В ее секундовых опеваниях, четкой 
ритмоформуле и энергичных скач-
ках на стаккато угадывается сход-
ство с известными музыкальными 
темами великих композиторов-по-
лифонистов: темой фуги до-минор 
из I тома ХТК И.С. Баха и фугой 
ля-минор из цикла “24 прелюдии 
и фуги” Д. Шостаковича» (2013,  
с. 306–307). Таким образом, замы-
сел Б. Тищенко, пусть завуалирова-
но и не вполне прямолинейно, но все 
же отражает специфику поэтическо-

Пример 2. Б. Тищенко. «Окно» 

Пример 3. Б. Тищенко. «Окно» (заключительный раздел)

го инварианта. От большинства ком-
позиторских интерпретаций данный 
вариант отличается способом созда-
ния смыслового акцента на заклю-
чительной строфе стихотворения 
(«Помолись, дружок…»): автор упо-
добляет ее настоящей «молитве», 
используя разговорный тип интони-
рования (пример 3).

Совершенно иную интерпрета-
цию первоисточника находим у 
В. Дашкевича. Песня «Вот опять 
окно…» была написана им в 1980 г. 
к кинофильму «Клоун» (режиссер 
Н. Збандут) и приобрела большую 
популярность благодаря исполне-
нию широко известной в то время 
певицы Е. Камбуровой. Здесь ком-
позитор довольно далеко отошел от 
ритмоинтонационной идеи М. Цве-
таевой: нервный, дробный пульс по-
эзии смягчен приемом встречного 
ритма, использования плавных рит-
мических рисунков в кружащемся 
трехдольном метре вальса, распев-
ных элегических интонаций и пре-
дельно медленного темпа. Основной 
тематический элемент песни пред-
ставляет собой характерное «эле-
гически-джазовое» мелодическое 
движение по звукам малого умень-
шенного квинтсекстаккорда (VI#
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в тональности g-moll), а его простое 
повторно-вариантное развитие прак-
тически не оставляет места для цве-
таевского надрыва и тревожности 
(пример 4).

Пример 4. В. Дашкевич. 
«Вот опять окно…»

Экспрессия поэтического инва-
рианта частично реализована лишь 
в припеве «Помолись, дружок…» –  
более напряженном по интонацион-
ному наполнению, высоком и прон- 
зительно по тесситуре, с троекрат-
ным секвенцированным повтором 
ключевой фразы «…за бессонный 
дом…». Припев В. Дашкевич вво-
дит уже после первого куплета, 
тогда как у М. Цветаевой эта стро-
фа появляется лишь в заключении 
стихотворения. Стоит отметить, 
что многие особенности данной ин-
терпретации поэтического инва-
рианта обусловлены не только му-
зыкальной идеей композитора, но  
и стилистикой эстрадной и киному-
зыки, к которой относится сочине-
ние В. Дашкевича.

Творческое решение выдающего-
ся современного композитора С. Сло-
нимского лежит в плоскости акаде-
мической музыки – и это также во 
многом определяет специфику его 
интерпретации стихотворения «Вот 
опять окно…». В 1986 г. он сочинил 
вокальный цикл «Песни на стихи 
М. Цветаевой», куда вошло пять но-
меров. Стилистика данного цикла 
сочетает в себе традиции русского 
романса и достижения современной 
музыкальной лексики. Центральное 
место в цикле (№ 3) занимает пес-

ня «Вот опять окно…», являющая 
собой пример композиторской ин-
терпретации, максимально прибли-
женной к ритмоинтонационной идее 
стихотворения. 

С. Слонимский – единственный, 
кто полностью сохраняет структуру 
стихотворения и не отказывается ни 
от одной строки. Он претворяет ее 
в виде куплетной формы, состоящей 
из двух куплетов, при этом каж-
дый из них включает три раздела. 
Мелодически простой, но волевой  
и экспрессивный первый раздел 
излагает главную интонационную 
ячейку всей песни – колебатель-
ное движение в пределах III-IV-V 
ступеней тональности е-moll. Рит-
мическая четкость, динамичность  
и напор в подаче звука явно продик-
тованы ритмоинтонационной идеей 
стихотворения (принципиально от-
личается лишь специфика встреч-
ного ритма). Не менее убедителен 
в этом смысле и второй раздел, 
представленный в виде речитатива 
a cappella, без обозначения метра  
и размера, но с фиксацией звуковы-
сотной линии, что создает ощуще-
ние «живой» эмоциональной речи.

Третий раздел – динамизирован-
ная реприза, построенная на основ-
ной колебательной интонации пер-
вого раздела, но здесь интервалика 
и мелодическое развитие интенсив-
нее, а тесситура и динамический 
уровень – выше. В целом, этот эмо-
циональный монолог, созданный  
С. Слонимским, отражает специфи-
ку поэтического инварианта – как 
в форме целого и в структуре во-
кальной партии, так и в семантиче-
ской наполненности фортепианного 
сопровождения. Оно представлено 
резкими, ритмичными аккордами, 
создающими эффект нервной пуль-



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2023. Т. 11, № 1 

сации или биения сердца, то кон-
сонантными, то резко диссониру-
ющими, а в последних тактах – со 
светлым колоритом одноименного 
мажора. 

В том же 1986 г., когда увидел 
свет вокальный цикл С. Слонимско-
го, был опубликован один из «цвета-
евских циклов» М. Таривердиева –  
«Пять песен на стихи М. Цветаевой». 
Удивительно целостным и почти 
сюжетным кажется этот цикл, цен-
тральное место в котором занима-
ет песня «Вот опять окно…» (№ 3).  
В 1988 г. она прозвучала в кинофильме 
«Аэлита, не приставай к мужчинам» 
(режиссер Г. Натансон) в исполнении  
Е. Камбуровой. Написанная в тональ-
ности h-mоll и изобилующая просты-
ми «полуразговорными» интонация-
ми, песня имеет элегическую окраску 
и воплощает лирический, сдержан-
но-задумчивый образ.

М. Таривердиев полностью от-
казывается от двух кратких строф  
М. Цветаевой, причем вместо заклю-
чительной фразы «Помолись, дру-
жок…» он повторяет первую строфу 
стихотворения и тем самым создает 
логически завершенную репризную 
трехчастную форму. В экспозицион-
ном разделе песни мелодия движет-
ся по звукам главных трезвучий, 
образуя нисходящие «никнущие» 
интонации, иногда отеняемые бо-
лее светлыми красками (отклонения  
в параллельную тональность D-dur).

Мелодия завершается излюблен-
ной интонацией М. Таривердиева –  
опеванием V ступени с последую-
щей остановкой на III ступени (со-
вершенно идентичное окончание 
фразы звучит в знаменитом роман-
се М. Таривердиева «Зеркало» из 
кинофильма «Ирония судьбы, или  
С легким паром!», режиссер Э. Ряза-

нов). Средний раздел песни основан 
на второй крупной строфе М. Цвета-
евой и трактован композитором как 
кульминационный: он отличается 
повышенной экспрессией, динамич-
ным развитием основного образа, 
усложнением гармонии (пример 5).

Пример 5. М. Таривердиев. 
«Вот опять окно…» (средний раздел)

Репризный раздел представля-
ет собой полное повторение темы 
первого раздела, причем с дважды 
повторенной фразой «…Или просто 
рук не разнимут двое…». Подобным 
повторением композитор подчерки-
вает самые ценные для него слова  
и тем самым переосмысливает пер-
воначальный замысел М. Цветаевой. 
Ее важнейшая идея состояла в пе-
редаче состояния одиночества, бес-
сонницы и тревоги, М. Таривердиев 
же привносит элегические, светлые 
интонации в свою интерпретацию, 
утверждая тему любви и раскрывая 
новые семантические аспекты поэ-
тического инварианта.

Таким образом, можно отметить, 
что в процессе создания композитор-
ской интерпретации наблюдается 
индивидуальный подход к трактов-
ке поэтического инварианта. Каж-
дый автор по-своему интерпретирует 
тревожно-напряженную образность 
и символичность цветаевской по-
эзии, усиливая или сглаживая ее. 
Особенности композиторской ин-
терпретации инварианта во многом 
определяются ритмоинтонационной 
идеей стихотворения «Вот опять 
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окно…», которая в то же время до-
пускает некоторое переосмысление  
и поиск новых смысловых акцентов.

Нервный пульс и интонацион-
ная экспрессия поэтического сло-
га М. Цветаевой находят прямое 
отражение в музыке А. Николаева  
и С. Слонимского, которые наиболее 
точно воссоздают ритмоинтонацион-
ную идею первоисточника. Завуали-
ровано воплощает ее Б. Тищенко, 
тогда как В. Дашкевич и М. Тари-
вердиев акцентируют внимание на 
скрытых образно-смысловых гранях 
стихотворения, выявляя его лири-
ко-элегическую сторону. Все ком-
позиторы широко используют при-
емы встречного ритма, пропускают 
или повторяют определенные стро-
фы текста (кроме С. Слонимского), 
сдвигают кульминационные зоны  
и переставляют драматургические 
акценты в своих произведениях. 

Безусловно, подобную широту 
интерпретаций обеспечивает содер-
жательная глубина самого поэтиче-
ского инварианта, так как семан-
тическое богатство и своеобразная 
ритмика стихотворения М. Цветае-

вой скрывает внутри себя потенци-
альные возможности для реализа-
ции множества вариантов. Вместе  
с тем можно утверждать, что инва-
риант, как ему и положено, сохра-
няет свои определенные признаки 
во всех интерпретациях. Это касает-
ся, прежде всего, композиционной 
структуры (членение формы на ку-
плеты или разделы присутствует во 
всех песнях) и семантики минорного 
лада (все песни написаны в миноре). 

В настоящей статье были проана-
лизированы лишь некоторые музы-
кальные воплощения стихотворения 
«Вот опять окно…», представленные 
в творчестве известных отечествен-
ных композиторов академического 
направления, тогда как существу-
ют еще произведения, созданные на 
этот текст в сфере хоровой (хоровой 
концерт «Бессонница» Д. Смирнова) 
и массовой музыки (песни Т. Ве-
дерникова, В. Окорокова). Посему  
в ближайшей научной перспекти-
ве – изучение взаимосвязи между 
спецификой интерпретации поэти-
ческого инварианта и жанрово-сти-
левыми аспектами музыки.
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ОБРАЗНО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО МИРА ОБРАЗНО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО МИРА 

В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ ДЛЯ САКСОФОНА В МУЗЫКЕ ХХ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ ДЛЯ САКСОФОНА В МУЗЫКЕ ХХ вв..
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Аннотация. Аннотация. Исследование проблемы воплощения образно-художественного мира в произ-
ведениях для саксофона в музыке ХХ в. предусматривает наличие соответствующей тео-
ретической базы. В статье в общем плане раскрывается термин «образно-художественный 
мир» в музыке. Расшифровка данного понятия базируется на концепциях известных ис-
следователей музыкознания (В.В. Медушевского, М.С. Скребковой-Филатовой, В.Н. Холо-
повой, Л.Н. Шаймухаметовой). На основе общетеоретического осмысления раскрывается 
особенность воплощения образно-художественного мира в саксофонной музыке. Главная 
роль в этом принадлежит художественно-выразительным приемам, которыми владеют ис-
полнители-саксофонисты. Концептуальную ценность в осмыслении вопроса несут труды 
М. Мымрык и Г. Дьюирст, Т. Мэтью, Р. Уэстон и др. Большую значимость при этом при-
обретает концепция российского ученого М.А. Беговатовой. Основательна в теоретическом 
плане работа А.М. Понькиной «Эволюция академической музыки для саксофона второй 
половины XIX – начала ХХI века». На основе результатов исследования этого ученого ста-
новится возможным рассмотрение новаторского поиска композиторов в области тембрового 
контура саксофонной музыки, что раскрывает дополнительные аспекты понимания реали-
зации художественного замысла произведения посредством данного инструмента. В статье 
затрагиваются музыкальные произведения для саксофона, которые несут в себе дополни-
тельный потенциал в понимании специфики воплощения образно-художественного мира 
посредством саксофона. Это произведения М.Д. Готлиба, Б.А. Диева, А.Я. Эшпай, Р. Нода.
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Abstract. Abstract. The study of the problem of the embodiment of the figurative-artistic world  
in works for the saxophone in the music of the 20th century provides for the existence 
of an appropriate theoretical basis. In this article, the term “figurative-artistic world” in 
music is generally revealed. The interpretation of this concept is based on the concepts of 
famous musicology researchers (V.V. Medushevsky, M.S. Skrebkov-Filatova, V.N. Kholopova,  
L.N. Shaimukhametova). On the basis of this general theoretical understanding, the peculiarity 
of the embodiment of the figurative and artistic world in saxophone music is revealed. The 
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main role in this belongs to the artistic and expressive techniques that the saxophonist 
performers possess. The works of M. Mymryk and G. Dewhirst, T. Matthew, R. Weston, etc. 
have a conceptual value in understanding this issue. The concept of the Russian scientist  
M.A. Begovatova is of great importance in this case. The work of A.M. Ponkina “The evolution 
of academic music for the saxophone of the second half of the XIX – beginning of the  
XXI century” is thorough in theoretical terms. Based on the results of this scientist's research, 
it becomes possible to consider the innovative search of composers in the field of the timbre 
contour of saxophone music, which reveals additional aspects of understanding the realization 
of the artistic intent of the work through this instrument. The article touches upon the list of 
musical works for the saxophone, which carry a special potential in understanding the specifics 
of the embodiment of the figurative and artistic world through the saxophone. We are talking 
about the works of M.D. Gottlieb, B.A. Diev, A.Ya. Eshpay, R. Noda.
Keywords: Keywords: saxophone, image, artistic idea, artistic thinking
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Саксофон – творение Адольфа 
Сакса. В 1841 г. это изобретение 
бельгийского мастера явило одно-
временно в себе уникальное соче-
тание всех известных к тому вре-
мени оркестровых инструментов. 
Его своеобразный и выразительный 
звук, тембр и техническая подвиж-
ность спровоцировали небывалый 
интерес к инструменту со сторо-
ны композиторов и музыкантов  
XIX в. Саксофону нашлось место  
в симфоническом, духовом и эстрад-
ном оркестрах. Вопрос реализации 
образно-художественного замысла 
произведения посредством данного 
инструмента, имеющего свою специ- 
фику, недостаточно разработан  
в теоретическом плане и требует до-
полнительного осмысления.

По мнению автора статьи, ис-
следование темы образно-художе-
ственного мира в произведениях 
для саксофона ХХ столетия должно 
начинаться с общетеоретического 
понимания феномена образно-ху-
дожественного мира, создаваемого 
музыкой. Необходимо понимать, 
что это пространство всегда соотно-
сится с реальностью, находящейся 
за рамками прослушиваемого про-

изведения. Она обнаруживается 
не только «извне» через музыкан-
та или слушателя. Реальность есть  
и в структуре музыкального сочине-
ния, «внутри самого произведения 
как отношение созданной, выражен-
ной картины мира к более обширной 
и не выраженной, но присутствую-
щей в художественном контексте» 
(Миронова Н., 1998, с. 7). Эта спец-
ифика и создает объемную и много-
гранную семантическую структуру 
музыкального произведения, к тому 
же еще и обусловленную характер-
ными качествами неповторимости 
творческого процесса самого созда-
теля музыки, его мировоззрения, 
степени причастности к целостно-
сти мира и другими личностными 
аспектами композитора.

Труды таких авторитетных иссле-
дователей, как В.В. Медушевский, 
М.С. Скребкова-Филатова, В.Н. Хо-
лопова и Л.Н. Шаймухаметова по-
зволяют выстроить концептуальную 
опору в осмыслении, что есть «об-
разно-художественный мир». Это 
понятие напрямую связано с мыш-
лением, духовно-нравственным са-
моопределением и развитием лич-
ности. Через понимание мышления 
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как «психического процесса отра-
жения объективной действительно-
сти и высшей формы творческой ак-
тивности человека» (Миронова Н., 
1998, с. 68) многомодальность ху-
дожественного образа раскрывается  
в его потенциальной трансформации 
«объективного» в духовное, в нераз-
рывности формы и содержания, со-
четании реалистичности и сюрреа-
листичности.

Художественное мышление – осо-
бый вид мышления, направленный 
на восприятие образцов различных 
сфер искусства и имеющий в каче-
стве своих основ синтез различных 
эстетических функций и художе-
ственных приемов. Главной особен-
ностью музыкального мышления 
(как разновидности художествен-
ного) наряду с синтезом и абстра-
гированием являются способность 
анализировать «текучесть» музыки  
и сравнение, позволяющее опре-
делить жанровую характеристику  
и стиль сочинения.

Уникальность художественного 
образа состоит в том, что он одно-
временно является «переработан-
ным отражением реальной действи-
тельности» и «внутренним смыслом 
изображаемого». Композитор, ис-
полнитель и слушатель одновремен-
но – преобразователи реальности: 
композитор в части создания ху-
дожественного замысла произведе-
ния и соответствующего звукового 
потока, направленного на отклик 
сознания слушателя, исполнитель  
в части интерпретации музыкально-
го произведения, способности вдох-
новить и заставить переосмысливать 
слушателя существующую вокруг 
объективную реальность. 

Важнейшим аспектом музыкаль-
но-художественного декларирова-

ния является выразительность, по-
средством которой конструируется 
«образно-художественный мир» 
(Шульпяков О., 2005, с. 36). Ма-
стерство музыканта должно выра-
жаться во всем: в теоретической 
подготовке, использовании техники 
звукоизвлечения, владении способ-
ностью «читать с листа», импро-
визации, знании законов развития 
и реализации музыкального твор-
чества, эстетическом возвышении 
личности и др. Именно комплекс та-
ких характеристик создает границы 
этого мира.

Данное основание является об-
щим для музыкального исполни-
тельства. Применительно к сак-
софонной музыке необходимо 
уточнить, что художественный мир, 
создаваемый ею, предстает как не-
кая многоуровневая реальность.  
В ней образ передается, с одной 
стороны, как надындивидуальная 
структура (в абстракции), с другой –  
как образ сознания композитора, 
музыканта-саксофониcта, испол-
няющего музыкальное сочинение,  
и слушателя (в объективной реаль-
ности). Создание художественно-об-
разной структуры произведения 
обязательно сопряжено с техноло-
гической стороной владения испол-
нителем саксофоном, процессом его 
индивидуальной работы над сочи-
нением, формированием собствен-
ной эмоциональной картины вос-
приятия интерпретируемой музыки  
и др. Без этого невозможно говорить 
о передаче образа, задуманного ком-
позитором, исполнителем-саксофо-
нистом слушателю. Таким образом, 
художественно-интерпретационное 
мастерство саксофониста выступает 
ключом к раскодированию авторского 
замысла музыкального произведения.
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Особую теоретическую значи-
мость в этом вопросе играют тру-
ды зарубежных саксофонистов  
М. Мымрык и Г. Дьюирст, Т. Мэтью, 
Р. Уэстон. Благодаря результатам 
данных исследований выявляется 
синтаксическое и композиционное 
значение использования специфи-
ческих приемов игры на саксофоне, 
что, безусловно, расширяет допол-
нительное теоретическое поле для 
осмысления специфики воплощения 
образно-художественного замысла 
произведений посредством игры на 
инструменте. 

Важны и результаты российско-
го исследователя М.А. Беговатовой 
«Современное исполнительство на 
саксофоне в аспекте расширения 
звуковых возможностей инструмен-
та» (2012). Согласно ее заключению, 
исполнительская техника саксо-
фониста (а она предстает как мно-
гоуровневый феномен, состоящий 
из различных приемов, навыков  
и умений, интеллектуально-психи-
ческого и эмоционально-творческого 
начала исполнителя) выступает как 
мастерство в передаче художествен-
но-образного замысла музыкаль-
ного произведения. Исследователь  
в качестве основных структурно-об-
разующих элементов этого мастер-
ства выделяет «звукоизвлечение»  
и «звукообразование», что привело 
к созданию оригинальной концеп-
ции осмысления системы «испол-
нитель – саксофон». Представим ее 
основные постулаты:

1. Исполнительская техника (да-
лее – ИТ) предстает как адаптиро-
ванный под конкретного саксофо-
ниста комплекс приемов, умений  
и навыков игры на инструменте. 
Важной характеристикой данного 
комплекса выступает рациональ-

ность ее применения при исполне-
нии какого-либо музыкального со-
чинения. 

2. ИТ находится в органической 
связи с индивидуальной психомо-
торикой саксофониста, отражается 
как качество его профессионального 
мастерства и «комфортность техно-
логического процесса» звукоизвле-
чения, с использованием всего ар-
сенала акустических характеристик 
звучания саксофона. 

3. Структура психологической 
характеристики ИТ состоит из мы-
шечной силы и выносливости музы-
канта, скорости физического движе-
ния и двигательной памяти, а также 
сенсорно-мышечной согласованно-
сти саксофониста.

4. ИТ предстает в виде иерархи-
ческой структуры, включающей три 
уровня «первоначальный (нижний)» –  
«второй (средний)» – «третий –вы-
сокий». К первому относятся эле-
ментарные навыки игры на инстру-
менте. Фактически это «матрица 
памяти», которая вырабатывается 
на уровне условного рефлекса саксо-
фониста. Средний уровень – закре-
пленные навыки игры на инстру-
менте (речь идет о технике гамм, 
арпеджио, септаккордов и др.).  
И собственно третий уровень – тех-
ническая игровая деятельность, во-
площающая образно-художествен-
ный замысел произведения. 

5. Кроме уровней ИТ существуют 
ее неотъемлемые компоненты: тех-
ника дыхания, техника губ, техника 
языка и артикуляции, техника паль-
цев, рациональная аппликатура.

В концепции М.А. Беговатовой 
(2012) особое место отводится роли 
первоначального звукоизвлечения 
на саксофоне: с этим связывается 
вся дальнейшая регуляция звука 
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во время исполнения произведения. 
Рассмотрение «атаки звука» (нача-
ла звучания) и штриховых приемов 
(дальнейшим ведением и оконча-
нием звучания) осуществляется ею 
как артикуляционное явление, со-
пряженное с исполнительским про-
цессом музыканта-саксофониста,  
в том числе интонированием.

Дело в том, что саксофон, как  
и другие духовые инструменты, от-
личается фиксированной настрой-
кой хроматического звукоряда 
(имеется определенное количество 
звуков с неточной интонацией, что 
обусловлено акустикой, структурой 
и качеством производства саксофо-
на). И какой бы профессиональной  
и качественной не была настройка 
инструмента, невозможно создать 
ровное интонационное плато, обеспе-
чивающее устойчивость звукоряда. 
И только звуковысотная коррекция 
способна влиять на амплитудно-час- 
тотные характеристики вибрации 
трости. Это является важным аспек-
том исследования проблемы переда-
чи образно-художественного мира  
в произведениях для саксофона. Точ-
ной реализации художественных за-
мыслов произведений способствуют 
специфические ИТ саксофонистов, 
к ним относятся техники на основе 
звукообразования и звукоизвлече-
ния. А именно: глиссандо, вибрато, 
трели и тремоло, мультифоники, 
четвертитоновая альтерация и др.

К опорной концептуальной плат-
форме, раскрывающей проблемы 
интерпретации оригинальных про-
изведений для саксофона, относит-
ся исследование С.В. Кириллова 
(2010). Исходя из идеи неразрыв-
ности «художественного» и «техни-
ческого» ученый указывает на не-
возможность воплощения замысла 

произведения без наличия широко-
го спектра технического исполни-
тельского инструментария музыкан-
та. Художественная техника имеет 
определенные черты. В качестве ве-
дущего С.В. Кириллов называет сам 
саксофонный звук. Отмечая его 
специфичную способность к транс-
формации, исследователь указывает 
на причины ограниченности кон-
тингента слушателей саксофонной 
музыки.

Однако, по мнению С.В. Кирилло-
ва, это является и сильной стороной 
инструмента, так как у музыкан-
та-саксофониста имеется возмож-
ность к созданию своих авторских 
тембровых традиций в интерпре-
тации музыкальных произведений 
и формированию своей индивиду-
альной слушательской аудитории. 
Феноменом этого является индиви-
дуальная способность музыканта 
донести комплементарные эстети-
ческие традиции и вкусы времени 
через отдельные музыкальные про-
изведения и свой собственный непо-
вторимый исполнительский стиль 
(применение сонорических приемов, 
дэтембр, лайт-звук и др.).

При наличии нелинейного му-
зыкального мышления саксофо-
ниста рождается неповторимая  
и неожиданная «музыкальная ма-
невренность» в звукоизвлечении. 
Уникальная импровизация, возни-
кающая как следствие этого, спо-
собствует формированию особого 
восприятия замысла сочинения  
и музыкантом, и слушателем. Дан-
ная интерпретация становится нео-
жиданностью для самого саксофони-
ста, и он обретает новое прочтение, 
казалось бы, давно постигнутого.

Каковы же основные виды му-
зыкальных произведений для сак-
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софона в XX столетии? Во-первых, 
необходимо отметить, что развитие 
саксофонной музыки было обуслов-
лено рядом культурных и социаль-
ных причин. До середины XX в. 
вариативность саксофонного музы-
кального творчества протекала в на-
правлении от популярных тематик 
небольших пьес до жанровых со-
чинений, имеющих более сложную 
смысловую наполненность. Вторая 
половина ХХ столетия более ярко 
продемонстрировала новаторство 
в сфере этого вида музыкального 
творчества: наблюдались смелые 
эксперименты в области синтеза 
различных музыкальных жанров, 
порой самых противоречивых и не-
ожиданных.

В качестве основного концепту-
ального базиса, целостно раскры-
вающего основные направления 
музыкальных произведений для 
саксофона в XX столетии, выбрана 
работа А.М. Понькиной «Эволюция 
академической музыки для саксо-
фона второй половины XIX – начала 
ХХI века» (2020).

Например, миниатюра, как жан-
ровая разновидность, стала одной 
из самых вариабельных платформ 
для развития сольной и ансамбле-
вой саксофонной музыки. Актив-
ный новаторский поиск в области 
тембрового контура сопровождался 
авангардной алеаторикой и сонори-
стикой. В значительной степени был 
расширен арсенал ударно-шумовых 
техник композиции. Программная 
циклизация стала визитной карточ-
кой саксофонных миниатюр. С од-
ной стороны, они воспринимались 
как сочинение одночастного харак-
тера, так как прослеживалась еди-
ная содержательная линия всего му-
зыкального цикла, с другой – из-за 

увеличения данных разделов струк-
турировался своеобразный мно-
гочастный формат произведения. 
Саксофонные концерты и сонаты 
демонстрировали наличие одновре-
менно всех стилистических линий 
музыки от Барокко до необрарокко, 
от классики к джазу и т.д. Жанро-
вый синтез спровоцировал небыва-
лый всплеск развития саксофонной 
музыки и эволюционирования сти-
лей музыкального искусства. Вто-
рая половина ХХ столетия в ито-
ге ярко проявила превалирование 
индивидуальной музыки над кон- 
цертной.

Вопрос воплощения художествен-
но-образного мира необходимо рас-
крывать через анализ конкретных 
произведений для саксофона. Рас-
смотрим наиболее интересные и ак-
туальные сочинения. 

Специфика передачи контрастно-
го художественно-образного замыс-
ла (с одной стороны напористо-воле-
вого, с другой – поэтично-нежного) 
заключена в Концерте для саксофона 
с духовым оркестром М.Д. Готлиба. 
Чтобы воплотить данный замысел 
интерпретация концерта в основном 
должна осуществляться традицион-
ными способами звукоизвлечения. 
Кроме того, обязательно использо-
вание штрихов и подвижной аппли-
катурной техники. Произведение 
обладает большим потенциалом для 
исследования вопроса реализации 
художественного замысла посред-
ством способов звукоизвлечения  
и саксофонных техник.

Концерт для саксофона-тенора  
с духовым оркестром Б.А. Диева 
отличается характерной формоязы-
ковой спецификой. Она заключает-
ся в том, что в стилистике данно-
го концерта прослеживается синтез 
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классической западноевропейской 
композиторской школы, джазового 
направления и отголосков латино-
американской музыки. Сочинение 
выступает индикатором техническо-
го совершенства саксофониста, так 
как в нем в значительной степени 
играет роль индивидуальная под-
вижность и динамическая вынос-
ливость музыканта (длительность 
концерта целых 23 минуты), способ-
ность разглядеть необходимый вре-
менной промежуток для импровиза-
ции. Кроме того, концерт – зеркало 
культуры саксофониста и его психо-
логической выдержки (по причине 
длительности игры). Данные аспек-
ты служат плодотворным полем для 
дальнейшего исследования образ-
но-художественного полотна, созда-
ваемого посредством интерпретации 
этого произведения.

Наиболее интересен Концерт 
для саксофона-сопрано с симфо-
ническим оркестром композитора  
А.Я. Эшпая. Специфика произведе-
ния заключается в наличии особой 
логики развития сюжета, в которой 
уникально меняется доминирование 
солиста и оркестра. Они, то каждый 
ведет свою независимую линию, то 
словно вступают в явное противо-
борство, то, поддерживая друг дру-
га, создают уникальное единство 
тематического замысла. Образное 
сопряжение различных стилей, 
классико-джазовая диалогия и дра-
матургия произведения возвышает-
ся в линии от напряжения к свет-
лому всплеску радостного чувства. 
Отдельным предметом анализа мо-
жет стать джазовый фрагмент, на-
полненный неограниченной импро-
визацией. 

В качестве отдельного осмысле-
ния линии авангардных тенденций 

в саксофонных миниатюрах ХХ сто-
летия необходимо выделить теорети-
ческую позицию о внедрении новых 
композиционных техник письма. 
Это в значительной степени транс-
формировало игровой музыкальный 
аппарат посредством использования 
неклассических исполнительских 
приемов. В этой связи сам по себе 
термин «виртуозность» раскрыва-
ется через способность музыканта 
посредством нетрадиционных ис-
полнительских техник показать 
художественный замысел произве-
дения. Наиболее ярко это можно 
рассмотреть на примере «Импрови-
зации» Р. Нода. 

Представленные позиции по-
зволяют разносторонне подойти  
к изучению проблемы воплощения 
образно-художественного мира в про-
изведениях для саксофона в музыке 
ХХ в. На основе представленных  
теоретических опор исполнительский 
процесс саксофониста предстает как 
особый канал музыкального искус-
ства, воплощающий образно-худо-
жественный замысел произведения. 
Более глубоко раскрывается и дета-
лизируется специфика музыкальных 
техник, обеспечивающих этот про-
цесс. Анализ представленных про-
изведений ХХ в. (Концерт для сак-
софона-тенора с духовым оркестром 
Б. Диева, «Импровизация» Р. Нода, 
Концерт для саксофона с духовым 
оркестром М. Готлиба, Концерт для 
саксофона-сопрано с симфоничес- 
ким оркестром А. Эшпая) с точки 
зрения специфики реализации худо-
жественно-образного мира посредст- 
вом саксофона способен раскрыть 
дополнительные сведения о вариа-
циях индивидуальных исполнитель-
ских интерпретаций первоначально-
го композиторского замысла.
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Аннотация. Аннотация. Статья посвящена проблеме идиостиля в музыкально-критических текстах. 
Современное социокультурное пространство России отличается обилием музыкальных кри-
тиков и блогеров. Однако далеко не каждый из них обладает индивидуальным интонаци-
онным словарем. В центре внимания оказываются работы музыкального критика и журна-
листа Петра Поспелова. На протяжении всей творческой деятельности Поспелов оставался 
верен собственной интонации. Анализ его многочисленных публикаций позволяет выделить 
индивидуальные особенности авторского стиля, среди которых обилие иронических оценок 
и порицаний, полисемантических лингвистических конструкций, частое обращение к при-
емам театральной драматургии с прописанными персонажами и диалогами. Тексты Поспе-
лова часто связаны с методологическими проблемами музыкальной критики. В свойствен-
ной иронической манере автор размышляет о волнующих вопросах, связанных с влиянием 
музыкальной критики на публику, взаимоотношениями критика и исполнителя, проб- 
лемами контекста в музыкальной критике. Идиостиль Поспелова вписан в исторический 
хронотоп и формируется в условиях динамических социально-политических и культурных 
изменений. Уникальность Поспелова и его индивидуальная «языковая личность» явно вы-
деляются на фоне общей массы авторов XXI в., выдвигая его на первый план как одну из 
важнейших фигур музыкальной критики на современном этапе. 
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Abstract.Abstract. This article is devoted to the problem of idiostyle in music-critical texts. The modern 
socio-cultural space of Russia is distinguished by an abundance of music critics and bloggers. 
However, not every one of them has an individual intonation dictionary. The focus is on the 
works of music critic and journalist Peter Pospelov. Throughout his creative activity, Pospelov 
remained faithful to his own intonation. The analysis of his numerous publications allows us to 
identify individual features of the author's style, among which there is an abundance of ironic 
assessments and ironic censures, polysemantic linguistic constructions, frequent recourse to 
theatrical dramaturgy techniques with prescribed characters and dialogues. Pospelov's texts 
are often associated with methodological problems of music criticism. In a characteristic ironic 
manner, the author reflects on the exciting issues related to the influence of music criticism 
on the public, the relationship between the critic and the performer, the problems of context  
in music criticism. Pospelov's idiostyle is inscribed in the historical chronotope and is formed 
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in the conditions of dynamic socio-political and cultural changes. Pospelov's uniqueness and his 
individual “linguistic personality” clearly stand out against the background of the general mass 
of authors of the XXI century, bringing him to the fore as one of the most important figures 
of music criticism at the present stage.
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В.Ф. Одоевский, В.В. Стасов, 
Г.А. Ларош – каждый из них был 
отменным литератором, пишущим 
музыкально-критические тексты 
так, словно это рассказы малой 
формы, новеллы. Подобный подход  
к написанию обзоров и рецензий  
в музыкальной критике России XIX в.  
был распространенным, но далеко 
не каждый автор мог обладать на-
столько характерным почерком, де-
лающим его стиль узнаваемым.

В XX в. ситуация с идиостилем 
автора в музыкальной критике ус-
ложнилась идеологическими запре-
тами, и соответственно многие тек-
сты не несли особой нагрузки и уж 
тем более не отличались попытками 
найти индивидуальный словарь. Со-
временные музыкальные критики  
с их медийными возможностями 
тоже далеко не всегда помнят, что 
музыкально-критический текст – 
это еще и литературное произведе-
ние, для которого важна интонация 
автора. Попытка набрать большее 
количество просмотров или число 
читателей приводит к тому, что про-
фессионализм отчасти уходит на вто-
рой план, а музыкальных критиков, 
которые выделяются на фоне общей 
массы, становится все меньше.

Одним из ярких примеров совре-
менных музыкальных критиков, 
чьи работы отличаются индивиду-
альной интонацией, является Петр 
Глебович Поспелов. Начав свою де-

ятельность в 1990-х гг., он активно 
продолжает публиковаться. Объем 
материалов Поспелова – это массив 
более тысячи музыкально-крити-
ческих текстов. Каждая его работа 
представляет собой редкое сочетание 
грамотной оценки и художественно-
го содержания. Круг интересов Пос- 
пелова широк. Помимо музыкаль-
но-критических статей, он пишет 
музыку, либретто, курирует различ-
ные творческие проекты1. 

Творческий путь Петра Поспело-
ва в газетной критике тесно связан  
с тремя изданиями: «Коммерсантъ», 
«Известия», «Ведомости». На ру-
беже XX–XXI вв. музыкальная 
критика развивалась на страницах 
официальных периодических изда-
ний. Именно печатная пресса в ука-
занный период выступает ведущим 
каналом коммуникации, удерживая 
лидирующие позиции как источник 
информации. Отдельные разделы 
официальных СМИ были посвяще-
ны области музыкального искусства, 
что давало простор для публикаций 
и развития музыкальной критики. 
Поспелов, пишущий для данных 
рубрик, затрагивал самые различ-
ные проблемы академического му-
зыкального искусства. Это область 
музыкального театра, концертная 
жизнь, фестивали, проходящие  
в России и за рубежом, вопросы ме-
тодологии музыкально-критической 
мысли. Печать и слово выступают 
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для него ведущими компонентами 
передачи сообщения между адреса-
том и адресантом2.

Как отмечает М.А. Толстуно-
ва: «По мнению П. Поспелова, для 
журналиста, работающего в отделе 
культуры, важно соблюдать баланс: 
вписаться в формат издания, но при 
этом сохранить собственную инто-
нацию, индивидуальность» (2012,  
с. 351). За годы работы в указанных 
изданиях критик активно вел две 
линии – музыкально-критическую  
и журналистскую. Поспелов пони-
мал, как нужно писать для публи-
ки, читающей общественно-полити-
ческую газету, сохраняя их интерес 
к рубрикам, связанным с культур-
ными событиями. При этом идио- 
стиль автора всегда был осязаем  
и не вуалировался.

Под идиостилем принято пони-
мать определенную специфику ху-
дожественных произведений, автор-
скую стилистику и индивидуальный 
стиль. М.М. Бахтин и Д.С. Лихачев 
отмечают важность изучения «язы-
ковой личности» (Бахтин М., 1986, 
с. 467), т.е. авторского слова, через 
которое раскрываются глубинные 
свойства идиостиля (Лихачев Д., 
2001, с. 385). В.В. Виноградов под 
идиостилем подразумевает «систему 
индивидуально-эстетического ис-
пользования свойственных данному 
периоду развития художественной 
литературы средств словесного вы-
ражения» (1963, с. 126), тем самым 
подчеркивая связь термина «идио-
стиль» с поэтикой произведений. 

В музыкознании большое коли-
чество научных трудов, связанных 
с вопросами композиторского идио- 
стиля, написала Н.C. Гуляницкая 
(2002, с. 102), чьи работы могут 
послужить методологической базой 

для анализа и музыкально-критиче-
ских текстов (2022, с. 14).

Музыкально-критические рабо-
ты Петра Поспелова можно разде-
лить на несколько групп. Первая –  
рецензии, с характерными худо-
жественными вставками, вторая –  
проблемные статьи, касающиеся 
области музыкального восприятия, 
отношений критик–исполнитель–
публика, методологических вопро-
сов музыкальной критики, третья –  
интервью. 

Среди рецензий выделяются пуб- 
ликации, посвященные звездам 
оперного небосклона: «Лучший 
мужчина земли»3 18 июля 2001 г. 
о концерте Пласидо Доминго, «Не-
равный брак»4 2 декабря 2003 г.  
о концерте Джесси Норман, «Пе-
вица Сюзан Грэм в Москве: кто  
в опере хозяйка»5 9 июня 2012 г., 
«Дмитрий Хворостовский покорил 
Москву в образе Демона»6 4 февра-
ля 2015 г., «Дебют Анны Нетребко  
в Большом театре стал бы триум-
фом, если бы не акустика и не ре-
жиссер»7 17 октября 2016 г. и др.

Обратимся к статье «Лучший 
мужчина земли». Так, текст о кон-
церте Пласидо Доминго в Москве 
состоит из трех частей и изобилует 
ироническими сценками, описываю-
щими обстановку на концерте. Край-
ние части представляют собой эле-
менты, напоминающие театральные 
пьесы. В первой части Поспелов при-
водит диалог двух студентов, один из 
которых желает попасть на концерт 
знаменитого тенора, а автор в ответ 
иронизирует над ним: «Сцена на Ле-
нинградском вокзале: “Хочу пойти 
на Доминго”, – говорит студент.  – 
Надо только успеть стипендию по-
лучить”. Наивный, знал ли он про 
цены – от 4,5 до 30 тысяч рублей?»8.
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В третьей части критик приво-
дит еще сценку: «Сценка из Халле: 
у ограждения охранник не разре-
шает фотографу снимать Доминго 
поющим: “Если ты это сделаешь, 
он мне голову оторвет”. “Верится  
с трудом”, –  пишет немецкий жур-
налист, пребывающий во власти 
обаяния певца. Разделяем его чув-
ства»9.

Журналист таким образом под-
черкивает недосягаемость артистов, 
которые работают только для эли-
ты. Сквозь призму диалогов худо-
жественных персонажей критик 
затрагивает проблему доступности 
искусства, задается вопросом, поче-
му публика так положительно реа-
гирует на раскрученные имена.

Оценочный параметр в статье от-
личается двойственностью, и даже 
полисемантизмом. Оценка работы 
певца занимает центральную – вто-
рую часть рецензии. С одной сторо-
ны, Поспелов отмечает не особо при-
влекательный, по его мнению, тембр 
Доминго, а с другой – подчеркивает 
харизму певца, которая помогла ему 
добиться высот: «Скажу крамоль-
ную вещь: вообще-то Доминго – не 
тенориссимо. Его тембр не самый 
красивый, у него нет ни стальной 
мощи Франко Корелли, ни идеаль-
ного бельканто Паваротти. Доминго 
силен своим драматическим даром 
и неотразимым обаянием. Благода-
ря уму и харизме ему удалось сде-
лать многое – он охватил и драма-
тический, и лирический репертуар, 
освоил Вагнера, спел в “Пиковой 
даме”. Правда, практически прошел 
мимо авторов XX века»10.

В подобном ироническом тоне на-
писана рецензия о постановке опе-
ры «Манон Леско» с Анной Нетреб-
ко в главной роли. Начиная статью 

со слов: «Вместо “Манон Леско” 
Адольф Шапиро поставил “Похоро-
ны куклы”»11 Поспелов сразу задает 
тональность повествования, играя 
сарказмом и юмором. Ряд колких 
реплик в адрес мировой оперной 
звезды явно носят иронический от-
тенок: «Постановка “Манон Леско” 
первый случай в истории постим-
перского театра, когда название вы-
брал не театр, а приглашенная ар-
тистка»12, далее Поспелов отмечает 
важную деталь и раскрывает перед 
читателем почему же именно эту 
оперу выбрала певица. Дело в том, 
что она недавно включила ее в свой 
репертуар и уже успела блеснуть  
с этой партией на европейских сце-
нах, а теперь пришла пора показать 
эту оперу российской публике.

В следующей цитате наблюдается 
завуалированное порицание: «Свой 
масштаб певица прятать и сворачи-
вать не собиралась. Но оказалось, 
что для Большого театра Анна Не-
требко мала»13. Поспелов подчерки-
вает масштаб фигуры Нетребко, но 
усматривает в этом и негативный 
момент. С иронией констатирует 
Поспелов роль супруга Нетребко  
в постановке, который исполнил 
партию кавалера де Грие: «Послед-
него спел Юсиф Эйвазов, очень на-
дежно, со знанием традиции – хотя 
в тандеме со звездной супругой 
ему по определению отведен номер 
два»14.

Оценочный параметр по классике 
жанра касается двух компонентов: 
пение и актерская игра. Первый По-
спелов описывает так: «недостаток 
сочного, жаркого фортиссимо, ко-
торое наполнило бы зал. До премь- 
еры Анна Нетребко признавалась, 
что акустика Исторической сцены 
ее слегка напугала. Похоже, что, 
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при стопроцентном владении ре-
меслом и самоконтроле, артистка  
и на премьере не вполне преодолела 
ситуацию»15. Со вторым дела обсто-
ят не лучше: «Эмоциональная нейт- 
ральность, даже холодность. Если 
бы Пуччини узнал, что его творение 
прошло, ни у кого не вызвав слезин-
ки, он бы невероятно огорчился. Но 
это было именно так: Нетребко спе-
ла все ноты и выполнила весь сце-
нический рисунок роли – не более 
того. Это на нее не похоже: можно 
вспомнить, какие острые жизнен-
ные детали она находила для своих 
образов даже не в самых выдающих-
ся постановках, какие живые были 
у нее Наташа Ростова или Виолетта 
Валери. Здесь же мы увидели в луч-
шем случае послушную артистку, 
равнодушную к собственной иници-
ативе»16.

Ирония и сопровождающие ее 
иронические оценки и порицания 
определенно присущи стилю Поспе-
лова. Так, в статье «Концерт Мар-
село Альвареса обернулся казусом» 
от 18 ноября 2014 г. критик в своем 
стиле, с характерной драматургией 
и иронией рассказывает о выступле-
нии тенора: «Все бы ничего, но перед 
хитовой арией Nessun dorma из-за 
сцены вдруг объявили, что Марсело 
Альварес нездоров. Но что все-таки 
продолжит концерт. До сих пор ни-
каких признаков нездоровья в его 
голосе не чувствовалось. Но в арии 
Nessun dorma нужно было брать си 
бекар. Начал арию Альварес благо-
получно, хотя немного комкал вер-
хушки. А в проигрыше перед си бе-
каром, картинно призывая публику 
разделить с ним его мучительное 
волнение, отпил воды из бутылочки 
и – была не была – пошел на куль-
минацию. В течение пары секунд 

Марсело Альварес взял си бекар, 
сорвался, выказал ужас и опять 
взял си бекар. Конечно, победой это 
было назвать нельзя, и певец стал 
посылать публике знаки сокрушен-
ного отчаяния и даже, каясь, упал 
на колено. В ответ добросердечная 
русская публика закатила гастроле-
ру такую овацию, какой не последо-
вало бы, возьми он си бекар самым 
образцовым образом. Не прекращая 
самобичевания, тенор спел – и без 
всяких проблем – две песни на бис, 
а его аудитория, лишь заслышав ме-
лодию O sole mio, разразилась таки-
ми восторженными криками, что их 
хватило бы, вероятно, на весь сезон 
в “Ла Скала”»17.

Помимо вокалистов, в своих ре-
цензиях Поспелов пишет и о режис-
серах. Например, заметка «И серпа 
не боится»18 9 сентября 2005 г. рас-
сказывает о постановке оперы «Нор-
ма» Йосси Вилера, «Михайловский 
театр показал на “Золотой маске” 
оперу “Царская невеста”»19 18 марта 
2015 г. анализирует режиссерскую 
интерпретацию Андрея Могучего, 
«Дебютант диктует репертуар»20 30 
декабря 2003 г. пишет о режиссер-
ских успехах Дмитрия Чернякова, 
который получил признание и уже 
сам может выбирать в каком театре 
и какую оперу ставить. 

Показательным примером идио-
стиля Поспелова выступает статья 
о Чернякове. Критик отмечает ма-
стерство режиссера, его внимание 
к музыкальным деталям, но тут же 
переходит в сферу философии, рас-
суждая о черном и белом: «Черня-
ков не просто умеет отличать арии 
от речитативов, не просто разбира-
ется в голосах и инструментах, не 
просто детально продумывает спек-
такль и приходит на репетицию сто-
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процентно готовым. Он создает на 
сцене систему образов, которая уже 
начала складываться в индивиду-
альный авторский мир. В нем есть 
добро и зло. На доброй половине хо-
дят блаженные персонажи, там жи-
вет женщина с чистой и твердой ду-
шой, которая жертвует собою ради 
мужчины, слабого и уязвимого. 
Злая половина Черняковым еще не 
вполне определена – пока он пере-
бирает варианты. По версии 2003 г. 
зло – это публичность, телевидение, 
манипуляции. Но все наверняка по-
меняется»21.

Самым интригующим момен-
том статьи выступает ее финал, где 
Поспелов пишет о фанатизме Чер-
някова, при этом добавляя в текст 
элемент фантастики: «Одна дама, 
известная журналистка, неделю 
ходила с забинтованным пальцем: 
если верить легенде, Черняков да-
вал ей интервью и вдруг, услышав 
в вопросе непочтительное отноше-
ние к Вагнеру, набросился на нее 
и покусал. Сам он готов плакать на 
оперных спектаклях, а своего зри-
теля задевает за самые чувствитель-
ные струны»22. Подобные эпилоги  
в музыкально-критической деятель-
ности Поспелова становятся его ви-
зитной карточкой, где он с успехом 
демонстрирует талант не только 
критика, но и писателя, умеющего 
рассказать увлекательную историю. 

Особняком стоят публикации, 
затрагивающие важные вопросы 
восприятия и методологии музы-
кальной критики, проблемы испол-
нительства и музыкального театра. 
В публикации «Разговор с чита-
телем»23 5 июля 2001 г. Поспелов 
высказывается и словно вступает  
в диалог с одним из читателей, ко-
торый написал в редакцию гневное 

письмо о работе дирижера Геннадия 
Рождественского. «В музыкальной 
критике ситуация приходит в нор-
му»24 9 августа 2001 г. автор пишет 
о методологических аспектах музы-
кальной критики, рассказывает об 
особенностях работы и сложностях, 
с которыми приходится сталкивать-
ся музыкальным критикам. Статья 
«Критическое накопление»25 9 ноября 
2007 г. рассматривает проблему от-
сутствия концертных площадок для 
новых оперных спектаклей молодых 
композиторов и др.

Обратимся к публикации о Ген-
надии Рождественском. В условиях 
отсутствия социальных сетей люди 
весьма часто писали письма в ре-
дакцию. Многие из этих сообщений 
оставались без внимания на страни-
цах газет, однако профессионализм 
Поспелова, его внутреннее умение 
выстроить коммуникативный акт  
с читателем не позволили ему прой-
ти мимо данного текста. 

Приведем цитату из письма чи-
тателя: «Картина, нарисованная  
Г.Н. Рождественским, ужасающа. 
Если не будут приняты кардиналь-
ные меры на государственном уров-
не, то Большой мы потеряем. Но, 
разделяя гнев и обиду замечательно-
го дирижера, невозможно не задать-
ся таким вопросом: а что, он совсем 
не знал, что его ждет, когда согла-
шался занять пост главного дириже-
ра? Можно также понять те чувства, 
которые вызывают у Рождественско-
го несправедливые и грубые нападки 
некоторых критиков... Но есть одно 
место в письме Г.Н. Рождественско-
го, в котором он сам допускает тот 
стиль, который совершенно справед-
ливо осуждает у других»26.

Обеспокоенный слушатель вы-
ражает свои сомнения по пово-
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ду назначения Рождественского  
в Большой театр. На эти замеча-
ния Поспелов отвечает следующей 
репликой: «Выступления критики 
в адрес Рождественского – явление 
другого порядка. Критика выстав-
ляла Рождественскому эстетиче-
ский, а не моральный счет. Многие 
из нынешних критиков выросли на 
концертах Рождественского и были 
воодушевлены его назначением  
в Большой театр. Его выступления 
в прошедшем сезоне, в том числе  
и премьера “Игрока”, заслужили 
немало сочувственных слов. То, что 
Рождественский не сумел поднять 
Большой театр, огорчило всех. Разо-
чаровало и то, что Рождественский 
не захотел уйти красиво, как подо-
бает аристократу профессии. И то, 
что он нарушил эстетические зако-
ны филармонического жанра, взяв-
шись прорабатывать прессу прямо 
со сцены Большого зала Консерва-
тории. Но мы все равно надеемся, 
что услышим еще немало его инте-
ресных концертных программ»27.

Критик не особо вступает в по-
лемику с читателем, а скорее ве-
дет беседу, как он сам и обозначил 
в заглавии публикации. Данный 
текст выступает новаторским для 
своего времени, наряду с типичны-
ми обзорами и рецензиями, Поспе-
лов открывает новые перспективы 
развития музыкально-критических 
жанров. Он словно смотрит в буду-
щее, предвещая эпоху блогеров и от-
крытых комментариев. 

Немаловажно отметить и пробле-
мы, которые затрагиваются здесь. 
Вопрос восприятия и реакция на 
критику, объективна она или нет, 
стоит ли исполнителю принимать 
замечания в своей адрес или же он 
не обязан считаться с музыкаль-

но-критическим сообществом. Все 
эти сложности четко очерчены Пос- 
пеловым в его «Разговоре с читате-
лем». И конечно – какова роль пуб- 
лики во всей этой истории, почему 
аудитория, пришедшая на концерт, 
была вынуждена выслушать лек-
цию.

Особый интерес представляет пуб- 
ликация Поспелова о положении 
дел в музыкальной критике нача-
ла XXI в. Подобные размышления 
встречались на страницах газет еще 
с XIX в. и волновали умы классиков 
русской музыкально-критической 
мысли: В.Ф. Одоевского, А.Н. Се-
рова, В.В. Стасова. Поспелов пишет  
о тех же проблемах, но ориентиру-
ясь на иной временной хронотоп: 
«Порой критику легче демонстри-
ровать здравомыслие, чем самым 
лучшим музыкантам, поставленным  
в сложные отношения с коллега-
ми, властями и неповоротливыми 
творческими коллективами. С дру-
гой стороны, большинству нынеш-
них критиков не хватает возраста  
и опыта: мой коллега из берлинской 
газеты видел 100 "Валькирий",  
а я – 10. Кроме того, редакции не 
имеют возможности держать более 
одного музыкального критика (для 
сравнения: в “Нью-Йорк таймс” их 
четыре), и этому критику приходит-
ся писать обо всем и вся, обнаружи-
вая разные степени компетентности  
в разных вопросах»28. 

Автор подчеркивает важность 
знания контекста, компетентность 
критика в области, о которой он 
пишет, возможность сравнения раз-
личных постановок. В жанровой сис- 
теме он отмечет: «Рецензия устано-
вилась в качестве основного жанра. 
Газетная музыкальная критика, по 
крайней мере в столицах, признана 
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как явление, и ведущие фигуранты 
музыкальной жизни выстраивают  
с ней отношения»29.

Подытоживая свои рассужде-
ния Поспелов приходит к выводу: 
«Некоторые музыканты критику 
из принципа не читают. Некото-
рые читают. Обижаются они ужас-
но. Чаще глотают обиду и молчат.  
А когда нет сил молчать, жалуются, 
как жаловался мне один дирижер: 
“Она написала, что мы расходились. 
Правильно, расходились! Но она же 
не знает, что нам дали всего одну 
репетицию”»30. 

Исходя из анализируемых пуб- 
ликаций, видим интерес критика  
к вопросам восприятия и оценки, ре-
акции на критику. Стоит отметить, 
что попытки осмысления обозначен-
ных Поспеловым проблем в начале 
XXI в. актуальны и по сей день,  
и вызывают дискуссии в музыкаль-
ном мире. Погружение в контекст, 
профессиональный дискурс отлича-
ют тексты Поспелова, делают их ин-
тересными с точки зрения критико-
ведческого анализа.

Филолог Т.А. Чернышева пони-
мает под анализом текстов с позиции 
идиостиля следующие компоненты: 
«Идиостилистические особенности, 
отражающиеся в тексте, рассматри-
ваются с опорой на феномены “язы-
ковая личность” и “дискурс”. Это 
связано с тем, что, с одной стороны, 
имеет место индивидуальный выбор 
тех или иных средств для выявле-
ния собственного мировоззрения  
и точки зрения на отдельные вопро-
сы, а с другой стороны, речь идет 
о выборе “направленном”, включен-
ном в общий контекст институцио-
нального дискурса. Газетно-публи-
цистический дискурс представлен 
конститутивными признаками (це-

левая ориентированность, ценност-
ные характеристики, своеобразие 
хронотопа, участники дискурса)  
и является той средой, в кото-
рой действует языковая личность» 
(2007, с. 9).

Тексты Поспелова – всегда пред-
ставляют собой отдельную историю. 
Критик словно грамотный драма-
тург преподносит читателю рассказ, 
где есть герои и злодеи, но кто из 
них кто, читающие статью долж-
ны решить сами. Подобная автор-
ская находка весьма оригинальна. 
Она позволяет не просто констати-
ровать: кто как спел, что сделал 
режиссер, чисто ли играл оркестр,  
а выстроить цельный, увлекатель-
ный текст, погружающий в захва-
тывающую историю. 

Жанр интервью в творчестве По-
спелова наиболее ярко представлен 
следующими работами: «Теодор Ку-
рентзис: Малер боялся финала»31  
5 июня 2016 г., «Леонид Десятни-
ков: Необходимо быть насекомым»32 
16 октября 2020 г. Помимо того, 
именно Поспелов взял интервью  
у Кирилла Серебренникова33 после 
скандальной отмены его спектакля 
«Нуреев» в Большом театре и др. 

Поспелов с легкостью пере-
ключается между журналистским  
и музыкально-критическим стилем,  
поэтому его работы отличаются осо-
бым интересом с точки зрения логи-
ки развития текста и структурных 
решеток34, в них реализуемых. Лек-
сика и стиль Петра Поспелова от-
личаются броскостью и смелостью. 
Художественное дарование литера-
тора и владение словом придают его 
текстам выразительность и явля-
ются критерием, отличающим По-
спелова от огромного числа других 
музыкальных критиков. Он свобод-
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но сочетает черты академической 
музыкальной критики с присущей 
ей сдержанностью и журналистский 
стиль с характерными плакатными 
эмоциями.

Таким образом, рассмотрев отдель-
ные публикации Петра Поспелова  
и определив особенности его языко-
вой личности, можно сделать сле-
дующие выводы. Идиостиль автора 
проявляется в первую очередь в лек-
сиконе и выборе стилистически-язы-
ковых конструкций. Придавая своим 
текстам конкретные драматургиче-
ские формы, критик вырабатывает 
определенную модель повествования, 
подчеркивая свою инклюзивность, 
выделяясь на фоне других. Ирония 
и сарказм становятся для автора не 
только тайным оружием, благодаря 
которому можно в завуалированной 
форме писать не самые лестные вещи 

о неприкосновенных знаменитостях, 
но и неотъемлемой частью языковой 
личности, формирующей стиль.

Идиостиль Поспелова вписан  
в хронотоп событий, он органично 
отражает музыкально-концертную 
картину рубежа XX–XXI вв. в Рос-
сии. Так как идиостиль не может 
существовать вне дискурса и целе-
вой ориентированности, критик по-
стоянно взаимодействует с читате-
лем на страницах газет, невольно 
заставляя задуматься и быть не про-
сто пассивным участником, а стать 
частью коммуникативного акта. 

Обширный тезаурус и активная 
творческая деятельность в различ-
ных видах искусств делают Петра 
Поспелова одной из самых значи-
мых фигур в современном музы-
кальном мире и особенно в сфере 
музыкальной критики.
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Аннотация. Аннотация. В статье проводится исследование фортепианного цикла Н.П. Ракова «Аква-
рели» (1946), состоящего из девяти пьес разных жанров. В новизне названия отражается 
авторское видение художественного стиля, в котором органично сочетаются богатство цве-
та, идущее от живописи, и воздушность графики. Этому отвечают прозрачность фактуры 
пьес, тонкость нюансировки при наличии мелодического богатства и гармонической кра-
сочности. Каждый из присутствующих в цикле жанров автор развивает и наполняет важ-
ными чертами своего стиля, в первую очередь, опорой на отечественную народно-песенную 
традицию, а также использованием самобытных авторских приемов письма. Существенно 
и послевоенное время создания цикла, где впервые в фортепианной музыке Н.П. Ракова 
появляется произведение – Легенда d-moll, в котором заложен глубокий драматизм, осмыс-
ление трагических событий истории. Как и в других циклах Н.П. Ракова для фортепиано,  
в цикле «Акварели» помимо основного принципа – объединения пьес через контраст, ве-
лика роль тональной организации – зеркальной структуры, создающей драматургическую 
основу и приводящей к гимническому итогу – утверждению торжества жизни. 
Ключевые слова: Ключевые слова: Н.П. Раков, фортепианный цикл «Акварели», новизна, развитие тради-
ций, тональная организация, черты стиля
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Abstract. Abstract. The article examines N.P. Rakov's piano cycle “Watercolors” (1946), consisting of 
nine pieces of different genres. The novelty of the name reflects the author's vision of his 
artistic style, which organically combines the richness of color coming from painting and the 
lightness of graphics. This is answered by the transparency of the texture of the pieces, the 
subtlety of nuance in the presence of melodic richness and harmonic colorfulness. Each of 
the genres present in the cycle, the author develops and fills with important features of his 
style, first of all, relying on the national folk song tradition, as well as using original author's 
writing techniques. The post-war period of the creation of the cycle is also significant, where 
for the first time in the piano music of N.P. Rakov, a work appears – the Legend of d-moll, 
in which deep drama, comprehension of the tragic events of history is embedded. As in other 
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Цикл для фортепиано «Аква-
рели» был создан Н.П. Раковым 
(1908–1990) в 1946 г. В довоенные 
годы Н.П. Раков вошел в мир оте-
чественной музыки как компози-
тор-лирик, автор фортепианных 
миниатюр, а также создатель орке-
стровых сочинений на фольклорной 
основе.

В годы войны в его творчестве, 
наряду с музыкой других совет-
ских композиторов, появились про-
изведения, поддерживающие дух 
советского народа1, отражающие 
горячее стремление людей к побе-
де над врагом. Композитор работал  
и «в сфере лирической камерно-ин-
струментальной миниатюры, как бы 
отвечая насущной потребности лю-
дей в мягкой сердечности, доброте 
и душевной чуткости» (Цукер А., 
1979, с. 56). Среди инструменталь-
ных произведений военного периода 
выделяется «Поэма» для виолонче-
ли, созданная как отклик на траги-
ческие события войны, потерю люби-
мого друга, талантливого музыканта 
Николая Голубева, с которым Н. Ра-
ков учился в музыкальном училище, 
а затем в консерватории, ушедшего 
добровольцем на фронт и погибшего 
в 1942 г. Искренность и эмоциональ-
ность, глубина переживаний отлича-
ют это выдающееся сочинение.

Характеризуя начало послевоен-
ного периода творчества компози-

тора, А.М. Цукер отмечает: «Фор-
тепиано оставалось по-прежнему 
выразителем созерцательно-спокой-
ных душевных состояний и возвы-
шенно-поэтичных настроений; ос-
новной формой их воплощения была 
миниатюра либо сюитный цикл.  
И в рассматриваемый период компо-
зитор не отказывается от этого на-
правления. Так, его цикл из девяти 
пьес “Акварели” (1946) продолжа-
ет линию аналогичных сочинений  
30-х годов <…>. Показательно само 
название произведения – оно до-
статочно точно определяет его эмо-
ционально-образный строй, про-
зрачность письма, мягкую, именно 
акварельную пейзажность» (1979,  
с. 86–87). 

В работе другого крупного иссле-
дователя, отмечающего изящество 
и поэтичность отдельных миниа-
тюр цикла «Акварели», мы, однако, 
находим, что «круг художествен-
ных образов в некоторых тетрадях 
фортепианных пьес – в прелюдиях 
(1930–1936), в “Акварелях” (1946) –  
кажется слишком уж узким <…> 
оставляет впечатление эмоциональ-
ной монотонности» (Соловцов А., 
1958, с. 34). Сможем ли мы согла-
ситься с последним высказыванием 
относительно цикла «Акварели»? 
Попытаемся разобраться в образных 
и жанровых особенностях пьес, рас-
крыть их содержательные стороны, 

cycles of N.P. Rakov for piano, in the cycle “Watercolors”, in addition to the basic principle of 
combining pieces through contrast, the role of tonal organization is great – a mirror structure 
that creates a dramatic basis and leads to a hymnal outcome – the affirmation of the triumph 
of life.
Keywords: Keywords: N.P. Rakov, piano cycle “Watercolors”, novelty, development of traditions, tonal 
organization, style features
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выявить художественные достоин-
ства цикла.

Всего в цикле девять номеров: 
Акварель, Мазурка, Багатель, Ле-
генда, Интермеццо, Менуэт, Скер-
цино, Новелла и Вальс. Остановим-
ся на каждой из пьес цикла более 
подробно.

Первым номером цикла является 
Акварель – пасторальная зарисов-
ка, сочетающая вокальное и инстру-
ментальное начала. Музыку пьесы 
характеризуют тональность F-dur, 
строфическая форма со свободным 
импровизационным развитием, раз-
мер 2/4, прозрачная фактура с че-
тырехголосным хоровым складом, 
тонкая нюансировка (от p до mf). 
Темп и характер музыки – Andante 

cantabile. Вариационность и импро-
визационность изложения, вари-
антность в развитии мелодических 
ячеек темы говорят о близости на-
родно-песенному искусству. 

В начальном звене темы (пример 1) 
обращает на себя внимание повышен-
ная IV ступень h в теноре (лидийская 
кварта)2. Ее оттеняет последующая 
диатоническая b, звучащая в терции 
со II пониженной (неаполитанской) 
ges в басу (см. пример 1). Большую 
роль играет интервал чистой квин-
ты, также подчеркивающий народ-
ный колорит. Последовательность 
параллельных чистых квинт в двух 
верхних голосах темы (тт. 1–4) несет 
ощущение простора, напоминает зву-
чание народных инструментов.

Пример 1. Акварель (тт. 1–8)

Возникают ассоциации (тональ-
ные, фактурные, интонационные  
и др.) с фортепианными миниатю-
рами Э. Грига (№ 5 из цикла «По-
этические картинки»), Р. Шумана  
(№ 8 «У камина» из цикла «Детские 
сцены»). Пасторальность, родство  
с народной музыкой, искусством ро-
мантиков, красками импрессионизма 
вводят в светлый мир музыки цикла.

Вторая пьеса цикла – Мазурка. Ав-
торская ремарка Allegro capriccioso 

характеризует образную ориги-
нальность. Жанр мазурки, пришед-
ший из польской народной музыки  
и прошедший развитие в творчестве 
композиторов разных школ, находит 
дальнейшее формирование в фор-
тепианной музыке Н.П. Ракова3. 
Мазурка в «Акварелях» (тональ-
ность a-moll, форма сложная трех-
частная со вступлением и заклю-
чением, размер 3/4) интересна еще  
и национальным колоритом.
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В четырехтактовом вступлении 
заложена важная октавная интона-
ция, содержащая большой энерге-
тический заряд. Дважды включая 
октавный мотив (сначала в нисхо-
дящем форшлаге, затем в нисходя-
щем мелодическом ходе) и трижды 
упорно его повторяя и расцвечивая 
гармоническими красками далеких 
тональностей (c-moll, D-dur), ком-
позитор вводит его в тему. Наличие 
в теме ходов на интервалы малой  

и большой септимы усиливает 
ощущение неустойчивости, при-
хотливости образа. Использование  
VII натуральной ступени в мелоди-
ческом голосе подчеркивает народ-
ное начало темы (пример 2). Октав-
ный мотив, подкрепленный ритмом 
гемиол, «ломающих» трехдольное 
течение музыки, становится связу-
ющим построением между первым 
и вторым элементами темы первой 
части (тт. 15–16). 

Пример 2. Мазурка. Вступление (тт. 1–4). 
Фрагмент темы первой части (с т. 5)

Вторая часть (cantabile) вводит 
лирическое начало в содержание 
пьесы. Этому способствуют диа-
логичность музыкальной речи, 
интонационная выразительность 
(интервалы малой секунды с вопро-
сительной интонацией уменьшен-
ной квинты – и наличие квартовых 
ходов в ответных репликах), что по-
зволяет нарисовать картины живого 
общения в танце, создает романти-
ческое настроение (пример 3) и отте-
няет первую часть и последующую 
репризу, где возвращается своеволь-
но-капризный образ.

Третьей пьесой цикла является 
Багатель. Написанная в тонально-

сти G-dur, рондообразной форме, 
размере C, темпе Allegretto, пьеса 
своей мягкой нюансировкой (p–mf), 
светлым характером инструменталь-
но-пасторального наигрыша контра-
стирует предыдущей Мазурке и по-
следующей Легенде.

Повторяющаяся трижды (с изме-
нением заключительного характера 
в третьем проведении) тема-рефрен 
(словно наигрыш на жалейке), напи-
санная в верхнем регистре, наполне-
на переливами света, безмятежным 
состоянием души. В форшлагах 
слышны отзвуки птичьих голосов, 
оглашающих лучезарный мир при-
роды (пример 4).
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Пример 3. Мазурка. Тема второй части (a tempo)

Пример 4. Багатель. Главная тема (тт. 1–8)

Первый эпизод (тт. 9–16), мело-
дическая линия которого выраста-
ет из оборота рефрена, опевающего 
звуки тоники (т. 5) и субдоминанты 
(т. 2), оттеняет тему рефрена ладо-

вым (минорным), отчасти регистро-
вым (кратким появлением арпеджио  
в малой октаве) колоритом, но не 
вносит большого образного кон-
траста.
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Второй эпизод (тт. 25–34), инто-
национно и ритмически связанный 
с темой первого, более развит мело-
дически, тонально неустойчив. Пе-
реливы красок (h-moll, D-dur, Fis-
dur, As-dur) расцвечивают картины 
природы, в которых слышны звуки 
голосов обитателей леса. Важно от-
метить, что прием удаления, про-
странственно-динамического угаса-
ния, свойственный заключительным 
построениям многих фортепианных 
сочинений композитора, здесь ис-
пользован с усилением динамики до 
f. Он словно передает восход солнца 
и радость зарождения нового дня. 
Музыка Багатели поражает удиви-
тельной теплотой и искренностью, 
любовью художника к прекрасному 
миру родной природы…

Четвертая пьеса цикла – Леген-
да – написана в тональности d-moll, 
размере 6/8. Форма, по мнению ав-
тора статьи, сочетает черты строфич-
ности и рондообразности со сквоз-
ным развитием. Темпу и эпическому 
характеру музыки предписана автор-
ская ремарка исполнения Andante 
cantabile. Агогика пьесы подвижная, 
соответствует интенсивному драма-
тургическому развитию. Динамиче-
ский уровень пьесы поднимается от 
mp до ff, что представляет нечастое 
явление в музыке Н.П. Ракова. Ле-
генду по праву можно считать драма-
тическим центром цикла. Если срав-
нить ее с эпической Легендой C-dur 
(Maestoso) из цикла «Новеллетты», 
то ощущается веяние другого време-
ни, прошедшего испытания войной  
и наполнившего Легенду d-moll глу-
боким драматизмом.

В теме рефрена (народном ска-
зе), изложенном четырехголосной 
хоровой фактурой, велика роль  
V ступени («души русской музыки») 

и параллельных квинтовых после-
дований (тонической и натуральной 
доминанты), создающих ощущение 
некоего застывшего пространства 
(«Поле, поле, кто тебя усеял…?»). 
Тема рефрена, проходящая четы-
режды, сочетает в себе напевность 
и декламационность, повествова-
тельность с горестными репликами 
сказителя. Тема разомкнута. Ее до-
минантовое окончание выливается 
в первый эпизод – мощный, но бы-
стро угасающий мелодический вы-
плеск (словно отчаянные народные 
возгласы) под взволнованный арпед-
жированный аккомпанемент, ассо-
циирующийся с перебором струн на 
гуслях (пример 5).

Развитие идет по нарастающей, 
проходя через аккордовую тему вто-
рого, развернутого эпизода и при-
водя к яркой большой (в две вол-
ны) кульминации на ff, с участием 
красок II неаполитанской ступени  
(Es-dur). При подходе к первой 
кульминации Н.П. Раков применя-
ет характерное ритмическое сред-
ство – гемиолы, сжимающие время 
и создающие особое напряжение, 
эффект сбившегося дыхания. Герой 
словно задыхается от боли и отчая-
ния (пример 6).

Во второй кульминационной вол-
не, также приводящей к Es-dur, ком-
позитор использует острый пунк- 
тирный ритм (с трижды сокращен-
ными длительностями мелких нот 
в пунктирных фигурах), что в со-
четании с восходящей полутоновой 
мелодической линией и противопо-
ложной хроматической линией баса 
и среднего голоса создает стремле-
ние неодолимой силы (пример 7).

Дважды прорезающий музыкаль-
ное развитие Es-dur – словно яркая 
вспышка прорывающейся надеж-
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Пример 5. Легенда. Тема рефрена (тт. 1–8) и первый эпизод (тт. 9–12)

Пример 6. Второй эпизод. Первая волна кульминации, гемиолы (т. 3)

Пример 7. Вторая волна кульминации
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ды, символ борьбы и воли к победе.  
И хотя действие заканчивается ос-
новной темой d-moll, но ее облик 
изменяется. Происходит динами-
ческое, фактурное, регистровое 
обогащение. Окончание на тонике  
с включением баса контроктавы, за-
держание на септаккорде II неапо- 
литанской ступени, синкопирован-
ное тоническое завершение в ме-
лодическом положении квинты за-
мыкают композицию. Тема-рефрен 
приобретает роль оракула, возвеща-
ющего о трагичности истории и хруп- 
кости мироздания.

Это произведение не имеет исто-
рических границ. Созданное в после-
военном 1946 г., любимое педагога-
ми и юношеством всех времен, оно  
и поныне одно из самых актуаль-
ных в отечественной музыке. Рабо-
тая над Легендой, следует познако-
миться с ее авторским исполнением,  
в котором тонко переданы драматур-
гия и все нюансы этого гениального 

сочинения. Легендой замыкается 
первый блок цикла. 

Пятым номером цикла – Интер-
меццо – открывается начало второ-
го блока. Пьеса (тональность пьесы 
a-moll, рондообразная форма, размер 
2/4, темп Allegro ma non troppo),  
с одной стороны, играет промежу-
точную роль между драматичной 
Легендой и светлым лиричным Ме-
нуэтом, с другой – имеет своеобраз-
ный облик. Тему рефрена характе-
ризует инструментальный характер 
тематизма, синкопированный ритм 
(в партии левой руки), дающий упру-
гий заряд, подчеркивающий танце-
вальный характер. В окончаниях 
предложений слышен перезвон ко-
локольчиков (пример 8). В эпизодах 
происходит быстрая смена настро-
ений, подчеркивая переменчивый 
характер музыки, в котором можно 
уловить то черты легкого и игривого 
танца, то народной пляски с хлопка-
ми и притопыванием (пример 9).

Пример 8. Интермеццо. Тема рефрена

Пример 9. Интермеццо. Фрагмент второго эпизода



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2023. Т. 11, № 1 

118

Отличительной чертой пьесы яв-
ляется отсутствие тонической устой-
чивости. Музыка словно мечется  
в поисках истины, опоры, но по-на-
стоящему обретает ее лишь в заклю-
чительных тонических аккордах 
коды.

Менуэт – шестая пьеса цикла, его 
лирическая доминанта. Тональность 
B-dur, размер 3/4, характер движе-
ния Tempo di minuetto. Форма ме-
нуэта сложная трехчастная реприз-
ная. В каждой части по две темы. 
Опираясь на важные черты жанра 
далекой эпохи (четкость структуры, 
тональную основу, плавность ли-
ний, состоящих из выразительных 
мотивов с изящными задержания-
ми, галантных поклонов), Н.П. Ра-
ков привносит в него гармонические 
краски импрессионизма: аккорды 
мелодической линии из квартовых 
созвучий в объеме септимы; аккор-
ды из тритона и сексты в объеме 
ноны. Особенностью является мно-
гоголосный склад изложения, при-
дающий ткани особую распевность 
(пример 10). 

Вторая тема первой части, сооб-
щающая романтическое мироощу-
щение, написана в переменном ладу 
g-moll – B-dur. В ее предшествую-
щих окончанию тактах композитор 
использует гемиолы, внося не толь-
ко кратковременный ритмический 
сбой в плавный ход темы (тт. 29–
30), но интонационно предвосхищая 
кульминацию пьесы, которая нахо-
дится во второй части, в заключи-
тельной зоне развития второй темы 
(тт. 60–61).

Вторая часть менуэта расширяет 
образный спектр сочинения. Пер-
вая ее тема (Es-dur – g-moll, dolce, 
динамика p) приближается к валь-
су. Широкие ходы мелодического 

голоса, чередующиеся с плавны-
ми линиями «кружения» восьмых, 
подголоски в нижних голосах соз-
дают особую лирическую атмосфе-
ру (пример 11). Но модулирование  
в окончании темы в g-moll готовит  
к смене лирического начала на более 
драматичное и тонально активное 
развитие второй темы, приводящее 
к кульминации (Es-dur – c-moll –  
As-dur – C-dur – g-moll), что напол-
няет Менуэт лирико-драматическим 
содержанием.

Седьмым номером цикла, конт- 
растирующим Менуэту и последую-
щей Новелле, является Скерцино. 
Эта пьеса, как и Легенда, наиболее 
популярна в педагогическом репер-
туаре. Уменьшительным (от Скерцо) 
названием, композитор, вероятно, 
обозначил не только миниатюрные 
габариты пьесы, но и ее принадлеж-
ность к детской музыке (в отличие, 
например, от предыдущей и после-
дующей пьес цикла, предполагае-
мых для юношеского исполнения). 
Тональность e-moll, размер 2/4, 
характер и темп исполнения Vivo, 
игривый и стремительный харак-
тер музыки (все сочинение основа-
но на одной затактовый теме) – все 
способствует созданию цельного, 
классически ясного по структуре 
(трехчастная форма) и средствам вы-
разительности образа (пример 12).

В средней части, которая повто-
ряется дважды, более интенсивное 
тональное развитие (G-dur, e-moll, 
C-dur, F-dur). Аккорд II понижен-
ной ступени (неаполитанская крас- 
ка), взятый с акцентом, озаряет 
это непрерывное движение яркой 
вспышкой.

Новелла – восьмая пьеса цикла. 
Тональность A-dur, размер C, харак-
тер и темп исполнения Moderato, 
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Пример 10. Менуэт. Первая тема первой части

Пример 11. Менуэт. Первая тема второй части (dolce)

Пример 12. Скерцино. Первая часть. Тема
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рондообразная форма. Новелла об-
ладает романтическим колоритом, 
яркой образностью, сквозным дра-
матургическим развитием. Главная 
тема (рефрен) A-dur – эпического 
характера. В мелодическом голо-
се темы большую роль играет тер-
цовый тон, с которого начинается 
и к которому возвращается мело-
дическая линия. Теме свойственно 
вокально-декламационное начало 
с ходами на широкие интервалы 
октавы, септимы, а также гибкие 
поступенные линии. Ритмический 
рисунок разнообразен (пунктирный 
ритм, триоли, сочетание различных 
ритмических групп) (пример 13).

Остинато тонической квинты  
в нижнем регистре первого предло-
жения, ассоциирующееся с отзвука-
ми далекого колокола, оттеняется 
параллельными квартами среднего 
пласта фактуры, которым II неаполи-
танская ступень придает тревожный 

Пример 13. Новелла. Главная тема (тт. 1–8), 
начало темы первого эпизода (т. 9)

оттенок. В музыке словно скрыта 
тайна, которая постепенно раскры-
вается в дальнейшем развитии, о чем 
рассказывают не только эпизоды, но 
и второе, варьированное проведение 
рефрена. Первый эпизод контрасти-
рует главной теме ладово (cis-moll, 
E-dur), эмоционально. Начинаясь 
со сдержанно-сурового двухголосно-
го мотива cis-moll (пример 13), сле-
дует по восходящей, набирая силу  
и энергию и модулирует в доминан-
ту главной темы, подводя к рефрену. 
Второй эпизод более развитый. Со-
держит как новый тематический ма-
териал, так и развитие темы первого 
эпизода на новом тональном (g-moll, 
b-moll, cis-moll) и драматургическом 
уровне. Характерно, что драматиче-
ское развитие приводит к доминанте 
следующего за ней яркого, торже-
ствующего E-dur. В этом просветлен-
ном итоге явно выступает сходство  
с музыкой Э. Грига (пример 14).
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Заключительной пьесой цикла 
является Вальс. Это самая крупная 
пьеса цикла, его итог, апофеоз све-
та, смелых и счастливых надежд. 
Тональность C-dur, форма рондо 
с кодой, размер 3/4, темп Allegro. 
Вальс – один из наиболее любимых 
композитором жанров. Символично, 
что именно Вальс – заключитель-
ный номер цикла. Из фортепиан-
ных сочинений данного жанра4 этот 
вальс – самый яркий, праздничный, 
концертный. В нем с особой силой 
проявляется родство Н.П. Ракова 
с А.К. Глазуновым, музыка кото-
рого наполнена «пафосом жизне-
утверждения, оптимизмом и заду-
шевной лирикой» (Ганина М., 1961, 
с. 3), отсутствием «болезненной нер- 
возности и взвинченности» (Гани- 
на М., 1961, с. 327).

Главная тема-рефрен Вальса – 
широкая, раздольная, словно сво-
бодное парение души с ее вечным 
стремлением к высокому, прекрас-
ному. Восходящее движение первого 

Пример 14. Второй раздел второго эпизода (тт. 3–9)

элемента темы по звукам тоническо-
го квартсекстаккорда с замиранием 
на VII, а в следующей фразе – на  
II ступени, чередуется с последую-
щим плавным спуском. Обращает на 
себя внимание субдоминантовая на-
правленность гармонии, свойствен-
ная Глазунову, а также наличие 
пауз в партии левой руки, придаю-
щее воздушность, полетность теме. 
Второй элемент темы – более под-
вижен мелодически и гармонически 
(пример 15). Новый появившийся 
здесь ритмический рисунок (чет-
верть с точкой – восьмая) получает 
в дальнейшем развитие не только 
во втором проведении рефрена, но  
и в минорной теме первого эпизода, 
а также в коде.

Главная тема имеет заключитель-
ное построение (тт. 33–40), в кото-
ром ярким пятном является неапо-
литанская краска (т. 36). Первый 
эпизод (тт. 41–72), начинающий-
ся с грациозной стаккатной темы 
на p в тональности e-moll, мягко 
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оттеняющий тему рефрена, фак-
турно обогащается, стремительно 
набирает энергию, динамическое 
развитие до f с последующим спадом  
и модуляцией в C-dur, подготавли-
вая возвращение основной темы. 
Если первому эпизоду свойствен-
на медиантовая направленность, 
то второй, более развернутый  
(тт. 89–144) эпизод опирается на 
субдоминантовую сферу F-dur, 
где лидийская кварта напоми-
нает о народных истоках мело-

Пример 15. Вальс. Главная тема

дизма. Тема, начинающаяся на 
mf, marcato в среднем регистре, 
через новую, более гибкую под-
вижную тему верхнего регистра  
(тт. 105–112), приводит к фактурно 
и динамически обогащенному, ор-
кестровому звучанию темы второго 
эпизода в его развивающем разде-
ле (пример 16). Это подготавливает 
возвращение темы рефрена в новом, 
торжественно-монументальном об-
лике на ff, с захватом самого ниж-
него регистра, с арпеджированным 

Пример 16. Вальс. Тема второго эпизода в развивающем разделе
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нисходящим форшлагом к V сту-
пени темы. Главная тема приходит  
к своему гимническому воплоще-
нию, неся заряд энергии, оптимиз-
ма, света и веры в торжество жизни.

Важное итоговое построение – 
развернутая кода (тт. 170–210), где 
синтезируются все тематические 
элементы эпизодов в их обновлен-
ном облике, утверждающем C-dur. 
В заключении композитор исполь-
зует пространственно-динамический 
прием «прощания» на убывающей 
динамике с уходом в высокой ре-
гистр. 

Вальс является тем жизне-
утверждающим итогом цикла,  
о котором Б.В. Асафьев говорил, как 
об идее приведения «к гимническо-
му восторгу на достигнутой верши-
не» (1984, с. 83). Это подтверждают  
и другие циклические произведения 
Н.П. Ракова5. 

Попытаемся обобщить наши наб- 
людения. Итак, цикл состоит из де-
вяти пьес:

1. Акварель F-dur – Andante cantabile;
2. Мазурка a-moll – Allegro capriccioso;
3. Багатель G-dur – Allegretto;
4. Легенда d-moll – Andante cantabile;
5. Интермеццо a-moll – Allegro ma 

non troppo;
6. Менуэт B-dur – Tempo di minuetto;
7. Скерцино e-moll – Vivo;
8. Новелла A-dur – Moderato;
9. Вальс C-dur – Allegro.
В предыдущих исследованиях 

фортепианных циклов Н.П. Ракова 
было выявлено, что, помимо обще-
го принципа чередования через кон-
траст, существуют закономерности  
в планах тональной организации 
пьес циклов. В данном цикле, как  
и в «Новеллеттах»6, также наблюда-
ется некая условная зеркально-сим-
метричная структура:

№ 2, 5, 8 – тональности a (A)  
с «территориальным» и тональным 
центром a (№ 5);

№ 3 и 7 – тональности диезные 
G – e;

№ 4 и 6 – тональности бемольные 
d – B;

№ 1 и 9 – тональности «светонос-
ные», смыслообразующие F – C. 

Если условно взять за общую то-
нику цикла C-dur, тональность ито-
гового номера, то остальные тональ-
ности выстраиваются около тоники 
следующим образом: первая пьеса 
несет пасторальный свет и субдоми-
нантовый заряд циклу; при этом, 
между первой и последней пьеса-
ми существует тональная взаимо- 
связь: в № 9 тема второго эпизода, 
тональность которой F-dur, играет 
большую смысловую роль, приводя 
к апофеозу света, гимническому ва-
рианту темы рефрена. В стройной 
симметричной тональной структуре 
большое значение имеет субдоми-
нантовая направленность, характер-
ная для русской музыки. 

Проводя линию от пастораль-
ной Акварели F-dur, через им-
пульсивную, основанную на на-
родных истоках Мазурку a-moll, 
светлую, искрящуюся красотой при-
роды Багатель G-dur, автор подводит  
к драматическому центру – Легенде 
d-moll, замыкая первый блок цикла. 
Второй блок цикла выстраивается 
от беспокойного Интермеццо a-moll  
к поэтичному Менуэту B-dur, изящ-
ному и легкому Скерцино e-moll, че-
рез романтическую Новеллу A-dur 
к яркому, приподнято звучащему 
Вальсу C-dur, являющемуся апофео-
зом любви к миру. Так, различными 
образными гранями переливаются 
пьесы цикла, создавая прекрасное 
радужное соцветие...
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1 В 1941 г. были созданы оркестровые сочи-
нения «Марш летчиков», «За Родину», «Тан-
кист», в 1942 – «Героический марш», «В ата-
ку», в 1943 г. – «Доблесть». В маршах Ракова 
велика «роль лирического начала <…> широ-

та и пластичность мелодического движения»,  
а также «тонкость и богатство гармонизации» 
(Цукер А., 1979, с. 55).

2 О значении лидийской кварты в творче-
стве Н. Ракова см.: (Поризко О., 2020б).

Следует отметить активное ис-
пользование композитором неаполи-
танской ступени – яркого гармони-
ческого средства, как в № 4, 5, 7, 
8, 9. 

Помимо этого, в цикле прослежи-
ваются следующие общие авторские 
стилевые черты:

– прием пространственно-дина-
мического удаления, «прощания», 
как в Мазурке, Вальсе, отчасти  
в Новелле, Багатели, Скерцино. Но 
в последних двух пьесах в связи с их 
активным характером «прощание» 
происходит не на убывающей, а на 
возрастающей динамике, приводя  
к радостно-звонкому заключению;

– использование гемиол, лома-
ющих плавность течения музыки, 
сжимающих время, способствую-
щих нагнетанию напряжения, как  
в № 2, 4, 6.

Обращаясь к жанрам различно-
го исторического и национального 
происхождения – мазурке, менуэ-
ту, скерцо, вальсу, интермеццо –  
Н.П. Раков развивает их в духе оте- 
чественных национальных тради-
ций. Опора на средства народного 
языка является важнейшим худо-
жественным принципом, в котором 
велика роль квинты (во всех пластах 
фактуры), переменных и диатониче-
ских ладов (натурального минора, 
лидийской кварты); в пьесах более 
свободных форм активно использу-
ется варьирование.

И, наконец, создав «Акварели», 
Н.П. Раков, можно сказать, анон-
сировал авторский взгляд на свой 

фортепианный стиль, в котором бо-
гатство цвета, идущее от живописи, 
и ощущение воздуха, присущее гра-
фике, органично сочетаются, созда-
вая неповторимую ауру особого ху-
дожественного мира – мира любви 
к природе, к прекрасным явлениям 
жизни, к человеку, который, переф-
разируя слова К. Паустовского из 
рассказа «Корзина с еловыми шиш-
ками», должен жить, лишь имея 
стремление к светлому и высокому…

Познакомившись детально с пье-
сами цикла, можем утверждать, что 
музыкальные картины цикла лише-
ны «эмоциональной монотонности». 
Они обладают сложностью образ-
ности, эмоциональной наполненно-
стью, красотой и поэтичностью. Для 
автора статьи, педагога с большим 
опытом работы, знакомому в педа-
гогической практике с такими ча-
сто исполняемыми пьесами цикла, 
как Легенда, Скерцино, большим 
открытием явились практически 
не изучаемые, но представляющие 
несомненный интерес для работы  
с юношеством и имеющие большие 
художественные достоинства пьесы: 
Мазурка, Менуэт, Новелла, Вальс. По-
этичность, романтическое начало этих 
сочинений, красочность языка при ак-
варельной тонкости письма дает безус- 
ловную перспективу в воспитании 
музыкального вкуса подрастающего 
поколения. А национальная основа 
музыки, ее тесная связь с народными 
корнями позволяет воспитывать юное 
поколение музыкантов в русле тради-
ций отечественной культуры.
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Аннотация. Аннотация. В статье дан обзор музыки для балалайки немецкого композитора ХХ в. Кур-
та Швена (1909–2007) в контексте его творческого стиля. Его сочинения стали примером 
самобытного восприятия балалайки зарубежными композиторами. Имя Курта Швена не 
так широко известно в России, в связи с чем в данной статье предлагается его краткая 
творческая биография, представлен обзор разнообразной жанровой палитры его музыки  
и главные творческие установки. Особое внимание уделено связи композиторской деятель-
ности Швена с творческими личностями, что вызывало появление новых интересных сочи-
нений. Так знакомство с советским балалаечником Владимиром Илляшевичем пробудило  
у композитора интерес к балалайке и привело к созданию нескольких оригинальных сочи-
нений для этого инструмента. Приведена история создания каждого из балалаечных опусов 
Швена, выявлены основные черты стиля композитора, которые характерны и для мно-
гих других его произведений. Отмечено тяготение к классическим непрограммным жанрам  
с лаконичными композиционными решениями, концентрированным тематизмом и четкой 
структурой. Музыка для балалайки стала примером индивидуального подхода композитора 
к трактовке этого инструмента в русле немецких академических музыкальных традиций.
Ключевые слова: Ключевые слова: Курт Швен, стилистические черты, балалайка, жанр концертштюка, на-
родные музыкальные инструменты, история исполнительства на балалайке, немецкие ком-
позиторы ХХ в.
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Abstract. Abstract. The article presents an overview of the music for the balalaika by the 20th-century 
German composer Kurt Schwaen (1909–2007) in the context of his creative style. His 
compositions have become an example of the original perception of the balalaika by foreign 
composers. The name of Kurt Schwaen is not so widely known in Russia, in connection with 
which this article proposes his brief creative biography, provides an overview of the diverse 
genre palette of his music and the main creative settings. Particular attention is paid to the 
connection of Schwaen's composing activity with a wide range of creative personalities, which 
caused the emergence of new interesting compositions. Thus, acquaintance with the Soviet 
balalaika player Vladimir Illyashevich aroused the composer's interest in the balalaika and led 
to the appearance of several original compositions for this instrument. The article presents 
the history of the creation of each of Schwaen's balalaika opuses, reveals the main features 
of the composer's style, which are also characteristic of many of his other works. There  
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ХХ в. стал 
для многих оте- 
чественных на-
родных инстру-
ментов време-
нем, когда они 
заняли свое осо- 
бое место в про- 
странстве ака-
демической му- 
зыки, преодо- 
лев исключи-

тельно фольклорное бытование. 
Композиторы стали активно обра-
щаться к созданию оригинальных 
сочинений для баяна, аккордеона, 
балалайки, домры. 

Начав с использования фольклор-
ных источников для этих сочинений, 
как наиболее органичных, постепен-
но композиторы вводили современ-
ный музыкальный язык, искали но-
вые тембровые и композиционные 
решения. Поиски подкреплялись  
и растущим техническим и худо-
жественным уровнем исполнителей 
на этих инструментах, что в ито-
ге привело народные инструменты  
к статусу полноценных музыкаль-
ных инструментов академической 
традиции, обладающих большим 
потенциалом и возможностями.

Во второй половине ХХ – нача-
ле ХХI в. к сочинению музыки для 
народных инструментов обраща-
ются очень многие композиторы, 

среди которых такие мастера, как 
Е. Подгайц, С. Слонимский, С. Гу-
байдулина, М. Броннер и др. Кроме 
того, этой областью активно интере-
суются и зарубежные композиторы, 
создавая не уступающие привыч-
ным академическим инструментам 
по замыслам и решениям компози-
ции. Одним из них был немецкий 
композитор Курт Швен (1909–2007) –  
автор значительного количества му-
зыки для баяна и аккордеона, ман-
долины, оркестров народных ин-
струментов.

В отечественной литературе твор-
честву К. Швена посвящены всего 
несколько публикаций. Это статьи  
о его детских операх в журналах 
«Музыкальная жизнь» и «Совет-
ская музыка»1 (Ребдинг Э., 1958;  
Швен К., 1962)), в которых представ-
лен обзор театральных сочинений 
композитора. Интересным источни-
ком информации о Курте Швене ста-
ла его книга «Ступени и интервалы. 
Воспоминания и высказывания»  
в переводе Л.Г. Григорьевой  
(Швен К., 1982), где композитор 
описывает свой творческий путь  
и историю создания многих сочине-
ний. Однако оба эти источника име-
ют серьезный недостаток – они были 
опубликованы довольно давно –  
в 1970–1980-е гг., и значительная 
часть творчества Курта Швена в них 
осталась за кадром.

is an inclination towards classical non-program genres with laconic compositional solutions, 
concentrated thematics and a clear structure. Music for the balalaika has become an example 
of the composer's individual approach to the interpretation of this instrument in line with 
German academic musical traditions.
Keywords: Keywords: Kurt Schwaen, stylistic features, balalaika, concert piece genre, folk musical 
instruments, history of balalaika performance, German composers of the 20th century
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В 2000-х гг. внимание к творче-
ству Курта Швена в отечественной 
литературе несколько активизиро-
валось: в 2006 г. в журнале «Му-
зыкальная академия» было опуб- 
ликовано интервью В. Гуреви-
ча с композитором. В монографии  
М. Имханицкого «Музыка зару-
бежных композиторов для баяна 
и аккордеона» (2004) было кратко 
рассмотрено баянно-аккордеонное 
творчество Швена.

Наш интерес к Курту Швену был 
обусловлен, прежде всего, его сочи-
нениями для балалайки. Факт су-
ществования этих сочинений зако-
номерно вызывал вопрос – почему 
немецкий композитор обратил свое 
внимание на балалайку? Произве-
дений для балалайки у Швена всего 
три, но каждое представляет собой 
яркий пример музыкального стиля 
композитора. 

Цель данной статьи заключается 
в изучении музыки для балалайки 
Курта Швена с точки зрения ре-
презентации его композиторского 
стиля. Исполнительская востребо-
ванность этих сочинений, а также 
отсутствие научных исследований, 
посвященных балалаечным сочи-
нениям композитора, подтвержда-
ет актуальность работы, которая, 
возможно, может стать подспорьем  
в понимании сочинений Курта Шве-
на и создании их убедительной ис-
полнительской интерпретации. Но 
прежде чем перейти к анализу ком-
позиторского стиля в музыке для ба-
лалайки Курта Швена, необходимо 
кратко раскрыть творческий путь  
и музыкальный стиль композитора. 

Курт Швен (Kurt Schwaen) родил-
ся в 1909 г. в Катовице – небольшом 
польском городке недалеко от гра-
ницы с Чехией (сейчас там открыта 

мемориальная доска). Его первым 
учителем был Фриц Любрих – уче-
ник Макса Регера, который привил 
Курту немецкие музыкальные тра-
диции, познакомил с основами ком-
позиции, техникой игры на органе 
и фортепиано. Уже в юности Швен 
стал хорошим пианистом, особенно 
любил импровизировать. В это же 
время появляются его первые ком-
позиторские опыты.

В 1929 г. Курт Швен продолжил 
обучение в университетах Бреслау  
и Берлина, где изучал музыкове-
дение, историю искусства, филосо-
фию. Его учителями были Курт Закс 
и Арнольд Шеринг, чьи исследова-
ния в области музыкального теат- 
ра в дальнейшем дали о себе знать  
и в творчестве Швена. Серьезное 
влияние на его композиционный 
стиль также оказало знакомство  
с Хансом Эйслером – ярким пред-
ставителем музыкального авангарда.

В годы фашистского режима  
в Германии Курт Швен был акти-
вистом антифашистского студенче-
ского движения, присоединившись 
к Коммунистической партии Герма-
нии. За свои политические взгляды 
1935–1938 г. Швен провел в тюрь-
ме. После несколько лет работал 
простым аккомпаниатором в одной 
из берлинских школ танцев, парал-
лельно сочиняя музыку для этой 
школы (Bertram A., 2001).

После окончания Второй миро-
вой войны Курт Швен активно за-
нимался общественной деятельно-
стью – работал с самодеятельными 
коллективами, разрабатывал новые 
системы музыкального воспитания 
детей. В 1962 г. он стал секретарем 
Союза композиторов и музыковедов 
ГДР, затем президентом Националь-
ного комитета по народной музыке 
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ГДР, позже – режиссером детского 
музыкального театра в Лейпциге. 
За свою активную работу по возро-
ждению музыкального искусства  
в послевоенной Восточной Германии 
Швен был дважды награжден нацио- 
нальными премиями.

Большое значение в художе-
ственном процессе развития Курта 
Швена сыграло его сотрудничество  
с Бертольдом Брехтом, в частности, 
в связи с его идеями эпического те-
атра. Совместно ими было создано 
несколько крупных произведений, 
среди которых одна из его извест-
ных опер «Леонс и Лена» (1961).

Курт Швен был одним из самых 
известных композиторов ГДР, но, 
как и многие восточно-германские 
композиторы, относительно неизве-
стен в ФРГ (Западной Германии). 
Несмотря на это, Швен оставался до-
статочно плодовитым композитором 
в течение всей своей долгой жизни. 
Его творчество на протяжении семи 
с половиной десятилетий включа-
ет более чем 600 работ в разных 
жанрах – оперы, балеты, кантаты, 
фортепианные сочинения (миниатю-
ры, концерты), оркестровая музыка 
(симфониетта, увертюра), музыка  
к кинофильмам.

В современной Германии его со-
чинения исполняются, проводятся 
концерты, разного рода мероприя-
тия, посвященные Курту Швену, его 
музыка для детей широко использу-
ется в детском музыкальном образо-
вании. В немецком музыкознании 
его творчество активно изучается, 
выпускаются ежегодные альманахи, 
посвященные творчеству Швена. 
После смерти Курта Швена в 2007 г.  
его вдова Инна Иске ведет архив его 
сочинений, публикаций и материа-
лов о его творчестве2. 

Как и любой художник ХХ в., 
Курт Швен раскрывает свое мировоз-
зрение в композициях. Его музыкаль-
ный стиль отличается индивидуаль-
ностью, характерной особенностью 
можно назвать краткость, изыскан-
ную лаконичность музыкальной мыс-
ли. Творческим кредо композитора 
стало следующее его высказывание, 
которое размещено на его официаль-
ном сайте вместе с его монограммой: 
«Если вы не можете выразить мысль 
в трех звуках, то не сможете и в ста».

Краткость, емкость его мысли 
проявляется и в названиях его со-
чинений – «Баллада о счастье», 
«Утренний подарок» (оперы), хотя 
большинство его сочинений не име-
ют программы – Концертштюк, 
Симфониетта, Камерный концерт…

Его творчество было основано на 
неоклассическом восприятии; в ка-
честве образцов для подражания 
можно упомянуть Бела Бартока, 
Игоря Стравинского и Пауля Хинде-
мита. Швен поддерживал тональность  
в музыке, но обращался с ней до-
вольно свободно и иногда любил соз-
давать довольно резкие диссонансы.

Музыка Швена часто исполня-
лась в ГДР и сделала его одной из 
самых значимых личностей, особен-
но в области музыкального образо-
вания. Швен всегда хотел написать 
понятную музыку для слушателя.  
В целом его работы характеризу-
ются большой ясностью, легкостью  
и радостью игры. Швен всегда оста-
вался верным своему принципу «Все 
легкое – необыкновенно тяжело».

Творчество Швена отличается 
большим разнообразием музыкаль-
ных жанров. Зачастую увлечение 
той или ной областью музыки было 
связано с творческими контактами 
композитора и общественной ра-



131

КОМПОЗИТОРСКОЕ ТВОРЧЕСТВО

ботой. Так, сотрудничество с Бер-
тольдом Брехтом спровоцировало 
интерес к написанию театральной 
музыки, работа в Народном театре 
с детьми обратилась в написание 
детских опер. Совместные проек-
ты с известным немецким певцом 
Эрнстом Бушем привели к появле-
нию различных песен.

Огромная личная привязанность 
композитора к фортепиано спо-
собствовала созданию целого ряда 
сочинений для него – сольных  
и ансамблевых. А необходимость ре-
пертуара для любительских круж-
ков аккордеонистов и мандолини-
стов стала причиной появления 
подобной музыки в творчестве Шве-
на. «Зная нужды народных коллек-
тивов, я принялся писать сам – для 
струнного оркестра (мандолин), ак-
кордеона, самодеятельных хоров. 
<…> для общественности я долго 
оставался человеком, пишущим на-
родную музыку, композитором для 
аккордеона и оркестра щипковых 
инструментов», – писал композитор 
(Швен К., 1982, с. 60–61).

Вероятно, эти же причины обу-
словили его неожиданный интерес  
и к балалайке. В дневниках он опи-
сывает первое впечатление об ин-
струменте и о желании написать 
для него. В ноябре 1975 г. в Берли-
не проходило мероприятие, посвя-
щенное немецко-советской дружбе,  
в котором участвовали различные 
оркестры из СССР и ГДР. Среди вы-
ступающих был виртуоз-балалаеч-
ник Владимир Илляшевич, который, 
познакомившись с композитором, 
предложил что-нибудь написать для 
балалайки. «Я попросил его прийти 
ко мне, чтобы я смог познакомить-
ся с инструментом поближе. Через 
несколько дней Илляшевич пришел  

и долго играл мне. Я нашел, что 
этот инструмент во многом близок 
к мандолине, для которой я уже 
писал музыку. Вскоре после этой 
встречи я написал “Концертштюк 
для балалайки и фортепиано”,  
а позже и в редакции для оркестра» 
(цит. по: (Schwaen K., 2010, S. 18)). 
Премьера Концертштюка прошла  
в Берлине 19 апреля 1976 г. в испол-
нении оркестра Берлинского радио, 
солировал Владимир Илляшевич. 

Композитор еще раз обратился 
к балалайке в 1981 г., создав «Ва-
риации на украинскую народную 
песню», а затем в 1985 – «Сонатину 
для балалайки и фортепиано». Кро-
ме того, по мнению Швена, некото-
рые сочинения, написанные им для 
мандолины, в частности, техниче-
ски сложная пьеса «В избе», также 
могут успешно исполняться на бала-
лайке (2010, S. 18).

Концерштюк и Сонатина были 
опубликованы лишь в 2010 г. (в ис-
полнительской редакции А. Мурзы), 
«Вариации» остались неизданными. 
Все три сочинения индивидуаль-
ны, но раскрывают наиболее харак-
терные черты музыкального стиля 
Швена. 

КонцертштюкКонцертштюк (1976), как уже от-
мечалось, был первым опытом обра-
щения Швена к балалайке, который 
возник под впечатлением игры Вла-
димира Илляшевича. Выбрав жанр 
концертштюка – небольшого одно-
частного концерта для солиста с ор-
кестром, виртуозного, свободного по 
форме, с изменчивым метроритмом, 
Швен воплотил его в свойственной 
ему манере, соединяя традиционные 
и новаторские методы музыкально-
го языка.

В основе – свободная трехчаст-
ная форма с элементами репризы –  
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крайние разделы построены на од-
ном тематическом материале, но их 
соотношение неравнозначное. Сред-
ний раздел представляет собой ряд 
эпизодов как развивающего, так  
и контрастного типа. В форме мож-
но отметить признаки и трехчаст-
ной репризной, и сонатной, и чер-
ты циклической формы. Вместе  
с тем Концертштюк отличается не-
большими масштабами и динамич- 
ностью развития музыкального ма-
териала.

Открывается Концентрштюк на-
пряженной яркой темой, которая 
воспринимается как оркестровое 
вступление, но в дальнейшем будет 
одной из главных тем этого произ-
ведения. Напористая основная тема  
с характерным хроматическим нис-
ходящим движением задает им-
пульс всему сочинению. 

Ярким контрастом предыдущему 
материалу выступает второй раздел 
Концертштюка – Moderato grazioso 
( 8 ). Это полная очарования, гра-
ции и сдержанности лирическая 
тема-наигрыш в дорийском ми ми-
норе. Прихотливый ритм, неквад- 
ратность (семитактовость) и мело-
дия с форшлагами придают этой 
теме особую изысканность, а рит-
мическая повторяющаяся формула 
аккомпанемента – сдержанность. 
Небольшой переход, возвращающий 
нас к ритмическим и фактурным 
признакам первого раздела, подго-
тавливает начало репризы (11). Но 
реприза здесь значительно сокра-
щенная, начинается сразу с темы 
балалайки в основной тональности 
и далее – темы-импульса. Посте-
пенно ускоряется темп, в сжатом 
виде звучат отголоски тематических 
структур из развивающего раздела, 
напряжение усиливается и приво-

дит к кульминации Концертштю-
ка, которая одновременно является 
началом Коды (13). Она построена 
на теме-импульсе, который звучит 
очень ярко, драматично, в партии 
балалайки присутствуют виртуо-
зные пассажи, поддерживающие  
накал.

На динамичной эмоциональной 
вершине завершается Концертштюк, 
в котором нашли отражение такие 
характерные черты стиля Курта 
Швена, как тяготение к малым фор-
мам (не концерт, а маленький кон-
цертштюк), камерности, четкому 
структурированию. Еще одна важ-
ная особенность стиля Швена в Кон-
цертштюке – это приверженность  
к лаконичным и вместе с тем концент- 
рированным музыкальным темам 
(вспомним его творческое кредо).  
В данном сочинении основная мысль 
и импульс для всего развития содер-
жатся уже в начальной теме. Если 
внимательно прислушаться, то в ка-
ждой из новых тем, которые появ-
ляются далее в Концертштюке, есть 
элементы первой главной темы –  
в интонации, ритме, фактуре, гар-
монии. Все это подтверждает зна-
чительный потенциал краткого те-
матического образования, ставшего 
основой всего сочинения.

В Концертштюке Швен умело 
сочетает элементы новой музыки 
с традиционными техниками ком-
позиции. Линеарность мышления, 
острые гармонии, расширенная 
тональность соединяются с тради-
ционными формами и методами 
развития, структурами, ладовыми 
решениями. Все эти подходы по-
зволяют композитору создать уни-
кальную композицию, которая, со-
храняя традиции, все же является 
новаторской для своего времени.
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«Вариации на тему украинской «Вариации на тему украинской 
народной песни»народной песни» – второе обраще-
ние Курта Швена к балалайке. Они 
появились вновь в сотрудничестве 
с Владимиром Илляшевичем, по 
его заказу композитор написал это 
сочинение в честь празднования 
1500-летия Киева. В качестве темы 
для вариаций была взята одна из из-
вестнейших украинских народных 
песен «Ехал казак за Дунай». В ней 
ярко представлены характерные для 
украинских народных песен черты –  
хоровая фактура с преобладанием 
автентических оборотов, перемен-
ный лад, типичная форма а – а1 –  
b – а1.

Следующие за темой шесть вари-
аций сохраняют общую структуру и 
лад, выстраиваясь по принципу по-
степенного усложнения. Композитор 
прибегает к ладогармоническому 
варьированию, постепенно хрома-
тизируя основную тональность ля 
минор, использует темповые кон-
трасты (от Andante в основной теме 
до Allegro и Vivо во 2, 3 и 4-й ва-
риациях и Adagio в 5-й). По мере 
варьирования усложняются партии 
и балалайки, и фортепиано.

Спустя несколько лет у Шве-
на появляется еще одно сочинение 
для балалайки – трехчастная Со-Со-
натина для балалайки и фортепи-натина для балалайки и фортепи-
аноано. Она была написана в 1985 г.  
и внешне представляет собой тра-
диционный сонатный цикл из трех 
частей: Allegro – Andante – Allegro. 
Тональность, которую композитор 
берет за основу, тоже вполне прос- 
тая – a-moll. Обращение к самому 
жанру сонатины обусловило неболь-
шие масштабы, отсутствие интен-
сивного сонатного развития и раз-
вернутых разделов. При всех этих 
внешних традиционных моментах 

данное сочинение написано совре-
менным музыкальным языком, со-
держит интересные композицион-
ные и технические решения и, как 
в Концертштюке, трактует балалай-
ку как современный концертный 
инструмент, обладающий богатыми 
выразительными возможностями  
и неограниченный национальным 
репертуаром. В обоих сочинениях 
она звучит «по-европейски», прак-
тически не проявляя свой нацио-
нальный колорит. И в этом, веро-
ятно, важная заслуга Курта Швена, 
который воспринял этот инструмент 
по-своему, продемонстрировав его 
возможности легко адаптироваться 
к немецким формам и методам раз-
вития.

Одной из важных особенностей 
Сонатины является постоянный диа- 
лог балалайки и фортепиано. Оба 
инструмента сосуществуют абсолют-
но на равных – каждый принимает 
активное участие в развитии драма-
тургии как каждой части, так и все-
го цикла. 

Первая часть имеет сонатную 
форму без разработки, что вполне 
соответствует жанру сонатины – ма-
ленькой сонаты. Более того, стрем-
ление к камерности, лаконичности, 
присущее творческому методу Шве-
на, в данном сочинении проявляется 
еще и в стремлении все репризные 
разделы представлять в сокращен-
ном варианте. Первая часть сонати-
ны также имеет сокращенную ре-
призу. В этой части определяются 
наиболее существенные принципы 
драматургии, которые будут прояв-
лять себя и в других частях – диа- 
логичность партий, стремление  
к лаконичности и четкая структури-
рованность разделов, важная роль 
полифонических приемов развития, 
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а также мозаичность, коллажность 
композиции. В той или иной степе-
ни эти черты есть в каждой из по-
следующих частей Сонатины.

Вторая часть Сонатины – Andante 
delicamente – выполняет функцию 
лирического центра цикла, «пере-
дышки» между крайними активны-
ми его частями, она имеет харак-
тер колыбельной (покачивающийся 
пунктирный ритм, плавные посту-
пенные волнообразные мотивы). 

Соединение диатоники и хрома-
тики проявит себя в финале, очень 
динамичном и разнообразном по те-
матизму. Он написан в рондообраз-
ной форме, где основная тема – это 
незамысловатый наигрыш танце-
вального характера, который с каж-
дым проведением приобретает жест-
кие механистичные черты. Его тема 
с возвратным движением в диапазо-
не терции проводится в партии ба-
лалайки и вариативно дублируется 
у фортепиано. Аккомпанемент же 
представляет остинатные гармони-
ческие фигурации с тритотовыми 
оборотами. 

Таким образом, в Сонатине при-
сутствуют черты, которые в целом 
характерны стилю Курта Швена. 
При всем разнообразии жанров, 
Швен отличался единством опреде-
ленных позиций в сочинении музы-
ки. Как писал немецкий музыко-
вед Кристиан Каден, «многообразие 
творчества Швена – это не просто 
ряд сменяющих друг друга произве-
дений разных жанров; многообразие 

выражается также и в одновремен-
ных проявлениях традиционного  
и новаторского» (1982, c. 141).

Сочетание традиционного и нова-
торского проявляется во всех аспек-
тах творческого метода Швена. Об-
ращаясь к традиционным жанрам –  
Концертино, Сонатина, вариации – 
он насыщает их яркими, лаконич-
ными, но при этом очень содержа-
тельными темами с разнообразными 
вариантами развития (полифониче-
ские приемы, сонатная разработка, 
вариационность, вариативность). 
Его сочинениям присуща мозаич-
ность, коллажность – разнообраз-
ные тематические разделы сменяют 
друг друга, создавая многообраз-
ность. Для композитора очень важ-
ным моментом становится четкое 
структурирование этих разделов, 
ясные границы между ними, «оста-
новки», позволяющие прочувство-
вать их контраст.

Таким образом, сочинения для 
балалайки Курта Швена стали при-
мером органичного соединения наи-
более типичных особенностей стиля 
композитора и возможностей, пре-
доставленных ему инструментом. 
Обращаясь к балалайке, Швен не 
изменяет своим взглядам на то, ка-
кой должна быть его музыка, а гар-
монично вписывает этот инструмент 
в свой стиль, давая возможность 
русской балалайке зазвучать по-не-
мецки, тем самым доказав стили-
стическую универсальность этого 
инструмента.
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СТАНОВЛЕНИЕ МОСКОВСКОЙ ДЖАЗОВОЙ ШКОЛЫ СТАНОВЛЕНИЕ МОСКОВСКОЙ ДЖАЗОВОЙ ШКОЛЫ 
В ТВОРЧЕСТВЕ В.Я. ПАРНАХАВ ТВОРЧЕСТВЕ В.Я. ПАРНАХА

П.Л. ОвчинниковП.Л. Овчинников11

1 Российский государственный университет им. А.Н. Косыгина (Технологии. Дизайн. Искусство),  
Москва, 119071, Российская Федерация

Аннотация.Аннотация.  Статья посвящена анализу творчества Валентина Яковлевича Парнаха, «пио-
нера» советского джаза, внесшего существенный вклад в становление московской джазовой 
школы. Показано, как западноевропейская культура оказала влияние на эксперименты 
В. Парнаха – отказ от традиционной академической системы презентации музыкальных 
сочинений и поиск оригинальных сценических решений. Парнах, не обладавший навы-
ками классического хореографического образования, создал оригинальные приемы выра-
зительности, которые стали частью не только его артистического имиджа, но и, отчасти, 
сценического облика джаз-банда. Его синтетический художественный проект отличает по-
лиморфность (взаимодействие музыки и танца), акцент на перформативности как действии, 
подразумевающем одномоментность творческого импульса, рождения и фиксации художе-
ственного смысла и его восприятия. Сделан вывод о том, что яркий артистизм концертных 
выступлений первого джазового коллектива СССР дал импульс развитию особого направле-
ния джазового искусства – театрализованного джаза, характерными чертами которого яв-
ляются зрелищность, близость к театральному искусству. Определено, что спецификой мо-
сковской школы джаза на начальном этапе ее формирования стал синтетический характер 
творческих экспериментов, разработка приемов объединения музыкального и сценического 
искусств. В результате этих исканий появилось особое направление джазового искусства – 
театрализованный джаз.
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Abstract.Abstract. The article is devoted to the analysis of the work of Valentin Yakovlevich Parnakh, a 
“pioneer” of Soviet jazz, who made a significant contribution to the formation of the Moscow jazz 
school. It is shown that under the influence of Western European culture influenced the basis 
of V. Parnakh's experiments – the rejection of the traditional academic system of presentation 
of musical compositions and the search for original stage solutions. Parnakh, who did not have 
the skills of classical choreographic education, created original expressive techniques that 
became part of not only his artistic image, but also, in part, the stage appearance of the jazz 
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Распространение джаза, сформи-
ровавшегося в недрах афро-амери-
канской музыки, привело к созда-
нию национальных и региональных 
джазовых школ как целостных си-
стемных образований, обладающих 
специфическими типологическими 
характеристиками в области твор-
чества и педагогики. Цель данной 
статьи – выявление сущностных 
характеристик московской джазо-
вой школы в ее генезисе, анализ 
исторических, культурных, социо-
логических предпосылок и условий 
институализации джаза в советском 
культурном пространстве. В фокусе 
нашего внимания будет, прежде все-
го, вклад артиста в популяризацию 
искусства джаза у московской пуб- 
лики, его роль в становлении сто-
личной джазовой школы.

Первый этап формирования оте-
чественного джазового искусства –  
время адаптации американских  
и европейских норм музыкального 
мышления в пространстве социали-
стической культуры. Это сложный 
процесс идеологических дискуссий, 
художественной цензуры, поиска 
средств выразительности, отвечаю-
щих целям новой культурной поли-
тики. В художественном простран-
стве молодой советской республики 

band. His synthetic art project is distinguished by polymorphism (the interaction of music 
and dance), an emphasis on performativity as an action that implies the simultaneous creative 
impulse, the birth and fixation of artistic meaning and its perception. It is concluded that the 
vivid artistry of the concert performances of the first jazz collective of the USSR gave impetus 
to the formation of a special direction of jazz art – theatrical jazz, the characteristic features 
of which are entertainment, proximity to theatrical art. It is determined that the specifics of 
the Moscow jazz school at the initial stage of its formation was the synthetic nature of creative 
experiments, the development of techniques for combining musical and performing arts. The 
result of these searches was the emergence of a special direction of jazz art – theatrical jazz.
KeywordsKeywords: Valentin Yakovlevich Parnakh, Soviet jazz, Moscow jazz school, jazz band
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(1920–1930-е гг.) зарождающееся 
джазовое искусство неизбежно по-
лучало идеологическую оценку. 
Советская идеология оказывалась 
влиятельным фактором институцио- 
нализации джаза в отечественном 
искусстве. Важным фактором по-
явления джаза в советском куль-
турном пространстве стала новая 
экономическая политика (НЭП), 
провозглашенная в начале 1921 г., 
которая дала относительную сво-
боду в развитии частного предпри-
нимательства и простор для реали-
зации разнообразных инициатив  
в сфере искусства. 

Москва изначально выступала  
в качестве центра отечественного 
джазового искусства. Триумфальное 
выступление в Москве на сцене Боль-
шого зала Государственного институ-
та театрального искусства (ГИТИС) 
1 октября 1922 г. коллектива, став-
шего впоследствии легендарным –  
«Первого в РСФСР эксцентрическо-
го оркестра – джаз-банда Валентина 
Парнаха» – считается датой рожде-
ния российского джаза. 

Личность Валентина Яковлевича 
Парнаха (1891–1951) в последнее 
время привлекает внимание иссле-
дователей культуры и искусства 
первых десятилетий XX в. Инте-
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рес театроведов к экспериментам  
В. Парнаха неслучаен: контекстом 
его творчества была «театральная 
лихорадка» времен НЭПа. В это 
время в ведомстве Народного комис-
сариата просвещения РСФСР (Нар-
компроса) находилось свыше 1500 
театров, а бюджетные средства, вы-
деляемые на их нужды, составляли 
10 % от общего бюджета страны. 
Оригинальное решение задачи при-
влечения публики смелостью худо-
жественных музыкально-театраль-
ных экспериментов дал В. Парнах. 

Предпосылкой появления джаза  
в советском искусстве стали впе-
чатления советских граждан от 
зарубежных поездок, в которых 
была возможность послушать аме-
риканские джазовые коллективы. 
В частности, в Париже, услышав 
игру джазовых коллективов, Пар-
нах испытал эстетический шок, его 
поразила открытость и искренность 
сценического поведения артистов, 
острота и свежесть новых танце-
вальных ритмов. Подобное он ре-
шил сотворить в Москве (Парнах В., 
2000, с. 152). 

Парнах называл свой московский 
джаз-банд «эксцентрическим», под-
черкивая синтетический характер 
сценического действа, включающего 
помимо музыкального ряда цирко-
вые (акробатические), театральные 
(пантомима, жестикуляция), тан-
цевальные элементы. В первый со-
став джаз-банда входили участники, 
не являвшиеся профессиональны-
ми музыкантами: Е.И. Габрилович 
(пианист, прославившийся в даль-
нейшем на поприще драматурга),  
Г.И. Гаузнер (шумовик)  
и А.И. Костомолоцкий (ударник). 
Позднее в составе появились духо-
вики-красноармейцы из военных 

оркестров. В. Парнах, не игравший 
на музыкальных инструментах, вы-
ступал с чтением стихов и танцами. 

Бросая вызов традициям, он ухо-
дит от привычного звучания сим-
фонического оркестра / камерного 
ансамбля и обращается к эпатиру-
ющим публику звучаниям модных  
и экзотических инструментов, вводя 
их в состав джаз-банда и обогащая 
приемами пантомимы. Оригиналь-
ный стиль выступлений джаз-банда 
Парнаха преимущественно связы-
вают с западноевропейской культу-
рой, носителем которой его порой 
воспринимали как современники, 
так и историки джаза конца XX в. 
(Софронов Ф., 2003). После отъезда 
в 1915 г. в Париж Парнах вдохнов-
лялся новой эстетикой французской 
городской культуры начала XX в., 
зрелищностью уличных представ-
лений и яркостью развлекатель-
ных программ в кафе. Парнах в эти 
годы (1915–1922) принимал участие  
в творческих программах аван-
гардных литераторов, в его круг 
знакомств входили видные деяте-
ли западноевропейского искусства:  
Ф. Леже, П. Пикассо, Т. Тцара,  
Л. Арагон, А. Бретон, П. Элюар.  
В августе 1941 г. Парнах выступил 
в качестве одного их инициаторов 
открытия в Париже русского ли-
тературно-художественного кабаре 
«Палата поэтов». 

Среди деятелей дадаизма в этот 
период формируется идея, чрезвы-
чайно близкая исканиям Парнаха: 
в искусстве необходим поиск новой 
выразительности, основанной на 
синтезе музыки, поэзии и танца, на 
доминировании в сценическом дей-
ствии экспрессивных спонтанных 
телесных движений и жестов (Пар-
нах В., 2012, с. 50). Искания дея-
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телей авангарда изменили представ-
ления о драматургических приемах 
сценического действия: требования 
реализма и логики уступают ме-
сто приемам, основанным на мгно-
венной художественной реакции 
и спонтанности. Сценическое дей-
ствие при таком подходе превраща-
ется в перформанс.

Импульсом для создания новой 
концепции музыкально-сцениче-
ских выступлений стали не только 
впечатления о новой послевоенной 
парижской культуре, но и предше-
ствующий опыт Парнаха, который  
с 1913 по 1914 гг. активно посещал 
занятия в студии В. Мейерхольда, 
увлекался цирковым искусством. 
Именно Мейерхольд поддержал ху-
дожественные новации Парнаха по 
его возвращении в 1922 г. в Россию. 
Уехавший в Париж из Петербурга, 
Парнах решает вернуться в Москву 
и сделать ее столицей российского 
джаза.

Парнах привносит в формирую-
щееся искусство российского джаза 
эксцентрику, основанную на введе-
нии элементов танца, пантомимы, 
жестикуляции. Ударник Александр 
Костомолоцкий, ставший позднее 
актером Театра Мейерхольда и Те-
атра Революции, был единствен-
ным в ансамбле, загримированным  
и одетым в эксцентрический костюм 
(огромный шейный бант и гипер-
трофированно широкий пиджак). 
Фигура ударника всегда выделялась 
на сцене: он находился в самом цен-
тре ансамбля, к его инструменталь-
но-исполнительской функции добав-
лялась роль артиста-мима.

Поэт обосновывал свое понимание 
джаза как синтетического действа, 
основанного на новых танцеваль-
ных ритмах, эмоциональном рас-

крепощении человека, пережившего 
ужасы войны: «Сразу же после вой- 
ны тягостную тишину, царившую 
в европейских городах, взрывают 
громоподобные звуки джаза. Евро-
пу снова охватывает мания танца. 
Мир содрогается от синкопирован-
ных ритмов и порывистых движе-
ний танцующих» (Парнах В., 2012,  
с. 76). Обреченные на неподвижность 
в военных окопах люди устремляют-
ся в стихию танца: «подобно дикой 
орде» шимми, фокстрот, уанстеп, 
тустеп завоевывают страны (Парнах 
В., 2012, с. 76). Все это радикально 
отличалось от традиционной систе-
мы выразительности классического 
балета и чрезвычайно привлекало 
Парнаха: новая музыка, в основе 
которой стихия «ломаного» ритма, 
изобилующего синкопами и прово-
цирующего причудливые, «механи-
чески точные, как работа машин» 
(Парнах В., 2000, с. 153) движения 
танцоров. 

Джазовый ритм – наиболее специ- 
фичный элемент нового музыкаль-
ного мышления возникает как спец-
ифическое преломление ритмов го-
рода и индустриальной среды, их 
общими чертами становятся «нер- 
возность, хаотичность, динамич-
ность, активность движения и яркая 
контрастность» (Юрченко И., 2001, 
с. 15). Показательно, что трактовка 
джаза не только как музыкально-
го стиля, но и как особого эмоцио- 
нального состояния содержится 
в эссе Ф.С. Фицджеральда – осно-
воположника литературного джа-
за – «Отзвуки века джаза» (впер-
вые опубликовано в ноябре 1931 г. 
в журнале «Scribner’s Magasine»). 
В этом эссе автор дает знаменитую 
характеристику XX столетия как 
«века джаза» и объясняет много-
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гранность стилеобразующего терми-
на: «Слово “джаз”, которое теперь 
никто не считает неприличным, оз-
начало сперва секс, затем стиль тан-
ца и, наконец, музыку. Когда гово-
рят о джазе, имеют в виду состояние 
нервной взвинченности, примерно 
такое, какое воцаряется в больших 
городах при приближении к ним 
линии фронта» (Фицджеральд Ф., 
1984, с. 40).

Основой трансформации систе-
мы выразительных средств стано-
вится ритмическая и кинетическая 
энергия. Возникает множество но-
вых синтетических форм сцени-
ческого действия: «стихи-танцы»  
П. Альбера-Биро, «словопластиче-
ские танцы» Е. Бучиньской (Мислер 
Н., 2011, с. 354). «Иероглифы тан-
ца» В. Парнаха занимают достойное 
место в этом ряду. Близкие к твор-
ческой позиции Парнаха дадаисты 
полагали, что для обретения ново-
го синтеза интермедиальных музы-
кально-танцевальных форм полезно 
обратиться к опыту «примитивных» 
народов (Голубицкая Н., 2019,  
с. 427). Открытия в антропологии  
и этнологии начала XX в. измени-
ли представления о значении жеста  
и танца в архаических культурах,  
в которых «жест не являлся по-
бочной репрезентацией, но само-
стоятельным элементом вырази-
тельности, продуцирующим, а не 
репродуцирующим значение» (Голу-
бицкая Н., 2019, с. 428). В статьях  
о джазе В. Парнах также отмечает 
его архаические корни: «Музыка 
стран Востока изобилует синкопа-
ми, потрясающими нас в современ-
ной американской музыке, идущей 
от негров. Древние синкопы и свя-
занные с ними формы языка, сти-
хосложения, музыки, театрального 

и танцевального движения, преоб-
раженные современной цивилизаци-
ей, ринулись в нашу жизнь» (2012, 
с. 82).

Вдохновленный исканиями за-
рубежных и отечественных артис- 
тов, Парнах, по воспоминаниям со-
временников, вернулся в Москву  
«с мечтой о новом искусстве, о чу-
десных и странных звучаниях,  
о необычных пластических и танце-
вальных жанрах» (Петров А., 1997, 
с. 3). Парнах привез множество мел-
ких ударных инструментов (перкус-
сия): трещотки, бубны, барабаны, 
тарелки для усиления ритмической 
звучности ансамбля. Экзотическую 
нотку звучанию джаз-банда прида-
вал тембр флексатона. Инструмент 
произвел ошеломляющее впечатле-
ние на публику своим заунывным 
вибрато. Не менее потрясающим 
было восприятие аудиторией звуча-
ния засурдиненной трубы (сурдины 
были доставлены Парнахом также 
из Европы).

Парнах изобрел особый тип оди-
ночного мужского танца и особую 
систему записи движений (Акимова 
М., 2011, с. 35). Ему принадлежит 
авторство нескольких танцеваль-
ных номеров, наибольшую популяр-
ность среди них приобрел «Жира-
фовидный истукан», исполненный 
Парнахом во время премьерного 
концерта «I-го эксцентрического 
оркестра РСФСР» в Доме искусств 
(01.10.1922 г.). Восторг был «ура-
ганной силы», танец Парнаха стал 
сенсацией, вызванной, по воспоми-
наниям Е. Габриловича, смелостью 
хореографических находок: «Это 
были движения вдоль и в глубь сце-
ны с размеренными механическими 
подергиваниями. В определенный 
момент он падал на пол и продол-
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жал свой танец, уже лежа на спине 
и дергая в воздухе ногами» (Купцо-
ва О., 2012). Артист, одетый в чер-
ный костюм с белой манишкой, ху-
дощавый, производил неизгладимое 
впечатление новизной танцеваль-
ных движений, в чем-то близких 
биомеханике.

Парнах, не обладавший навы-
ками классического хореографиче-
ского образования, создал ориги-
нальные приемы выразительности, 
которые стали частью не только его 
артистического имиджа, но и, отча-
сти, сценического облика джаз-бан-
да. Впечатленный танцем Парнаха, 
Мейерхольд пригласил ансамбль  
в свой театр, таким образом, Экс-
центрический джаз-банд В. Парнаха 
стал первым джазовым коллекти-
вом, официально получившим ра-
боту в российском государственном 
учреждении.

Танцы Парнаха являлись 
«спонтанной визуализацией му-
зыкально-сценического действа» 
(Соковиков С., 2022, с. 56), они ос-
новывались на импровизационности 
и ярком артистизме, что отвечало 
тенденциям времени. В простран-
стве культуры начала XX в. высо-
ко ценилась импровизационность 
как основа эстетики современного 
искусства (живопись абстрактных 
импрессионистов, танцы дадаи-
стов, «свободные танцы» Л. Фуллер  
и А. Дункан) (Матушкина М., 2014, 
с. 98). Родоначальница современно-
го танца А. Дункан использовала 
различные техники импровизации 
для создания сценического образа  
и отмечала, что ее процесс обучения 
танцу «не был системой. Я следовала 
фантазии и импровизировала, обу- 
чая любому образу, что приходил в 
мое сердце» (1992, с. 19). Импрови-

зационность присуща и искусству 
джаза. Однако этот аспект импро-
визационности не был задействован  
в эксцентрическом джаз-банде: му-
зыканты играли только по тем но-
там, которые привез из Франции 
В. Парнах (издания сочинений  
Д. Мийо, джазовые клавиры, сбор-
ники популярных фокстротов  
и шимми).

Оценив «цирковую» зрелищность 
и яркость сценического имиджа 
джаз-банда, этого «оркестра-пе-
реполоха», Мейерхольд использо-
вал его в эпизодах спектакля-ревю 
«Даешь Европу!» («Д. Е.») на текст  
И.Г. Эренбурга и Б. Келлермана 
(1924 г.). Специально для спектак- 
ля был составлен эпизодический 
танцевальный сольный номер Пар-
наха на музыку фокстрота «Япон-
ский песочный человек». В рецен-
зиях отмечали «отличную технику, 
замечательную точность темпа и вы-
веренность ритма резко угловатых, 
геометричных танцев В. Парнаха»1. 
Несмотря на охлаждение отношений 
между Мейерхольдом и Парнахом, 
артистическая карьера джазового 
энтузиаста продолжилась. В даль-
нейшем Парнах преподавал в дра-
матической студии рабочего театра 
Пролеткульта. Уроки модных в то 
время фокстротов у «щуплого, ис-
ходящего улыбкой» Парнаха вспо-
минал впоследствии С. Эйзенштейн 
(1964, с. 267). Последний концерт 
джаз-банда был дан в 1926 г. Запи-
си выступлений не сохранились.

Обобщая анализ достаточно крат-
кой, но яркой судьбы джаз-банда 
В. Парнаха, отметим, что новации 
лидера коллектива основывались 
на смелом эксперименте. Его ре-
зультатом не стало создание ори-
гинальных джазовых сочинений  
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и джазовой стилистики. На первом 
этапе это было лишь приближение 
к основным художественно-эстети-
ческим принципам джазового ис-
кусства. В основе экспериментов  
В. Парнаха – отказ от традицион-
ной академической системы пре-
зентации музыкальных сочинений  
и поиск оригинальных сценических 
решений. Его синтетический худо-
жественный проект отличает поли-
морфность (взаимодействие музыки 
и танца), акцент на перформативно-
сти как действии «здесь и сейчас», 
подразумевающем одномоментность 
творческого импульса, рождения  
и фиксации художественного смыс-
ла и его восприятия.

Яркий артистизм концертных 
выступлений первого джазового 
коллектива СССР дал импульс для 
формирования особого направления 
джазового искусства – театрализо-
ванного джаза. Его характерными 
чертами являются зрелищность, 
близость к театральному искус-
ству. Напомним, что на становле-
ние стилистики джаза во многом 
повлияли традиции минстрел-шоу, 
в которых соединялись приемы из 
музыки, танца, акробатики. Анали-
зируя психосемантический язык те-
атра, В.Г. Буданов и Т.А. Синицына 
симптоматично сравнивают актера 
с джазовым музыкантом, выделяя 
общность принципов импровизации 
и вариативности для этих сфер твор-
ческой деятельности (2020, с. 153).

В дальнейшем джаз выполнит 
важную роль в визуализации испол-
нительского пространства и возник-
новении жанра инструментального 
театра. Как отмечает В.О. Петров, 
«экспрессивная действенность джа-
за привела к театрализации инстру-
ментальной музыки в целом» (2012, 

с. 102). Показательно, что артисти-
ческий талант В. Парнаха был за-
действован в съемках фильма «Весе-
лые ребята» Г. Александрова (1934), 
где маэстро играет роль джазового 
музыканта. 

Независимо от экспериментов  
В. Парнаха в 1920-х гг. вел поиски  
в области синтеза театра и джаза 
знаменитый артист Леонид Утесов 
(Лазарь Вайсбейн). Его деятель-
ность в этот период связана преи-
мущественно с Ленинградом, в ко-
тором молодой артист обосновался 
в 1922 г., а также с многочислен-
ными гастролями в Москве. Экспе-
рименты московского джаз-банда 
В. Парнаха и ленинградского орке-
стра «Теаджаз» Л. Утесова близки 
по своей направленности к раскры-
тию коммуникативных возможно-
стей эстрадного искусства в разно-
образных синтетических формах,  
в стремлении наполнить музыкаль-
ный ряд сочинений эксцентриче-
скими театральными приемами. 
Джазовый колорит здесь несла ско-
рее не столько музыка (в реперту-
ар утесовского оркестра входили не 
только джазовые инструментальные 
аранжировки, но массовая песня  
и т.д.), а тип инструментария и об-
щая установка на импровизацион-
ную свободу и сценическое раскре-
пощение артистов.

Эксцентрическое направление 
джазового исполнительства име-
ло продолжение в отечественном 
искусстве: если Утесов выступал 
преимущественно в Ленинграде  
и Москве, то его харьковский после-
дователь Б.Б. Ренский с театрали-
зованными постановками джазово-
го оркестра гастролировал по всей 
стране (Урал, Сибирь, Поволжье).  
В 1933 г. в Москве был организован 
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Джаз-театр под управлением Нико-
лая Березовского, оркестр развивал 
тот образ джазового действа, кото-
рый был сформирован Л. Утесовым. 
Артист оркестра имел возможность 
выразить себя не только как ис-
полнитель (вокалист, инструмента-
лист), но и как актер. Появляются 
Первый женский Теаджаз (Москва, 
1934) и «Теаджазз-буфф» (Ленин-
град, 1936). Эта модель музыкаль-
но-театральных постановок полу-
чила массовое развитие в советской 
эстрадно-джазовой музыке, стала 
истоком российских музыкально- 
театральных шоу.

Спецификой московской школы 
джаза и – шире – советского джазо-
вого искусства на начальном этапе 
формирования является их синтети-
ческий характер, проявляющийся 
в близости к эстрадному искусству, 
что привело к появлению феноме-
на эстрадно-джазового искусства. 
Эстрадизация джаза имела свои 
обоснования: именно эстрада вопло-
щала жизнерадостность миросозер-
цания и живое, активное общение  

с аудиторией. Все это отвечало стрем-
лениям деятелей джазового искус-
ства к нахождению актуальных для 
современников тем и образов, рит-
мов и мелодий, к расширению диа- 
пазона культурной коммуникации. 
Элементы развлекательности, гроте-
сковости, ироничности в эстрадных 
концертных программах понижали 
«градус» серьезности и создавали 
эффект карнавализации, близости  
к смеховой культуре, что способ-
ствовало привлечению массового 
зрителя. Вместе с тем эстрадность 
джазовых программ позволяла до-
стичь эффекта деидеологизации, 
приглушая протестные и критиче-
ские смыслы отдельных концерт-
ных номеров. 

Творчество А. Парнаха стало им-
пульсом для развития эстрадно-джа-
зового искусства 1930–1940-х гг., 
представляющего собой своеобраз-
ный Gesamtkunstwerk, в котором 
музыкальное начало объединялось  
с театральностью (артистизм сцени-
ческого поведения) и словом (лите-
ратурное начало).
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Аннотация. Аннотация. Предметом настоящего исследования является изучение синестезии в качестве 
одной из категорий современной эстетики и выявление ее связи с другими эстетическими 
категориями, относящимися к трем структурным составляющим современной эстетики: 
классике, нонклассике и виртуалистике. Отмечается, что синестезия имеет непосредствен-
ное отношение к метакатегории «эстетическое». При сопоставлении синестезии с класси-
ческими категориями эстетики выявляется ее связь с категорией «гармония», в первую 
очередь, с такими типами ее понимания, как гармония эстетическая и художественная, 
в отличие от математической гармонии. Сопоставление с категорией «гармония» подчер-
кивает главное свойство синестезии – сохранение целостности сенсорного опыта в услови-
ях современной «медиакультуры». Указывается связь синестезии и категории символа, 
поскольку любая художественно-эстетическая коммуникация осуществляется на основе 
особых символико-синестетических кодов, отражающих пространственно-временные ха-
рактеристики произведения искусства и эстетику авторского мировосприятия. Синестезия 
связана и с такой эстетической категорией, как игра, относящейся одновременно к клас-
сике и нонклассике. Из неклассических категорий эстетики синестезия имеет отношение 
к понятиям «телесность», «интертекстуальность», «лабиринт», «гипертекст». Наконец,  
в пространстве виртуалистики синестезия выполняет главную роль объединения многооб-
разных разнородных элементов в единое гармоничное целое. В результате исследования 
делается вывод, что в современном искусстве и эстетике синестезия может рассматриваться 
как универсалия, на основе которой связь ощущений, чувств и представлений фиксируется 
в синестетических художественных образах или синестетических кодах, которые служат 
средством активизации ассоциативного мышления. Кроме того, выявлено первостепенное 
значение синестезии для художественной и эстетической коммуникации.
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of aesthetics, synesthesia is related to such concepts as corporality, intertextuality, labyrinth, 
hypertext. Finally, it should be noted that in the space of virtualistics, synesthesia plays the 
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a result of the study, it was concluded that in modern art and aesthetics, synesthesia can be 
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В последнее десятилетие теоре-
тическая эстетика в соответствии  
с вызовами современности стремит-
ся к разрешению ряда задач таких, 
как переосмысление природы эсте-
тического объекта, предмета эстети-
ческого отношения, смыслов эсте-
тической ценности, актуальности 
категориального аппарата и методо-
логий эстетических исследований, 
эти же проблемы обнаруживаются  
и в сфере арт-практик и художе-
ственной коммуникации.

Современная художественная 
культура и искусство находятся в ак-
тивной фазе развития и обновления, 
которые подразумевают появление 
все новых уровней и форм синтеза, 
все более сложных сочетаний вирту-
альных и реальных элементов, объ-
единения традиции и новаций. Ус-
ложнение «художественной ткани» 
современного искусства направлено 
на решение задачи многоканально-

го, многомерного способа передачи 
информации или художественной 
коммуникации. Вместе с тем повы-
шается и уровень синестезийности 
творческого воображения и эстети-
ческого восприятия. Этот процесс  
в современной эстетике относится 
к феномену становления новой чув-
ственности.

Изучая коммуникативную функ-
цию современного искусства, сле-
дует отметить, что она основана на 
синестетическом восприятии худо-
жественного пространства, которое 
имеет тенденцию к неуклонному ус-
ложнению и многоуровневости, рас-
ширению форм синтеза, но при этом 
сохраняет свойство целостности  
и гармоничности сочетания разно-
родных элементов за счет синесте-
зии или, по определению Б.М. Га-
леева, – естественной сознательной 
способности человека соотносить 
объекты разных модальностей, т.е. 
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межчувственной ассоциации, вы-
работанной в культуре и развивае-
мой в процессе социализации (1987,  
с. 108–122).

Обращаясь к истории, можно 
вспомнить, что в работе И. Канта 
«Критика способности суждения» 
уделяется большое внимание проб- 
леме коммуникации и рассмат- 
ривается «суждение рефлексии  
о соответствии способности чув-
ственного представления единства 
многообразных восприятий и спо-
собности рассудка давать понятие 
для чувственных образов в целях 
познания. Данное соответствие, или 
гармония, или свободное взаимо-
действие этих способностей осно-
вано на общем (sensus communis) 
душевном чувстве удовольствия 
(благорасположения), являющемся 
внеопытным, априорным» (1994,  
с. 106–108). Коммуникативность 
присутствует в содержании эстети-
ческого суждения или эстетической 
оценки и в самой эстетической идее 
произведения искусства (Прозер-
ский В., 2015, с. 35–36). 

При обычной коммуникации 
главным средством передачи ин-
формации является речь, а вспомо-
гательную функцию выполняют ре-
чевые интонации и жесты, если же 
рассматривать эстетическую комму-
никацию в сфере искусства, то здесь 
важны все три формы – вербальная, 
невербальная интонационная и же-
стово-телесная, совместно формиру-
ющие целостный синестетический 
художественный образ. Кант писал, 
что для глубины и всеохватности 
коммуникации необходимо вклю-
чить в нее все чувственные факто-
ры: «ибо таким образом мысль, со-
зерцание и ощущение одновременно 
и в соединении передаются друго-

му» (1994, с. 106–108). Таким обра-
зом, можно выявить первостепенное 
значение синестезии в процессе ху-
дожественной и эстетической ком-
муникации.

Ранее, в монографии автора обо-
сновывалась необходимость введе-
ния синестезии в общую систему тео-
ретической эстетики, поэтому целью 
данного исследования является изу- 
чение синестезии как актуальной 
категории современной эстетики  
и выявление ее связи с другими уни-
версалиями, относящимися к трем  
составляющим современной науки: 
классике, нонклассике и виртуалис- 
тике (Конанчук С., 2021, с. 172–
179).

В первую очередь, следует отме-
тить непосредственную связь сине-
стезии с понятием «эстетическое», 
т.е. с метакатегорией эстетики, обо-
значающей ее предмет и отражаю-
щей взаимосвязь различных катего-
рий внутри ее системного единства. 
Впервые категорию «эстетическое» 
ввел в научную сферу А.Ф. Лосев  
в начале 20-х гг. ХХ в., но она при-
менялась уже со времен Канта как 
понятие, относящееся ко всей эсте-
тической сфере, в которую входил 
эстетический опыт, эстетические 
отношения, эстетическое сознание 
и др., рассматривалась эта катего-
рия и в широком, и в узком смыс-
ле. Наиболее глубокое определение 
эстетического у А.Ф. Лосева: «Эсте-
тическое есть выражение той или 
иной предметности, данной как са-
модовлеющая созерцательная цен-
ность и обработанной как сгусток 
общественно-исторических отноше-
ний» (1992, с. 311).

В настоящее время проблематика 
эстетического рассматривается как 
самая спорная, поскольку за послед-



149

ПСИХОЛОГИЯ И ФИЛОСОФИЯ МУЗЫКИ

ние десятилетия смысл и границы 
этой категории неизменно расши-
рялись. Другие эстетические кате-
гории, составляющие общий спектр 
классики, нонклассики и вертуали-
стики, являются более конкретны-
ми модификациями эстетического.

Следующая классическая катего-
рия эстетики, с которой следует со-
поставить категорию «синестезия», 
это «гармония». Понятие «гармо-
ния» рассматривается на разных 
уровнях, например, как принципы 
организации пространства произве-
дения искусства, закономерности 
эстетического восприятия, взаимо- 
связь макро- и микрокосма и др. Ма-
тематическое понимание гармонии 
является ее количественной опре-
деленностью и выражается обычно 
в виде числовых пропорций. Более 
глубокий смысл общего понимания 
гармонии обнаруживается на основе 
эстетической гармонии как выраже-
ния внутренней природы и внутрен-
ней меры вещей, которая связана  
с эстетическим переживанием  
и эстетической оценкой. В класси-
ческой эстетике считается, что эсте-
тическая гармония обусловлена не- 
утилитарным чувством наслажде-
ния при ее восприятии.

Третий, самый сложный вид – 
художественная гармония – это 
выражение принципа гармонии  
в материале самого искусства. Ху-
дожественная гармония не сводится 
исключительно к равновесию или 
порядку структурных элементов, 
но отражает также объединение  
и «взаимопереход» противополож-
ных эстетических категорий таких, 
как возвышенное и низменное, дра-
матическое и лирическое и др. Та-
ким образом, художественная гар-
мония обладает диалектическими 

качествами – это действие, едва уло-
вимая игра равновесия и движения 
(Шестаков В., 1973, с. 15–18).

Сопоставление с категорией 
«гармония» подчеркивает главное 
свойство синестезии – сохранение 
целостности сенсорного опыта в ус-
ловиях современной «медиакуль-
туры». Понятие гармонии имеет 
первостепенное значение при соз-
дании любого произведения искус-
ства – музыкального, живописного, 
поэтического и других, а также при 
восприятии и оценке произведений 
искусства, при этом рассматривает-
ся «целостность» восприятия, един-
ство или контраст художественных 
образов (Шестаков В., 1973, с. 6–7). 
Свойство целостности – одна их 
главных синестетических харак-
теристик произведения искусства, 
из понятия целостности и цельно-
сти как внутренней согласованно-
сти элементов вытекает и проблема 
пространственности. Целостность 
является и признаком символично-
сти художественного произведения 
в широком смысле этого слова.

Пространственность в произведе-
ниях искусства можно рассматри-
вать с точки зрения исследования 
самого пространства и изучения 
способов его изображения. Можно 
перечислить геометрическое, физи-
ческое и психофизиологическое про-
странство, связанное со способами 
восприятия (зрительное, осязатель-
ное, слуховое, термическое, обоня-
тельное, вкусовое и более сложные, 
синтетические), все они имеют си-
нестетические характеристики, но 
отличаются от эстетического про-
странства, объединяющего художе-
ственный и эстетический опыт.

Важна связь синестезии и ка-
тегории символа, поскольку лю-
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бая эстетическая коммуникация 
осуществляется на основе особых 
символико-синестетических кодов, 
отражающих пространственно-вре-
менные характеристики произведе-
ния искусства и формирующих эсте-
тику художественного образа.

Синестетическое восприятие сим-
вола заключается в постепенном 
переходе от восприятия внешней 
формы к восприятию невербальной 
символической информации на ос-
нове художественно-выразительных 
средств – гармонии звуков, цвета, 
формы, игры форм, фактуры, ас-
социаций и др., способствующей 
эстетическому созерцанию и осмыс-
лению символического содержания 
произведения искусства. В искус-
стве художественный символ явля-
ется неким проводником, осущест-
вляющим коммуникацию нашего 
сознания и таинственной энергии 
вселенной, ее материи и многообраз-
ных форм. Смысл и форма в симво-
ле неразделимы, представляя собой 
синестетический художественный 
образ, наполненный чувственной и 
смысловой энергетикой.

Классическая концепция символа 
была глубоко проработана в эстети-
ке французского символизма и эсте-
тике символизма Серебряного века, 
а затем она стала центром внимания 
в герменевтической эстетике, где 
отмечалось, что символ в определен-
ной степени тождествен игре, а в ис-
кусстве применение символа позво-
ляет выразить нечто непознаваемое, 
загадочное, присутствующее в при-
роде и человеке. По представлениям 
французских символистов символ –  
это «метафорическое выражение 
Универсума», указывающее на ду-
ховную реальность и в то же время 
это способ поэтического творчества. 

Синестезия связана и с такой эсте-
тической категорией, как игра, от-
носящейся одновременно к класси-
ческой и неклассической эстетике. 
А.Ф. Лосев в работе «Диалектика 
художественной формы» писал, что 
«художественная форма есть игра», 
так как в произведении искусства 
первообраз, находясь в процессе 
становления образа и самостановле-
ния, отражает саму ситуацию игры: 
вздымая целую бурю «чувственного 
материала и осмысленных связей», 
он одновременно пребывает «в са-
мом себе» (2010, с. 151–152). 

Синестетический аспект игры 
наиболее точно раскрывается  
в романе Г. Гессе «Игра в бисер».  
Н.П. Коляденко отмечает, что «меж-
чувственные ассоциации звуковых  
и визуальных образов заложены 
уже в положившем начало Игры 
“переводе” музыкальных тем на 
язык цвета, формы и размера стек- 
лянных бусин. Они питают собой 
неакустическую музыкальность, об-
разуя тайные смыслы Игры и соз-
давая единство ее универсального 
языка» (2020, с. 127–129). Диалог 
или игра модальностей, а также ди-
алог чувственного и рационального, 
свойственные синестезии, способ-
ствуют отображению живой связи 
художественного образа и окружа-
ющего пространства в динамике, 
позволяя добиться глубины воспри-
ятия и усиливая эстетическую вы-
разительность.

Из неклассических категорий 
эстетики синестезия имеет непо-
средственное отношение к таким по-
нятиям, как телесность, интертек-
стуальность, лабиринт, гипертекст, 
явно обладающими характеристи-
ками синестезийности. Нонклас-
сика сосредоточивает внимание на 
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концепции игры в сфере искусства, 
рассматривая игру как главный 
принцип современного художествен-
ного сознания (Бычков В., 2008,  
с. 90–108).

Понятие «лабиринт» характер-
но для современного художествен-
но-эстетического пространства, 
лабиринт – символ сложности, 
многоаспектности человеческого 
существования и многомерности 
феноменов культуры. Образ лаби-
ринта обнаруживается в постмо-
дернистской литературе, например,  
у У. Эко, у Ф. Хундертвассера в жи-
вописи, Д. Лигети и К. Штокхаузе-
на в музыке и других, но наиболее 
явно категория лабиринта присут-
ствует в виртуальной сфере.

Наконец, в пространстве вир-
туалистики синестезия выполняет 
главную роль объединения много-
образных разнородных элементов 

в единое гармоничное целое. Роль 
синестезии как эстетической катего-
рии можно рассматривать как выяв-
ление постоянно ускользающей гар-
монии или связи ощущений, чувств 
и представлений в процессе создания 
и восприятия художественных обра-
зов, формируемых с помощью осо-
бых синестетических кодов, активи-
зирующих творческое воображение 
и ассоциативное мышление. Кроме 
усиления эстетической выразитель-
ности, эстетическая роль синестезии 
состоит в создании символико-эсте-
тической образности и смыслового 
концепта произведения искусства.

Подводя итоги, можно отметить, 
что синестезия постепенно занимает 
определенное место в теоретической 
и практической эстетике, выполняя 
роль актуальной категории, имею-
щей отношение к классической эсте-
тике, нонклассике и виртуалистике. 
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Аннотация.Аннотация.  В настоящее время жанр струнного квартета является важной областью на-
учных интересов музыковедов из стран Дальневосточного региона – Китая, Южной Кореи 
и Японии. Это доказывают многочисленные труды, посвященные вопросам скрипичного 
исполнительства и композиторского творчества национальных и западноевропейских ис-
следователей. В опоре на концепцию «духовного лидерства» определяется направленность 
научных поисков дальневосточных музыковедов, проявляющаяся в приоритетности рассмо-
трения творчества выдающихся деятелей музыкального искусства и ведущих жанров скри-
пичной музыки. В статье определена неравномерность изученности проблем становления  
и развития жанра квартета, что доказывает анализ научных трудов китайских, южноко-
рейских и японских авторов. Отмечается всестороннее осмысление типологических про-
цессов развития скрипичного искусства в Китае и недостаточная разработанность данной 
проблематики в Южной Корее и Японии. Изучение истории квартетного жанра в рамках 
китайской музыкальной науки происходит в контексте комплекса исследовательских проб- 
лем, посвященных скрипичному исполнительству и композиторскому творчеству нацио-
нальных авторов, что выразилось в концептуализации этапов развития жанра в китайской 
академической музыке. Выявляются ключевые исследовательские позиции дальневосточ-
ной музыкальной науки относительно проблем, затрагивающих область квартетного твор-
чества и типологии его развития.
Ключевые слова: Ключевые слова: жанр квартета, аккультурация, концепция лидерства, дальневосточная 
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Abstract. Abstract. Currently, the string quartet genre is an important area of research interests for 
musicologists from the countries of the Far East region – China, South Korea and Japan. 
This is proved by numerous works devoted to the issues of violin performance and composer 
creativity of national and Western European researchers. Based on the concept of “spiritual 
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leadership”, the direction of the scientific research of the Far Eastern musicologists  
is determined, which manifests itself in the priority consideration of the work of outstanding 
figures of musical art and the leading genres of violin music. The article notes the uneven 
study of the problems of the formation and development of the quartet genre, which is proved 
by the analysis of the scientific works of Chinese, South Korean and Japanese authors.  
A comprehensive understanding of the typological processes of the development of violin art 
in China and the insufficient development of this issue in South Korea and Japan are noted. 
The study of the history of the quartet genre within the framework of Chinese musical science 
takes place in the context of a complex of research problems devoted to the violin performance 
and composer creativity of national authors, which was reflected in the conceptualization of 
the stages of development of the genre in Chinese academic music. The article reveals the key 
research positions of the Far Eastern musical science regarding the range of problems affecting 
the field of quartet creativity and the typology of its development.
Keywords: Keywords: quartet genre, acculturation, leadership concept, Far Eastern musical science, genre 
periodization
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Скрипичное творчество компози-
торов стран Дальнего Востока – Ки-
тая, Кореи и Японии, как отдельная 
проблема музыкальной науки, яв-
ляется одним из наиболее перспек-
тивных исследовательских направ-
лений. В немалой степени этому 
способствовали творческие успехи 
китайских, корейских и японских 
сольных инструменталистов-струн-
ников. Однако в последние десяти-
летия среди молодого поколения 
музыкантов данного региона наб- 
людается рост популярности квар-
тетного исполнительства. Такие 
коллективы, как китайские квар-
теты «Amber Quartet», Шанхай-
ский струнный квартет, корейские 
«Novus Quartet» и «Esme Quartet», 
японские «WAO» и «Квартет Ин-
тегра» пользуются большой попу-
лярностью, что стимулировало их 
победы на конкурсах в Германии, 
Австрии, Великобритании и других 
странах, а также проведение боль-
ших концертных туров по крупным 
городам стран Азии.

Процесс стремительного развития 
и распространения квартетного ис-

полнительства1 сформировал устой-
чивый исследовательский интерес 
среди дальневосточных музыкове-
дов, что отчетливо прослеживается 
в китайской музыкальной науке.  
С начала 2000-х гг. появляется ряд 
исследований, посвященных про-
цессам исторического развития ки-
тайского скрипичного искусства, 
где квартетному исполнительству  
и композиторскому творчеству  
в рамках данного жанра отведено 
важное место.

Среди наиболее значительных 
трудов, которые будут рассмотрены 
в данной статье, следует назвать мо-
нографию Лян Маочуня (2008), док-
торскую диссертацию Чен Си (2011) 
и кандидатскую диссертацию Му 
Цюаньчжи (2018). В данных публи-
кациях исследуется сложный путь 
аккультурации2 жанров скрипич-
ной музыки в системе национально-
го композиторского творчества – от 
первых опусов китайских авторов 
до современных работ ведущих ком-
позиторов страны. В целом, следует 
отметить преобладание историче-
ской направленности в обозначен-
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ных исследованиях и стремление 
вписать феномен китайской компо-
зиторской школы в контекст обще-
мировой академической музыкаль-
ной культуры.

Специфической чертой исследо-
ваний дальневосточных музыкове-
дов является ориентированность на 
творческие достижения отдельных 
представителей национальных ком-
позиторских школ, что обусловлено 
сложившимся в музыкальной куль-
туре региона феноменом «духовного 
лидерства». Российский исследова-
тель С.А. Айзенштадт в докторской 
диссертации и монографии анали-
зирует сущностные аспекты прояв-
ления данного феномена в форте-
пианной культуре стран Дальнего 
Востока. Опираясь на типологию 
духовного лидерства Л.Б. Зубановой 
в социокультурном пространстве, 
автор приходит к важному выводу 
о роли «лидеров» в системе музы-
кальной культуры стран Дальнего 
Востока. С.А. Айзенштадт отмечает, 
что «главным транслятором нацио-
нального содержания и важнейшим 
фактором консолидации школы ста-
новится деятельность выдающихся 
отечественных <дальневосточных> 
исполнителей» (2015, с. 38).

Данная концепция в значитель-
ной степени повлияла на структуру 
и характер научной мысли исследо-
вателей-музыковедов Китая, Южной 
Кореи и Японии и выразилась в дис-
кретном характере изучения исто-
рии скрипичного искусства. Объек-
тами научного интереса выступают 
отдельные творческие достижения 
национальных авторов, зачастую 
рассматриваемые вне истории раз-
вития жанров и художественного 
опыта других национальных ком-
позиторов. Наиболее ярко это про-

явилось в китайской музыкальной 
науке – только за последнее десяти-
летие (с 2010-х гг.) в стране опубли-
ковано несколько десятков научных 
трудов (статей в специализирован-
ных научных журналах и диссер-
таций), посвященных отдельным 
аспектам композиторской, педаго-
гической, научной и общественной 
деятельности таких выдающих-
ся представителей музыкальной 
культуры страны, как Тань Дунь,  
Дин Шаньдэ, Сяо Юмэй, Чоу Вэньчун,  
У Цзуцзян и др. Как правило, дан-
ные работы отличает общность в под-
ходе к изучению заявленной пробле-
матики. Рассмотрение особенностей 
творческого пути избранного «ли-
дера» осуществляется посредством 
перечисления его достижений в об-
ласти музыкального искусства, от-
меченных наградами на Родине и за 
рубежом, и аналитического разбора 
наиболее художественно значимых 
сочинений, снискавших признание 
в профессиональной сфере и на кон-
цертной эстраде.

Можно сделать вывод о приори-
тетности в китайской музыкальной 
науке исследований, посвященных 
феноменам конкретного компози-
торского опыта, что в определенной 
степени препятствует созданию об-
щей концепции жанрового разви-
тия. Именно это можно наблюдать  
в отношении жанра струнного квар-
тета, все еще в основном, представ-
ленного в контексте творчества 
отдельных национальных компо-
зиторов. В связи с этим, стано-
вится очевидным значение трудов  
Лян Маочуня, Чен Си и Му Цюаньч-
жи, являющихся, по существу, пер-
выми опытами обобщения в исто-
рической ретроспективе проблем 
эволюции и типологии жанров скри-
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пичной музыки в Китае. Их иссле-
дования объединяет стремление ос-
мыслить сложный процесс поисков 
почвенных художественно-эстети-
ческих доминант, сформировавших 
современный облик национального 
китайского композиторского твор-
чества. 

Следует заметить, что концепция 
«лидерства» применима к отдель-
ным вопросам истории развития на-
циональной композиторской школы 
и к системе академических жанров. 
В частности, в области скрипичного 
творчества несомненным «лидером» 
является жанр концерта для скрип-
ки с оркестром, ставший своеобраз-
ным индикатором уровня разви-
тия национальной композиторской 
школы. Китайский исследователь 
Синь Син отмечает, что «среди ев-
ропейских инструментальных жан-
ров скрипичный концерт – один из 
самых востребованных в творчестве 
китайских композиторов. К настоя-
щему времени насчитывается более 
80 произведений этого жанра, напи-
санных преимущественно в ХХ ве- 
ке, многие из которых получили не 
только национальную, но и миро-
вую известность» (2022, с. 3). 

Весьма примечательна ситуация, 
сложившаяся в российской музы-
кальной науке, где китайские музы-
коведы, как известно, также ведут 
активную исследовательскую дея-
тельность. С 2010 г. в России было 
защищено около тридцати канди-
датских диссертаций, посвященных 
различным вопросам музыкального 
искусства Китая. Тематика данных 
исследований весьма разнообразна, 
однако прослеживается определен-
ная тенденция – китайских авторов 
по преимуществу интересуют про-
блемы истории становления и раз-

вития жанров западноевропейской 
музыки в контексте национальной 
академической культуры страны3. 
В этом просматривается специфика 
научной парадигмы российского му-
зыкознания, направленного на по-
иск историко-теоретических основ 
конкретных художественных явле-
ний и форм их проявления в кон-
тексте общекультурного развития.

Ориентация на «лидера» в области 
искусства также характерная черта 
корейской и японской музыкаль-
ной науки. Между тем, как показал 
анализ источников, приверженность 
научных интересов исследователей 
данных стран к скрипичному твор-
честву проявляется через обращение 
к наследию наиболее выдающихся 
западноевропейских композиторов. 
В частности, с 1980-х гг. главными 
«героями» музыковедческих трудов 
Южной Кореи в основном становят-
ся европейские лидеры стилисти-
ческих и художественно-эстетиче-
ских направлений различных эпох. 
Наибольший интерес для ученых 
представляет квартетное творчество  
Й. Гайдна, В.А. Моцарта, Р. Шу-
мана, А. Дворжака, Б. Бартока,  
А. Шёнберга, А. Веберна и др. 
Японское музыковедение также по 
преимуществу ориентировано на 
западноевропейскую музыку, что 
подтверждается рядом трудов, по-
священных квартетам Бетховена  
и некоторых композиторов-роман-
тиков (Эшима Микио (2000), Кейса-
ку Кокуфу (1994) и др.).

Особенностью корейского му-
зыкознания является стремление  
к осмыслению в первую очередь вну-
тренних закономерностей и художе-
ственно-стилевой логики развития 
квартетного письма в конкретных 
сочинениях композиторов. Анали-
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зу подвергаются элементы формо-
образования, музыкального языка, 
акустические и композиционные 
компоненты структуры (Пак Джи 
Сон (2005), Ким Кюнг-Ва (2018)  
и др.). Большой интерес для корей-
ских исследователей представляют 
композиторские техники западно-
европейской музыки. Ярким при-
мером может служить статья Пак 
Ин-Ах «Мотивные преобразования 
в пространстве высоты звука – ана-
лиз Струнного квартета Веберна, 
соч. 15, № 4» (2012), где автор рас-
сматривает особенности атональной 
композиции, показывает различные 
способы развития и трансформации 
высотных положений тонов.

Среди научных работ корейских 
и японских музыковедов творче-
ству национальных композиторов 
уделено значительно меньше вни-
мания. Среди отечественных ав-
торов, чьи скрипичные сочинения 
попали в область научных инте-
ресов музыковедов данных стран, 
следует выделить таких ярких и об-
щепризнанных лидеров, как Исан 
Юн и Такэмицу Тору (Сон Хва-Сук 
(2006), Канеда Нозоми (2022) и др.). 
Их произведения для струнных,  
в том числе квартетные сочинения, 
рассматриваются в контексте про-
явления стилистики и актуальных 
композиторских техник. Примеча-
телен факт отсутствия российских 
исследований, посвященных дан-
ной области композиторского твор-
чества южнокорейских и японских 
авторов. Наиболее значительными 
трудами, в которых пусть и опосре-
довано затрагиваются вопросы скри-
пичного творчества национальных 
композиторов данных стран, явля-
ются диссертации Ли Ын Кён (2008)  
и Е.А. Снежковой (2007)4.

Одно из наиболее важных на-
правлений китайской музыкальной 
науки – педагогика, что отражено 
и в исследованиях скрипичного ис-
кусства. До недавнего времени жанр 
квартета рассматривался преимуще-
ственно с позиций исполнительства 
(как правило, в контексте истории 
развития скрипичного концерта). 
В немалой степени это связано и со 
сложившейся в музыкальном обра-
зовании страны системой подготов-
ки молодых национальных кадров. 
По утверждению Л.А. Ваймана  
и А.В. Прокопчук, «такой важный 
для становления любого струнни-
ка-профессионала предмет как квар-
тетное исполнительство – также не-
известен китайским студентам до 
приезда в Россию. Он воспитывает 
целый комплекс профессиональных 
навыков, необходимых в будущем. 
К сожалению, в Китае нет ком-
плексной целенаправленной сис- 
темы подготовки струнников, но, 
благодаря регулярным контактам  
с российскими вузами <…> с рос-
сийскими исполнителями, можно 
надеяться на положительный ре-
зультат» (Вайман Л., 2021, с. 156).

Подобная тенденция наблюдает-
ся и в японском музыкознании, где 
вопросам квартетного исполнитель-
ства, как особой формы совместно-
го музицирования, уделено немало 
внимания. В область интересов по-
пали такие факторы, как динамика, 
размер и тембр каждого инструмен-
та, его роль и функция в звучании 
ансамбля5, особенности взаимодей-
ствия участников квартета (Ёкомо-
ри Дайсуке, 2017) и другие важные 
вопросы ансамблевого исполнитель-
ства на струнных.

Между тем В.Н. Юнусова в статье 
«Композитор и традиционная куль-
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тура Азии: пути взаимодействия  
в современном мире» (2021), опре-
деляя наиболее существенные черты 
развития китайской академической 
музыки после 1976 г. (год окончания 
Культурной революции), указывает: 
«Последняя четверть XX – начало 
XXI века в музыкальных культурах 
стран Азии характеризуется рядом 
общих тенденций: процессом завер-
шения формирования националь-
ных композиторских школ, многие 
из которых насчитывают уже пять 
и более поколений; тенденцией  
к вхождению в мировое культурное 
пространство; переходом от клас-
сико-романтической стилистики 
(часто связанной в культурах Азии  
с фольклоризмом) к новым принци-
пам композиции; возврат к архаи-
ческим традициям в рамках совре-
менных композиторских техник.  
В последнем случае имеются в виду 
не только собственно музыкальные, 
но шире – общекультурные достоя-
ния прошлого: религия, философия, 
история, литература (2021, с. 396). 
Результатом данной тенденции 
явился отход от сугубо педагогиче-
ской направленности исследований 
к историко-культурологической 
трактовке проблем национально-
го скрипичного исполнительства  
и композиторского творчества, что 
наиболее ярко проявилось с начала 
2010-х гг.

В 2008 г. вышел фундаменталь-
ный труд «История современной ки-
тайской музыки (1949–2000 гг.)» ки-
тайского исследователя, профессора 
Центральной консерватории Лян 
Маочуня, в котором автор анализи-
рует и систематизирует огромный 
массив документальных данных, 
связанных с искусством камерно-
го скрипичного исполнительства  

в Китае. Жанру квартета в его труде 
уделено особое место – исследуют-
ся пути его становления от первых 
опусов национальных композиторов 
до работ современных авторов.

В 2011 г. в Фуцзяньском педаго-
гическом университете китайским 
ученым Чен Си была защищена док-
торская диссертация «Исследование 
истории создания китайской скри-
пичной музыки», где поднимается 
широкий круг проблем историко-тео- 
ретического и педагогического ха-
рактера. При этом исследователь 
не отходит от сложившейся в ки-
тайском музыкознании традиции 
последовательного исторического 
рассмотрения этапов становления 
и развития скрипичного искусства, 
что позволило ему создать собствен-
ную убедительную периодизацию.  
В частности, Чен Си выделяет че-
тыре крупных периода бытования 
жанров скрипичной музыки: «за-
рождение» – до 1920 г., «развитие» –  
1920–1949 гг., «поиски» – 1950–
1978, «расцвет» – 1979–2008 гг. 
Жанр квартета, которому автор уде-
ляет значительное внимание, впи-
сан в общую концепцию развития 
скрипичного искусства, что дает 
возможность соотнести историю его 
становления и бытования с другими 
жанрами скрипичной музыки.

В целом, четырехэтапность раз-
вития жанра квартета поддержива-
ет большинство ведущих китайских 
исследователей, чья область науч-
ных интересов связана с историей 
развития струнного исполнитель-
ства в стране. Различия во мнениях 
обусловлены трактовкой содержа-
ния этапов, это закономерно при-
вело к разному пониманию их вре-
менных рамок. К примеру, начало 
первого периода становления акаде-
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мической скрипичной музыки в Ки-
тае по типологии китайского музы-
коведа Лю Цзюньли (2009) следует 
отсчитывать с 1919 г., в то время 
как Му Цюаньчжи определяет старт 
его развития с середины XIX в. Лян 
Маочунь, в свою очередь, не призна-
ет за данным периодом первенства 
в истории становления скрипично-
го искусства в Китае. Связано это 
с ориентированностью националь-
ных авторов на западноевропейские 
структурно-типологические законо-
мерности и стилистику. В этом отно-
шении первый созданный в 1916 г.  
в Китае квартет, принадлежащий 
Сяо Юмэю, согласно исследованию 
Лян Маочуня, не является истинно 
национальным и не может знамено-
вать своим появлением начало исто-
рии становления жанра в рамках 
китайской скрипичной композитор-
ской школы6.

Следовательно, вопросы пери-
одизации занимают важное место  
в исследованиях китайских музы-
коведов, чего нельзя сказать о ко-
рейском и японском музыкознании, 
где все еще недостаточно осмыслены 
типологические процессы развития 
национального скрипичного искус-
ства и, в частности, жанра квартета. 

В китайском музыкознании сложи-
лась весьма любопытная ситуация,  
в которой при отсутствии специа-
лизированных трудов по истории 
жанра квартета отмечается наличие 
всесторонне разработанной концеп-
ции его развития, тесно связанной 
с историей национального скрипич-
ного искусства в целом. Сформиро-
ванная в трудах китайских ученых 
периодизация позволяет сделать 
вывод о всестороннем осмыслении 
происходящих в национальном 
скрипичном искусстве процессов  
и понимании пути их культурно- 
исторического развития.

Проблемы национального скри-
пичного искусства в Южной Ко-
рее и Японии все еще недоста-
точно разработаны. Ощущается 
необходимость исследований как 
обобщающего характера, так и специ-
ализированных, посвященных твор- 
ческой деятельности националь-
ных композиторов. Представляет-
ся, что данная исследовательская 
ниша может стать весьма перспек-
тивной областью исследований, 
что позволит в будущем заполнить 
проблемы в области национально-
го скрипичного искусства данных 
стран.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 В данной статье под квартетным ансамб- 
лем подразумевается не только совместное 
музицирование четырех человек, но целый 
комплекс отличительных характеристик, 
включающих характерные формы исполни-
тельского взаимодействия и специфический 
репертуар классико-романтической модели.

2 Под аккультурацией в данном контек-
сте понимается процесс восприятия отдель-
ных элементов западноевропейской системы 
композиторского творчества (в частности, 
жанра квартета) с целью создания собствен-
ной национальной модели, отвечающей 
актуальным художественно-эстетическим 
запросам китайской культуры. В этом от-

ношении примечателен опыт основопо-
ложника японской композиторской шко-
лы (ЯКШ) Ямады Косаку, обратившегося  
в симфоническом творчестве к методу транс-
плантации. Его суть заключается в «пере-
несении элемента одной системы в другую 
с сохранением его онтологических качеств»  
(Максимова А., 2016, с. 60).

3 Спектр изучаемых жанров довольно 
широк: от фортепианных миниатюр до опе-
ры и мюзикла. Истории развития скрипич-
ных жанров в Китае посвящена кандидат-
ская диссертация Синь Син (2022).

4 Весьма интересные результаты показа-
ло изучение перечня диссертаций дальнево-
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сточных музыковедов, защищенных в РФ 
в период с 2000 г. и по настоящее время. 
Наибольшее число трудов принадлежит ки-
тайским исследователям и в значительно 
меньшей степени – корейским и японским. 
Представляется, что подобная ситуация яв-
ляется результатом внешнеполитических 
процессов между Россией и обозначенными 
странами.

5 石垣優弥，横山真男 弦楽四重奏での演奏
意識の違いにおけるアンサンブルの精度の解析. 
情報処理学会 第84回全国大会. 愛媛大学　城
北キャンパス. 5Т. № 07 (Исигаки Юя, Ёко-
яма Масао. Анализ ансамблевых различий  

в струнном квартете. Сборник статей 84-й на-
циональной конвенции Японского общества 
обработки информации. Университет Эхимэ.  
Т. 5, № 7. URL: http: // www.ipsj.or.jp/event/
taikai/84/ipsj_web2022/data/pdf/5T-07.html 
(дата обращения: 20.11.2022))

6 В российской музыкальной науке 
вопросам бытования жанров скрипичной 
музыки в системе китайского компози-
торского творчества посвящена статья 
А.М. Петровой (2022), где выявляются 
ключевые жанровые «лидеры» в контекс- 
те основных историко-культурных перио- 
дов.
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Аннотация. Аннотация. Китайская музыка на протяжении всей истории своего развития обнаружива-
ла, с одной стороны, чрезвычайную внутреннюю ресурсность в вопросе самообновления, 
что делало ее крайне устойчивой и самодостаточной, с другой – продемонстрировала мяг-
кую адаптивность и способность к эволюции и совершенствованию через освоение «иных» 
культур. В статье рассматриваются основные направления культурного влияния Запада 
на музыку Китая, обеспечившие к XXI столетию гигантскую волну интереса китайско-
го населения к разнообразным направлениям музыкального искусства. Главная проблема, 
изучаемая в статье, связана с выявлением путей, через которые осуществилась эффектив-
ная интеграция «западного» и «восточного» в музыке, что ускорило эволюцию китайского 
музыкального искусства. Цель исследования – анализ эволюции музыкального искусства 
Китая в контексте развития диалога музыки Востока и Запада. Эта работа осуществляется 
на основе широкого круга теоретических источников по данному вопросу. Статья опирается 
на такие методы, как анализ и синтез источников по проблематике эволюции музыкального 
искусства в Китае. В результате исследования были выявлены пути в области культуры, 
образования и религии Китая, позволившие осуществить влияние музыкального искусства 
Запада на китайскую музыку. Очерчены перспективы изучения вопроса развития европей-
ско-китайского диалога в данной сфере.
Ключевые слова: Ключевые слова: музыкальное искусство Китая, вокальная музыка, инструментальная му-
зыка, концертная деятельность
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Abstract. Abstract. Chinese music culture throughout the history of its development has revealed, on 
the one hand, an extraordinary internal resource in the matter of self-renewal, which made 
it extremely stable and self-sufficient. On the other hand, it has demonstrated a rather mild 
adaptability and the ability to evolve and improve through the development of "other" cultures. 
The article examines the main directions of the cultural influence of the West on the music of 
China, which eventually provoked by the present century a giant wave of interest of the Chinese 
population in vocal, instrumental and other areas of musical art. The main problem raised in 
the article is related to the identification of ways through which the effective integration of 
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Как известно, древнейшая куль-
тура Китая всегда характеризова-
лась, с одной стороны, существенной 
изолированностью, с другой –  
таинственной притягательностью. 
Европейцам она всегда представля-
лась экзотическим и уникальным 
явлением. Китайцы на протяжении 
многих веков и даже тысячелетий 
очень бережно относились к своим 
традициям, не принимали слиш-
ком чуждые иностранные влияния 
и инородные культурные «насажде-
ния», что способствовало долгой 
изоляции Китая от Запада. Фернан 
Бродель высказал достаточно общее 
мнение историков и культурологов 
по данному вопросу: «Дальневосточ-
ные цивилизации очень рано до-
стигли зрелости, но это произошло 
в среде, которая сделала почти не-
подвижными их основные структу-
ры. По этой причине они оказались 
на удивление сплоченными и одно-
родными. Но в то же время им было 
чрезвычайно трудно меняться, стре-
миться к переменам, что создавало 
впечатление, что они систематиче-
ски сами себе отказывают в прогрес-
се» (2008, c. 182). 

Одним из первоначальных направ-
лений влияния Запада на культуру 
Китая стало миссионерство. Рассмот- 
рим пути влияния миссионеров на 
музыкальное искусство Китая.

Прежде чем осмысливать пути 
миссионерско-европейского влия-
ния на культуру Китая, отметим, 
что первоначальным стержнем меж-
культурных контактов далеких 
друг от друга западной и восточной 
цивилизаций являлась религия. Из-
вестно, что первые контакты меж-
ду европейцами и Китаем связаны 
с активной миссионерской деятель-
ностью западных христиан. Сви-
ток с несторианским гимном VII в., 
попавший в страну во время дина-
стии 唐朝 Тан (618–907 гг.), был об-
наружен в провинции Ганьсу в пе-
щере Могао в 1889 г. Миссионеры, 
отправляя свои обряды, исполняли 
гимны и григорианские хоралы. 
Но в целом вплоть до XVI в. Китай 
мало контактировал с Западом. 

В общем движении миссионеров 
в Китай с точки зрения истори-
ко-хронологического взгляда иссле-
дователь С.А. Айзенштадт отмечает 
существование католического и про-
тестантского этапов влияния. Като-
лический этап – с 1661 г. до конца 
XVIII в. (в это время в Китай при-
езжали миссионеры из Испании, 
Португалии, Франции) и проте-
стантский этап – с середины XIX 
по первое десятилетие ХХ в. (связан  
с деятельностью миссионеров из 
Великобритании и США) (Айзен- 
штадт С., 2015, c. 59).

""Western" and "eastern" in music was realized, which ensured the evolution of Chinese musical 
art. The purpose of the study is to analyze a wide range of theoretical sources on this issue. The 
article is based on such methods as analysis, synthesis, and the study of scientific sources on 
the problems of the evolution of musical art in China. As a result of the research, the ways in 
the field of culture, education and religion of China were identified, which made it possible to 
influence the musical art of the West on Chinese music and ensure its development.
Keywords: Keywords: musical art of China, vocal music, instrumental music, concert activity
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В 1516 г. в порт Гуанчжоу при-
была организованная группа ев-
ропейцев. Это были христиан-
ские миссионеры из Португалии.  
В 1640 г. в Китай по указу Папы 
Римского была направлена еще одна 
миссионерская группа. И уже только 
после этого последовали другие: ис-
панцы, немцы, англичане, голланд-
цы, французы. Во главе прибывших 
в страну христиан стоял иезуит – 
француз Иоахим Буве. Кроме того, 
в Китай приехали многие просве-
щенные европейцы: иезуит, знаток 
музыки и математики Томас Перей-
ра, переводчик и математик Маттео 
Риччи, монах и астроном Адам фон 
Белль, французский ученый Жозеф 
Амио, итальянский композитор Тео- 
дорико Педрини. 

Иностранцы размещались преи-
мущественно в провинции Гуандун 
(город Чжаоцин). Отсюда западная 
музыка распространилась по дру-
гим китайским провинциям. Мис-
сионеры познакомили китайцев  
с западной церковной музыкой – 
духовными хоровыми сочинениями 
в сопровождении инструменталь-
ных ансамблей (органов в то вре-
мя в Китае не было). Известно, что 
христианские песнопения звучали  
в Китае в храмах и в императорском 
дворце с Х по начало ХХ в., т.е. во 
времена правления династий 宋 Сун 
(960–1279), 元朝 Юань1 (1271–1368), 
大明帝國 Мин (1368–1644), 大清國 
Цин (1644–1912) (Тао Ябин, 1994, 
с. 97–104).

В храмах, которые построи-
ли миссионеры-католики в Китае  
в XVI и XVII вв., существовали раз-
личные виды клавишных инстру-
ментов, а именно простые органы, 
клавесины и клавикорды. Позднее  
в богослужебной практике использо-

вались фисгармония и фортепиано. 
В Пекине был установлен большой 
орган, привлекавший огромную 
массу слушателей. Известно, что  
в начале XVII в. итальянский иезуит 
Маттео Риччи преподнес императо-
ру Ваньли клавикорд. До этого, изу-
чая культуру страны, Маттео Риччи 
убедился, что в целом музыкальный 
инструментарий в Китае весьма раз-
нообразен, но нет клавишных ин-
струментов. 

В составе миссии также был ис-
панец Диего де Пантойя, который 
умел обучать игре на клавикорде. 
Высочайший интерес к данному му-
зыкальному инструменту в итоге 
обусловил следующее: во-первых, 
император организовал обучение 
придворных евнухов, вследствие 
чего был освоен инструмент (в груп-
повом формате); во-вторых, уже 
вскоре состоялся концерт в дворцов-
ских покоях, для которого Маттео 
Риччи специально написал «Песни 
для клавикорда» с философско-ду-
ховным текстом на китайском язы-
ке. В этой связи необходимо отме-
тить, что Риччи фактически стал 
первым композитором-европейцем, 
интегрировавшим в авторском ка-
мерно-вокальном творчестве запад-
ные и китайские элементы музы-
кального языка (Melvin S., 2004,  
р. 153).

«Золотой век» клавикорда в Ки-
тае относится к периоду долгого 
правления императора Канси (1662–
1722). Правитель проявлял особый 
интерес к западной культуре. Игре 
на клавикорде училась вся импе-
раторская семья и приближенные. 
Обучал императорский двор игре 
на клавикорде Томас Перейра, ко-
торый стремился связать западные 
традиции исполнения и китайские 
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национальные. Под руководством 
Томаса Перейры ученики играли 
на клавикорде не только европей-
ские произведения, но и китайские 
песни. Кроме того, музыкант чи-
тал лекции по истории западной  
музыки. 

Преемником Томаса Перейры при 
китайском дворе с 1711 г. был Тео- 
дорико Педрини (китайское имя  
德 理 格 Де Лиге) – первый европей-
ский профессиональный компози-
тор, начавший деятельность в Ки-
тае. В 1717 г. для работы во дворце 
приехали и другие миссионеры-му-
зыканты (Айзенштадт С., 2015,  
с. 64). И уже в 1778 г. при дворе им-
ператора Цяньлуна была поставлена 
опера Н. Пиччини «Добрая дочка» 
(«La Cecchina»). Певцам аккомпани-
ровал ансамбль из струнных, кла-
весина и нескольких европейских 
духовых инструментов (Melvin S., 
2004, р. 75). Первые же фортепиа-
но появились в Китае лишь в конце 
XVIII в.

Миссионеры, распространяя за-
падную культуру, также изучали 
китайскую музыку, искали точки 
соприкосновения во вкусах евро-
пейцев и китайцев. Миссионеры 
оставили ценные сведения о том, 
как китайцы воспринимали запад-
ные музыкальные произведения. 
Было отмечено, что китайцам боль-
ше нравится спокойная, медленная 
европейская музыка, они ценят не 
сложность, а простоту композиции, 
любят нежное звучание флейты  
и клавесина (Ж. Амио, Ф. де Грам-
мон) (Harrison F., 1973, р. 72).

Переломное значение во взаимо-
действии Запада и Китая в культур-
ном плане имели «опиумные войны» 
(в 1840–1842 и 1856–1860-х гг.).  
Вследствие поражения Китая  

в Первой опиумной войне правящая 
элита осознала вред изоляционизма, 
ведущий к отставанию страны во 
всех сферах. По Нанкинскому до-
говору Китай должен был открыть 
для иностранной торговли пять 
крупных портов. Через эти порты 
западная культура стала активно 
проникать в Китай. Исследователь 
А.В. Новосёлова пишет: «Элементы 
европейской музыкальной культу-
ры начали проникать в Китай пос- 
ле 1840 года, т.е. во время событий 
Первой опиумной войны между бри-
танцами и цинскими войсками. Эти 
элементы были посеяны на почву 
собственно китайской музыки, име-
ющей свою многовековую историю, 
и в силу целого ряда объективных 
факторов породили уже новый слой 
культуры. С одной стороны, именно 
эта музыка на какое-то время ста-
ла знаком социального престижа,  
с другой – для китайского слуха она 
обладала притягательной экзотич-
ностью звучаний» (2012, с. 187).

В 1861 г. сформировалось 自强
运动 («Движение самоусиления» – 
«Движение по усвоению заморских 
дел»). Оно было направлено на раз-
витие промышленности, транспор-
та, а также занималось вопросами 
переводов западной литературы, ос-
воением новаций западной науки, 
изучением китайцами иностранных 
языков. «Движение самоусиления» 
разделило китайское образованное 
сословие на сторонников и против-
ников вестернизации, что стимули-
ровало продолжительные активные 
дискуссии по поводу восприятия 
западных музыкальных традиций  
в течение ХХ в. (Непомнин О., 2005, 
с. 134–135). 

Во второй половине XIX в. (осо-
бенно после Второй опиумной вой-
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ны, 1860), в Китай хлынул поток 
миссионеров-протестантов. В мас-
совом распространении западной 
музыки они продвинулись значи-
тельно быстрее и успешнее миссио- 
неров-католиков. Практика со-
вместного исполнения духовных 
гимнов, нередко с аккомпанементом 
на фисгармонии, фортепиано, орга-
не, оказалась очень действенной. 

Стала набирать обороты изда-
тельская деятельность в области му-
зыкального просветительства. Здесь 
стоит отметить, что изданный Ро-
бертом Моррисоном (1818) первый 
китайский сборник протестантских 
гимнов содержал всего 30 произве-
дений. Если анализировать дальней-
шую тенденцию развития подобных 
музыкальных сборников, переведен-
ных на китайский язык, то необхо-
димо констатировать, что к 1877 г. 
их было уже более 60. Они были 
легки для запоминания и характе-
ризовались возможностью хорово-
го исполнения под руководством 
священника (Непомнин О., 2005, 
с.130). 

Через распространение пения хо-
ралов китайцами возрастало и вли-
яние самой католической церкви  
в Китае. Часто хоралы адаптиро-
вали, соединяли с народными ки-
тайскими мелодиями и записыва-
ли в европейской пятилинейной 
нотации. Один из таких сборников 
был составлен миссионером Тимоти 
Ричардом и опубликован в 1883 г.  
Исполнялись в Китае и оратории 
европейских классиков – «Мессия» 
Г.Ф. Генделя и «Сотворение мира» 
Й. Гайдна (Чжао Фэйлун, 2017,  
с. 196). 

Кроме того, к 1850 г. в Шанхае 
началась продажа европейских ин-
струментов, открылся первый музы-

кальный магазин. Покупали инстру-
менты европейцы и священники,  
и китайцы – любители музыки. Рос-
ла популярность учебников, само- 
учителей, руководств к игре на евро-
пейских инструментах, особенно ак-
тивизировалась продажа в 1860-е гг.,  
и к началу ХХ в. инструменты уже 
прочно внедрились в музыкаль-
ный быт верхней прослойки китай-
ского общества (Тао Ябин, 1994,  
с. 104).

Ключевой момент влияния Запа-
да на музыку Китая связан с раз-
витием «Движения самоусиления», 
которое идейно подготовило «Дви-
жение школьных песен» (学堂乐
歌, с 1898 г.). Так появились уроки 
музыки нового типа, а также песни 
乐歌 юэгэ. Первые юэгэ – мелодии 
европейских, японских, американ-
ских песен, к которым сочинялись 
китайские слова. Эти тексты фак-
тически стали предпосылкой соз-
дания «новой поэзии», вследствие 
кропотливой трансформации метра 
«старого стиха», его переложения 
из тоновой специфики традицион-
ного китайского стихосложения  
в новый, непривычный размеренный  
и регламентированный строй. Это со-
ответствовало китайской традиции, 
в которой велико значение поэтиче-
ского текста, тогда как мелодии ча-
сто не фиксировались. Наиболее из-
вестные представители «движения 
школьных песен» – Шэнь Синьгун,  
Ли Шутун, Цэн Чживэнь, Фэн Яси-
онг, Гао Шоутянь и др. Большин-
ство из них получили композитор-
ское образование европейского типа 
(в Японии и Европе). 

Песни юэге сочинялись в европей-
ском стиле с соответствующей гар-
монизацией. «Собрание материалов 
по пению для школ» (автор – Чэнь 
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Синьгун, 1904 г.) является первым 
сборником музыкальных материа-
лов в истории Китая, состоящим из 
юэгэ. К периоду 15-го г. ХХ столетия 
было издано не менее 70 подобных 
пособий, состоящих уже из 1300 пе-
сен, для использования в школьном 
музыкальном обучении. Среди юэгэ 
преобладали песни, отражающие 
жизнь и чувства школьников и сту-
дентов («Гимнастика» Чэнь Синьгу-
на, «Проводы» Ли Шутуна и др.). 
Юэге «Весеннее путешествие» на 
мелодию китайского композитора 
Ли Шутуна стало первым многого-
лосным (на три голоса) вокальным 
произведением в истории Китая  
(Ху И Цзюань, 2009, с. 111).

Влияние юэге на воспитание под-
растающего поколения китайцев 
возрастало из-за того, что с 1912 г. 
в Китае ввели обязательное музы-
кальное образование.  Часть песен 
создавалась на основе известных ки-
тайских мелодий. При этом компо-
зиторы уделяли большое внимание 
связи интонаций китайской речи  
и мелодического рисунка, полагая, 
что мелодия песни должна разви-
ваться на основе ритма и интона-
ции при декламации стихов. Это  
и приближало юэгэ к традицион-
ному пониманию песенного жанра 
(Чэнь Гуаньлинь, 2020, с. 128). 

Продолжая осмысление широкой 
популярности «школьных песен»  
李叔同 Ли Шутуна (1880–1942)  
в контексте общего влияния запад-
ной культуры на китайскую, необ-
ходимо зафиксировать следующее. 
Композитор первым в истории му-
зыки Китая использовал фортепи-
анный аккомпанемент, трехчастную 
форму, а также пятилинейную евро-
пейскую нотацию для записи про-
изведений (Цзоу Ся, 2012, с. 73).  

В целом, «школьные песни», вос-
певающие еще и красоту родной 
природы, жизнь простых людей  
и их повседневные занятия, стали 
важной частью эстетического воспи-
тания китайцев, приучали подрас-
тающее поколение к европейскому 
музыкальному языку. 

Массовую переориентацию Китая 
с традиционной культурной направ-
ленности на вестернизацию провоз-
гласило «Движение 4 мая 1919 года 
(五四運動)». Это затронуло фактиче-
ски все сферы жизни Китая: были 
восприняты новые политические те-
ории (социализм и др.), распростра-
нился разговорный язык «байхуа», 
сформировались новые требования  
к образованию и др. Данное движе-
ние за новую культуру спровоциро-
вало небывалый всплеск социальных 
и политических изменений: студен-
ты выходили на демонстрации под 
лозунгами «Демократия и наука!». 
Во многом благодаря «Движению  
4 мая 1919 года» в Китае стало раз-
виваться высшее музыкальное и пе-
дагогическое образование европей-
ского типа (Гайдай П., 2019, с. 122).

Если говорить о создании ор-
кестров в Китае, как об одном из 
направлений интеграции культур 
Запада и Востока, то необходимо 
отметить, что в 1920-е гг. в Китае 
образовалась мощная диаспора из 
русских эмигрантов, способствую-
щая развитию вокального и инстру-
ментального искусства. В Харбине 
был открыт первый оперный театр 
(1927), названный «Русская опе-
ра». Учреждение характеризовалось 
очень высоким уровнем исполнения 
и сложным репертуаром. В Хар-
бинской опере дирижер А.М. Па-
зовский поставил более 30 оперных 
спектаклей, а С.Я. Лемешев пел  
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в 1927–1929 гг. (Дрожжина М., 
2020, с. 78). 

Европейская музыкальная куль-
тура вплоть до 1940-х гг. была более 
всего востребована в крупнейшем 
городе на востоке Китая – Шанхае. 
Здесь на протяжении сотен лет рабо-
тали миссионеры-христиане, жила 
большая колония выходцев из стран 
Европы. В середине 1920-х гг. Шан-
хай наравне с японским Токио –  
музыкальная столица Азии. Кон-
цертная жизнь в Шанхае по своей ин-
тенсивности сравнима с европейски-
ми столицами. В начале 1930-х гг.  
из Харбина в Шанхай в связи с обо-
стрением политической обстановки 
на северной границе переехало мно-
го русских эмигрантов, что активи-
зировало европеизацию концертной 
жизни города. Шанхайский город-
ской симфонический оркестр, ор-
ганизованный в 1919 г. первым 
профессиональным музыкантом-ев-
ропейцем после музыкантов-миссио- 
неров Марио Пачи (руководил орке-
стром до 1942 г.), играл на уровне 
коллективов из Европы (Melvin S., 
2004, р. 27). 

В целом в начале прошлого столе-
тия в Китае были созданы три круп-
ных симфонических оркестра, зна-
комивших публику с европейской 
музыкой (Пекинский, Шанхайский 
и Харбинский). Сюда входили ев-
ропейские музыканты и небольшое 
число местных китайских испол-
нителей. Оркестры выступали на 
концертах, торжественных вечерах. 
О том, что интерес к европейской 
музыке был чрезвычайно высок, го-
ворит тот факт, что Пекинский ор-
кестр давал концерты каждую среду 
весной, и почти ежедневно зимой.

Репертуар оркестров первой по-
ловины ХХ в. показывал преи-

мущественный интерес китайцев  
к европейской музыке классиче-
ского и романтического стиля. Так, 
Шанхайский оркестр наиболее ча-
сто исполнял произведения Й. Гайд-
на, В.А. Моцарта, Л. ван Бетховена,  
Ф. Шуберта. Свободное посещение 
симфонических концертов было 
разрешено китайцам в 1925 г. во 
многом благодаря требованию дири-
жера Шанхайского оркестра Марио 
Пачи. Первым китайским музы-
кантом в этом оркестре в то время 
являлся Тань Шучжэнь (скрипка). 
Далее количество китайцев в сим-
фоническом оркестре постепенно  
и неуклонно росло (Айзенштадт С., 
2015, с. 15). В исполнении Шанхай-
ского оркестра аудитория услышала 
Высокую мессу И.С. Баха, увертю-
ры Р. Вагнера, реквием Дж. Верди, 
Девятую симфонию Л. ван Бетхове-
на. Наряду с классикой исполнялась 
музыка композиторов европейских 
национальных школ – английской 
(Г. Банток), шведской (Х. Альвен) 
и др. Очень популярна была так-
же музыка А. Дворжака и Э. Гри-
га. Большое место занимала музыка  
и русской школы – П. Чайковского, 
А. Лядова, С. Рахманинова. Оркестр 
исполнял музыку и китайских ком-
позиторов, получивших западное 
музыкальное образование (Хуан 
Цзы и др.).  

Особая роль принадлежит Хар-
бинскому симфоническому оркестру 
в вопросе трансляции образцов ев-
ропейского и русского искусства.  
В 1930–1940-е гг. оркестр отличался 
тем, что исполнял множество про-
изведений Л. ван Бетховена (фак-
тически все симфонии), русских 
композиторов (П. Чайковского,  
А. Бородина, Н. Римского-Корса-
кова), композиторов-романтиков  
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(Ф. Мендельсона, И. Брамса,  
Э. Грига). Выступал оркестр не только  
в концертных залах, но и на откры-
тых парковых и садовых площад-
ках. Оркестр эффективно разви-
вался под управлением китайских 
дирижеров Ба Тэ и Цзюнь Цзели.

Кроме того, интерес к европейской 
музыке и инструментам стимулиро-
вался концертами исполнителей-вир-
туозов (в основном в прибрежных 
городах). В начале ХХ в. в Китае 
гастролируют А. Рубинштейн (фор-
тепиано), Я. Хейфец, Ф. Крейслер 
(скрипка). Судя по программам, на 
концертах исполняли музыку компо-
зиторов-классиков, романтиков, ори-
гинальные сочинения и переложения. 
Пользовались гигантским успехом 
гастроли итальянских оперных трупп 
с операми Дж. Верди, Г. Доницетти, 
Дж. Пуччини. Русская оперная труп-
па привозила в Китай «Риголет-
то» и «Аиду» Дж. Верди, «Кармен»  
Ж. Бизе, «Тоску» Дж. Пуччини, «Бо-
риса Годунова» М.П. Мусоргского. 
В 1929 г. в Пекине пела итальян-
ская певица – колоратурное сопра-
но Амелита Галли-Курчи. В 1931 г. 
в Шанхае гастролировали испанские 
певцы – Мигель Флета и Фолэ Фер-
рари (Чжао Фэйлун, 2017, с. 197).  
В 1936 г. в Харбине, Шанхае и Пе-
кине пел Ф.И. Шаляпин. Он также 
давал уроки китайским певцам (на-
пример, Шень Сян, Лан Юйсю и др.). 
Ярко проявил себя в Китае в качестве 
концертирующего певца В.Г. Шуш-
лин. Во второй половине ХХ в. с кон-
цертами в Китай приезжали Л. Пава-
ротти, П. Доминго, М. Каллас и др.  
С лекциями и мастер-классами вы-
ступала певица-сопрано, мастер не-
мецкой романтической песни Элли 
Амелинг (Голландия) (Ли Эрюн, 
2019, с. 99).

В рамках темы исследования ин-
тересно проследить процесс форми-
рования культуры камерно-вокаль-
ного исполнительства в Китае. Этот 
процесс тесно связан с именами наи-
более выдающихся певцов, вокаль-
ных педагогов, развитием учебных 
заведений страны. Одна из наиболее 
авторитетных организаций, много 
сделавшая для формирования новой 
концертной традиции, – вокальная 
ассоциация Пекинского универси-
тета (была создана в 1919 г.). Со-
гласно уставу данной структуры, 
концерты проводились регулярно, 
и основной задачей ассоциация ста-
вила «объединение китайской и за-
падной исполнительских практик» 
(Сунь Цзинань, 1935, с. 34).

Определим и видных организато-
ров китайского вокального исполни-
тельства. Во-первых, это хормейстер 
Ли Баочень. Маэстро объединил сту-
дентов из нескольких учебных заве-
дений в большой хор (400 человек). 
Выступление этого хора в 1927 г.  
в Пекине перед Залом высшей гар-
монии (внешний двор Запретно-
го города) стало ярким событием  
в культурной жизни Китая. Кроме 
него активными просветителями 
были вокалистка, педагог и компо-
зитор Чжоу Шуань (周淑安), певец, 
педагог и композитор Ин Шаннэн  
(应尚能). Именно Ин Шаннэн пер-
вым в Китае (Шанхай, начало  
1930-х гг.) стал устраивать сольные 
концерты по европейскому образцу. 
Его примеру в середине 1930-х гг.  
последовали другие вокальные пе-
дагоги (Хуан Юкуй, Лан Юйсю). 
Ин Шэннон также организовывал 
выступления студентов-вокалистов 
в различных городах Китая. Это 
являлось показателем того, что ки-
тайские слушатели были готовы  
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к восприятию развернутых сольных 
выступлений (в китайской тради-
ции были приняты синтетические 
представления с декламацией, тан-
цами, пением и т.д.) (Чжао Фэйлун, 
2017, с. 197).

Таким образом, китайские слуша-
тели, выросшие в условиях традици-
онной культуры (преимущественно 
монодийной), постепенно учились 
воспринимать многоголосие. Бла-
годаря деятельности христианских 
миссионеров и европейских музы-
кантов, социокультурным тенден-
циям в направлении вестернизации, 
гастролям европейских и русских 
артистов, развитию концертной 
жизни европейского образца, широ-
кому распространению «школьной 
песни» в Китай проникает и начина-
ет усваиваться «европейский этно-
тип музыкального интонирования» 
(Иофис Б., 2020, с. 93). Изначально 
он укрепляется в крупных портовых 
городах, в столице, но постепенно 
проникает в различные и многочис-
ленные слои китайского населения. 
Люди постепенно принимают евро-
пейские музыкальные инструменты, 
формы и жанры европейской музы-
ки. Без воспитания новой формации 
китайских слушателей плодотвор-
ное взаимодействие традиционной  
и европейской музыкальных куль-
тур было бы невозможным.

Вместе с тем формирование но-
вой традиции камерно-вокально-
го исполнительства шло медленно  
и постепенно, чему был ряд важ-
ных причин. Во-первых, эта тради-
ция была совершенно новой с точки 
зрения культуры Китая. Во-вторых, 
в ней интегрировались различные 
культурные модели (европейская, 
русская, американская) (Чжао Фэй-
лун, 2017, с. 197). В-третьих, для 

ее культивирования были необхо-
димы система профессионального 
музыкального образования и произ-
ведения композиторов националь-
ной школы. Заметим, что столь 
же медленно прививалось в Китае 
европейское оперное пение. Лишь  
в 1956 г. на основе Китайского теат- 
ра оперы и балета в Пекине обра-
зовалась структура с европейским 
и русским оперным репертуаром. 
Долгое время основными исполни-
телями были гастролирующие труп-
пы и певцы. Требовалась значитель-
ная перестройка слуха, вокальной 
и актерской подготовки с одновре-
менным сохранением связей с тра-
диционной китайской культурой 
(Дрожжина М., 2020, с. 80). 

Подводя итог, необходимо отме-
тить, что вот уже более 30 лет в Ки-
тае наблюдается общий «культур-
ный взрыв в области музыкального 
искусства» – родители массово отда-
ют детей учиться академической му-
зыке (вокал, европейские музыкаль-
ные инструменты). Это считается  
в современном китайском обществе 
очень престижным направлением 
образования. Появляется множество 
новых молодых талантов в области 
инструментальной музыки, востре-
бованы различные формы обучения, 
развиваются творческие организа-
ции и коллективы.

В этой связи очерчиваются новые 
возможные перспективы исследова-
ния вопроса анализа развития евро-
пейско-китайского диалога в области 
музыкального искусства в наше вре-
мя. В процессе поиска теоретического 
материала обнаружилась необходи-
мость дополнительного изучения, на-
пример, вопроса влияния западного 
музыкального языка на интерпрета-
цию китайских обрядовых жанров.
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В значительной степени возраста-
ет необходимость анализа развития 
российско-китайского межкультур-
ного взаимодействия в сфере му-
зыкального искусства. Например, 
вопросом исследования современ-
ных китайских искусствоведов все 
больше становится программность 
и символика произведений россий-
ских композиторов, сопряженных  
с темой христианства. Дело в том, 
что в Китае в значительной степе-
ни усилился интерес к христиан-
ской культуре именно со стороны  
ученых.

Речь идет о деятелях искусства 
и интеллектуалах, стремящихся к 
глубокому осмыслению эволюции 

китайской музыкальной культуры. 
В качестве наиважнейшего ресурса 
ими рассматривается христианский 
мир, который трактуется широко  
и многоуровнево: туда включается 
все богатство христианской мысли 
России и Запада, в том числе свет-
ских мыслителей, культурологов, 
искусствоведов. По мнению китай-
ских искусствоведов, исследование 
глубинных смыслов таких музы-
кальных произведений вносит важ-
ный теоретический вклад в вопрос 
анализа российско-китайских куль-
турных отношений в первой четвер-
ти XXI в. и раскрывает дополнитель-
ный потенциал для развития теории 
современной музыки в Китае.

ПРИМЕЧАНИЕПРИМЕЧАНИЕ

1 Она образовалась в 1271 г. параллельно 
с Сун, а в 1279 г., уже после победы над Юж-

ной Сун в битве при Ямене, династия Юань 
воссоединила Китай под своей властью.
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Аннотация.Аннотация. Патриотические и военные песни открывают собой новый этап развития музы-
кального искусства Китая ХХ столетия. Их появление было обусловлено коренными изме-
нениями в политической, социально-экономической сферах государства, революционными 
и военными событиями. Принадлежащие к массовой музыкальной культуре, песни данных 
жанров развивались и эволюционировали на протяжении всего ХХ в. Многие из них по-
лучили широкое распространение и стали национальным достоянием (например, песни «Я 
люблю тебя, Китай», «Раз, два, три, четыре»). Новизна жанрового направления песен для 
музыкального искусства Китая ХХ в., а также их малоизученность обусловливают актуаль-
ность заявленной темы. Цель статьи – представить общую характеристику патриотической 
и военной песни в Китае ХХ столетия. В работе дается широкая панорама песен данного 
рода, рассматриваются этапы их зарождения и развития на протяжении ХХ в. Выявляется, 
что они исполняются во время массово-культурных мероприятий, национальных празд-
ников. Для них характерны яркие, запоминающиеся мелодии, высокое идейное содержа-
ние. Песни данных жанров имеют большую общественно-образовательную значимость в 
патриотическом воспитании поколений. Они повышают в человеке чувство национальной 
гордости, благодарности за подвиги своих соотечественников, поднимают боевой дух, вос-
питывают высокое чувство любви к Родине. 
Ключевые словаКлючевые слова: патриотизм (爱国主义), патриотические песни Китая (中国爱国歌曲), воен-
ные песни Китая (军歌), массовые музыкальные жанры (大众音乐类型)
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Abstract. Abstract. Patriotic and military songs is a new stage of the musical art of China of the ХХ 
century. The cause of their’s appearance was a radical changes in the political, social, economic 
spheres of the state, revolutionary and military events. This songs belong to mass musical 
culture. They developed and evolved throughout the twentieth century. Many of them became 
a national treasure (for example, the songs "I love you, China", "One, Two, Three, Four, 
song"). The relevance of this article is links with a new genre direction of songs in China of 
the twentieth century and their’s little-studied in music science. The purpose of the article 
is the provision of a general characteristic of patriotic and military songs in China of the  
ХХ century. The authors present a wide panorama of this songs, consider the stages of their 
origin, development during the twentieth century. At the work revealed that this songs are 
performed during mass cultural events, national holidays. They have a bright, memorable 
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Музыкальная культура Китая  
в XX столетии испытывает глубокие 
изменения в силу кардинальных по-
литических и социально-экономи-
ческих перемен. Революционные  
и военные события, внедрение со-
циалистической идеологии, уста-
новление Китайской Народной Рес- 
публики – все это при мощной го-
сударственной поддержке находит 
отражение в творческой деятель-
ности представителей искусства  
и культуры. Одним из замечатель-
ных завоеваний в сфере музыкаль-
ного искусства стало зарождение  
и развитие жанра патриотической  
и военной песни.

Патриотизм – одна из базовых 
духовных ценностей китайского на-
рода, необходимое условие сохране-
ния солидарности и национального 
единства. Воспитание народного па-
триотизма является неотъемлемой 
частью государственной политики 
Китая и, как следствие, одной из 
центральных идей китайской пе-
дагогики. Патриотизм справедли-
во признается «лучшей традицией 
и наивысшим нравственным каче-
ством китайской нации»1. Развитие 
патриотических качеств в процессе 
музыкального обучения связывает-
ся в Китае с исполнением образцов 
старинной китайской традиционной 
музыки, игрой на старинных ин-
струментах, и, конечно же, с пени-
ем песен патриотического жанра.

По отношению к китайским пат- 
риотическим и военным песням на-
блюдается определенный исследова-
тельский интерес в современной му-
зыкальной науке как в Китае, так  
и в России.  О них говорится в связи 
с историей народно-освободительно-
го движения в Китае (Ли Шуанцзян, 
2004), в контексте патриотического 
воспитания в Китае средствами во-
кального искусства (Бессарабова И., 
2019; Лю Цзэ, 2019). Песни данных 
жанров упоминаются в работах, по-
священных песенному творчеству 
известного китайского композито-
ра Ши Гуаннаня, автора множества 
патриотических песен (Ван Цийи, 
1992; Ши Гуаннань, 1991). Кро-
ме того, нам известны статьи, где 
патриотической песне уделяется 
специальное внимание (Лао Чжун, 
2015; Ли Синь, 2013). 

Следует отметить, что патрио-
тические и военные песни в Китае 
ХХ столетия – это новая песенная 
жанровая сфера, причем малоизу-
ченная, требующая всестороннего 
осмысления. Это обусловливает ак-
туальность представленной в статье 
тематики. Последняя имеет выход 
на достаточно широкий круг вопро-
сов, связанный, например, с изу-
чением процессов жанрообразова-
ния, взаимодействия семантических  
и синтаксических структур, соотно-
шения поэтического и музыкально-
го текстов. 

melodies, high ideological content. The patriotic and military songs have great social significance 
in the patriotic education. They send a sense of national pride, gratitude for the exploits of 
their compatriots, raise a spirit, foster a high sense of love for the Motherland.
Keywords: Keywords: patriotism (爱国主义), patriotic songs of China (中国爱国歌曲), military songs of 
China (军歌), mass musical genres (大众音乐类型)
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Цель настоящей статьи заклю-
чается в предоставлении общей ха-
рактеристики патриотической и во-
енной песни в Китае ХХ столетия.  
В ней предлагается краткий обзор 
развития песен вышеупомянутых 
жанров в Китае на протяжении  
ХХ в., затрагивается контекст изу-
чаемого явления.

На протяжении многих веков  
в истории развития Китая закре-
пилась традиция глубокой связи 
государства и искусства. Идеологи-
ческая направленность китайской 
жизни связана не только с исто-
рическими событиями страны, но, 
прежде всего, с древней китайской 
традицией трактовать искусство 
в качестве одного из способов воз-
действия на гражданское сознание 
нации. Культура Китая обычно от-
ражала происходящие социальные 
и политические события страны,  
а произведения искусства непремен-
но реагировали на идеологические 
установки государства. Данный век-
тор мышления определял направ-
ленность творческой деятельности 
поэтов, композиторов и др. 

Воспитательная функция музы-
кального искусства в Китае всег-
да была действенной, конкрет-
но-ориентированной на развитие  
и укрепление в людях патриотизма,  
а произведения искусства – напол-
нены патриотическим содержанием. 
Именно в этой связи иностранные 
граждане воспринимают в китай-
ских музыкальных произведениях, 
например, в песнях, посвященных 
определенным историческим собы-
тиям, чрезмерную героическую на-
правленность, усиленное патриоти-
ческое содержание.

Важнейшее значение в воспита-
нии патриотизма имеет приобщение 

в процессе музыкального обучения  
к патриотическим и военным пес-
ням. Известно, что по аналогии  
с западноевропейской традицией, 
с 1910-х гг., начиная с Шанхая, 
в общеобразовательных школах  
в младших и средних классах стали 
вводиться уроки музыки и пения. 
Это послужило импульсом для за-
рождения и развития жанра школь-
ной песни, которая по своему содер-
жанию была патриотической. При 
создании школьных песен компози-
торы обращались к зарубежным ме-
лодиям, к которым присочинялись 
тексты, связанные с национальной 
китайской тематикой. Главной це-
лью школьных песен являлось вос-
питание патриотических чувств  
у учащихся, укрепление силы воли, 
национального духа, готовности  
к жизненным трудностям. Среди 
образцов данного жанра особую из-
вестность получили такие песни, 
как «Трудный путь» (ее мелодиче-
ской основой стала русская народ-
ная песня «Эй, ухнем»), «Мы не 
свернем со своего пути», «Все зави-
сит от нас», «Прощай!».

Патриотическая идея также 
просматривается в таких жанрах, 
связанных с развитием китайской 
музыкальной культуры, как массо-
вая песня, «музыка спасения», ка-
мерные произведения (лирические 
песни, романсы), популярная музы-
ка (эстрадные композиции), песни  
к кинофильмам, театральным пье-
сам (Лю Цзэ, 2019).

Массовые песни патриотического 
содержания – явление весьма по-
казательное в Китае. Отметим, что 
массовая песенная культура начала 
формироваться в стране с 1920-х гг.  
в связи с усилением китайско-
го коммунистического движения. 
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Массовые песни получили широкое 
распространение в социально-поли-
тической жизни нации, они отра-
жали исторические события, факты 
общественной жизни. К массовым 
песням патриотической направлен-
ности будем относить собственно 
патриотические песни, а также не-
посредственно связанные с ними во-
енные песни. 

Патриотические и военные песни 
высоко содержательны, наполнены 
богатым идеологическим подтек-
стом. Их в литературе метафори-
чески называют «драгоценными 
духовными перьями» (Ли Синь, 
2013). В этих песнях воплощается 
национальный герой, призванный  
в полной мере привести свою страну  
к прогрессу, цивилизованному раз-
витию. В содержании патриотиче-
ских и военных песен можно обнару-
жить присутствие «рационального  
и позитивного действия», связан-
ного с защитой интересов страны  
(Ли Синь, 2013). При этом, если  
в военных песнях находит отраже-
ние, прежде всего, военная темати-
ка, то содержание патриотических 
песен представлено намного шире, 
многообразнее (например, тема 
любви к Родине, патриотическо-
го воспитания, национального воз- 
рождения).

Патриотические песни – весомая 
часть национального музыкального 
искусства Китая. Многие наполне-
ны глубокой и ласковой любовью  
к родной стране («Я люблю тебя, 
Китай», «Хвала Родине», «Родина – 
мать, добрая мать», «Моя страна», 
«Благослови Родину»). В некоторых 
песнях выражается любовь к сво-
ей малой Родине – родному городу, 
провинции («Кто не скажет, что мой 
родной город лучше?», «Хвала Пе-

кину», «Я люблю Пекинскую пло-
щадь»). Главной темой этих песен 
является восхваление страны, выра-
жение глубокой любви к ней. Чтобы 
передать свое высокое отношение  
к родине исполнители стремятся 
проявить на сцене сильные чувства, 
в их пении присутствует страст-
ность, вдохновенность. 

Образы Родины в патриотических 
песнях зачастую соотносятся с обра-
зами природы. В ряде песен воспе-
ваются великолепные реки и горы 
красивой и богатой страны («Но-
стальгия», «Песня реки Янцзы», 
«Ты красива, моя дорогая Родина», 
«Цветение плодовых деревьев»,  
«Я люблю синий океан»). В текстах 
нередко упоминаются родные поля, 
небо, деревья, цветы («Наши поля», 
«Красивые луга у моего дома»,  
«Я люблю голубое небо», «Сливо-
вый гимн», «Майские цветы»).

В некоторых патриотических 
песнях звучит призыв к националь-
ному пробуждению, возрождению 
(«Великая Китайская стена никогда 
не упадет», «Мое китайское серд-
це»). Восхваляя великолепную стра-
ну, песни наполнены искренними 
чувствами, они способствует повы-
шению и укреплению национальной 
гордости. В патриотических песнях 
«Дом гармонии», «Китайский эти-
кет», «Хорошая жизнь» запечатлен 
дух китайской цивилизации и гар-
монии. Это глубокие по смыслу пес-
ни, ориентирующие слушателя на 
высокие духовные и нравственные 
ценности. Их общественное влияние 
связано со способностью укрепить 
социальную атмосферу, создать гар-
монию в обществе.

Ряд патриотических песен отме-
чен революционным содержанием. 
Из них известны, к примеру, «Осен-
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нее восстание», «Осенний бунт уро-
жая», «Осенний цветок османтуса», 
«Три правила дисциплины и восемь 
пунктов внимания». Они призва-
ны воспеть смелость и отвагу сол-
дат, заключают в себе идею борь-
бы за свободу Родины. По словам 
Чжао Фэна, патриотическая песня 
предстает правдивым выражением 
жизни народа и даже может стать 
«настоящим оружием в его руках»  
(Гун Пин, 2009). 

Патриотические песни испол-
няются во время различного рода 
массово-культурных мероприятий, 
национальных праздников. Их зву-
чание создает особую атмосферу, 
посредством которой происходит 
усвоение национальных песенных 
традиций. Патриотические песни 
учат людей быть ответственными  
и внимательными по отношению 
друг к другу, любить страну и свой 
родной город, ценить жизнь и чело-
веческое общение, прислушиваться 
к своим чувствам и чувствам других 
людей, испытывать национальную 
гордость. В результате все это соз-
дает благотворную почву для фор-
мирования, развития и укрепления 
чувства патриотизма.

Военные песни – это боевые песни 
и гимны, армейские лирические пес-
ни, репрезентативные песни военного 
устава или обычая. Они широко рас-
пространены в армии. Военные песни 
исполняются, как правило, на пара-
дах, праздничных шествиях и цере-
мониях. Они открывают националь-
ные и военные праздники, важные 
собрания, звучат в начале официаль-
ных международных мероприятий 
под руководством государственных 
деятелей. Военные песни обязательно 
исполняются в тот момент, когда вой- 
ска поднимают национальный флаг.

В музыкальном плане для воен-
ных песен характерен энергичный 
характер, четкий ритм, метр на 2/4 
или 4/4, маршевый характер, чет-
кая и строгая структура, яркая за-
поминающаяся мелодия, которая 
легко поется на ходу. Большинство 
китайских военных песен исполня-
ются хором бравых мужчин. Основ-
ное содержание военных песен – это 
события войны, военной жизни.  
В них затрагивается, например, 
тема родного города, пропавших без 
вести родственников, дружеских от-
ношений между военными, сбора на 
войну и разлуки. 

Цель военных песен – воодуше-
вить боевой дух офицеров и солдат, 
воспитать в них стойкость, храб- 
рость, настойчивость, упорство, са-
моотверженность. Они призваны 
«оживить» жизнь армии, укрепить 
ее мощь, вдохновить солдат к пре-
одолению трудностей и движению 
к поставленным целям. В военных 
песнях отражаются выдающиеся 
качества Народно-освободительной 
армии Китая. Они необходимы для 
поддержания боевого духа народа, 
усиления его веры в победу. Их ис-
полнение требует серьезности, до-
стоинства, энтузиазма. 

Отметим, что исполнение патрио- 
тических и военных песен, как 
правило, носит коллективный ха-
рактер. Они поются взрослыми  
и детьми, людьми различных про-
фессий, разного социального по-
ложения. Они очень мелодич-
ные, легко запоминаются на слух.  
Их музыка общедоступна и демо-
кратична. Массовое исполнение 
патриотических и военных песен 
весьма ценно в патриотическом вос-
питании. Участников-исполнителей 
объединяет общая идея, единое чув-
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ство, стремление сообща донести до 
слушателя красоту мелодии песни, 
значимость ее слов. Мощное эмо-
ционально-психологическое воздей-
ствие оказывает на исполнителей 
понимание того, что они выступают 
как одно целое. Совместные усилия 
придают исполняемой песне особую 
выразительность и мощь.

Итак, ХХ столетие – важней-
ший этап, связанный с появлением  
и развитием жанра патриотической 
и военной песни. Их возникновение, 
несомненно, обусловлено обществен-
но-политическими событиями века. 
Отметим, что знаковым явлением  
в истории Китая стала победа Синь-
хайской революции 1911–1912 гг.,  
в результате которой произошло 
крушение власти абсолютной мо-
нархии и впоследствии установле-
ние Китайской Республики.

Создание патриотических и воен-
ных песен связано с тремя истори-
ческими периодами, отражающими 
социально-политические события 
Китая: 1) демократической рево-
люции (1919–1949), 2) социалисти-
ческого строительства (1949–1978) 
и 3) современный период реформ  
и открытости (с 1978 г. по настоя-
щее время). 

В первом периоде после падения 
династии Цин наблюдается рост на-
ционально-освободительной борь-
бы. Знаменательной датой является 
1919 г. – время зарождения мас-
сового антиимпериалистического 
(преимущественно антияпонского) 
движения, возникшего под влияни-
ем Октябрьской революции в Рос-
сии. Результатом этого стало появ-
ление патриотических и военных 
песен, получивших впоследствии 
массовое распространение, особенно 
среди молодежи. Известные образ-

цы песен данных жанров в Китае 
были созданы во второй полови-
не 1930-х гг. Как пишет Лю Цзэ,  
в 1930-е гг., во время Второй япо-
нокитайской войны и китайской 
гражданской войны сформировался 
жанр патриотической революцион-
ной песни (2019). Для песен данного 
жанра композиторами использова-
лись древнекитайский поэтический 
жанр цы и мотивы традиционных 
песен. Известны имена авторов па-
триотических революционных пе-
сен: Не Эр, Тянь Хань, Чжан Шу, 
Ань Э, Мэн Бо, Ша Мэй. 

«Отправной» датой возникнове-
ния патриотической песни можно 
считать 1935 г. В это время компо-
зитор Не Эр написал песню «Марш 
добровольцев». Благодаря красивой 
мелодии, вдохновляющему содер-
жанию она полюбилась китайско-
му народу и даже стала его нацио-
нальным символом. Так, в 1949 г. 
«Марш добровольцев» был принят 
как временный гимн Китайской 
Народной Республики, а с 1978 г. – 
провозглашен ее официальным госу-
дарственным гимном.

Под впечатлением от событий на 
Северо-Восточной линии фронта ряд 
песен патриотического жанра со-
здал Чан Кайши в 1936 г. А в сле-
дующем, 1937 г. композитор Чжан 
Ханьхуэей написал известную в Ки-
тае песню «Сунгари река». В ее со-
держании был запечатлен военный 
инцидент от 18 сентября 1931 г., 
когда японцы вторглись на терри-
торию Китая. Это была первая зна-
менитая китайская военная песня. 
Известно, что в то время, когда ки-
тайская армия вошла в северо-вос-
точную часть страны, солдаты на-
чали дружно исполнять эту песню. 
Так, в очень тяжелое и трудное для 
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страны время песня «Сунгари река» 
явилась мощным стимулом, вдохно-
вившим солдат на борьбу с врагами. 
Она быстро завоевала популярность 
на Севере и на Юге Великой Китай-
ской стены. 

Во время Антияпонской вой-
ны были также созданы такие во-
енные песни, как «Добровольцы 
маршируют», «Армия спасения», 
«В горах Тайхан», «Партизанская 
песня», «Армия и народ», «Песня  
о походах» и др. Во время китай-
ской гражданской войны были на-
писаны песни «Говори и сражайся»,  
«Я ношу оружие для защиты на-
рода», «Драка», «Я солдат». Пока-
зательны для этого времени также 
боевые гимны Восьмой и Новой Чет-
вертой армий, школьные песни во-
енно-политического университета.

В 1930–1940-е гг. в патриотиче-
ском жанре были написаны песни 
«Человек – герой» (1938), «Празд-
нование Яньань» (1938), «Приезжай 
в феврале» (1939), «Два маленьких 
ковбоя» (1942), «Единство – это 
сила» (1943), «Нет нового Китая без 
коммунистической партии» (1943), 
«Красный Восток» (1943), «В руках 
рабочих власть» (1947). Данный пе-
сенный репертуар воссоздает в па-
мяти китайского народа военные 
годы, а также вызывает ностальги-
ческие чувства.

На данном историческом этапе, 
вплоть до периода реформ и от-
крытости, в патриотических пес-
нях преобладал революционный  
и воинственный характер. Они за-
печатлевали антиимпериалистиче-
ское и антифеодальное настроения. 
Патриотические и военные песни 
принадлежали такому направле-
нию развития музыкального искус-
ства Китая, как «Новая музыка»  

(新音乐). Оно было ориентировано 
на широкую массовую аудиторию  
и отражало социально-политические 
процессы в стране. Патриотические 
и военные песни звучали как муже-
ственный клич, призыв к борьбе. 
Они становились острой боевой си-
лой, поднимающей революционный 
энтузиазм народа в борьбе против 
империализма и феодализма, спо-
собствовали сплочению китайского 
народа, формированию чувства на-
циональной идентичности у молоде-
жи, помогали в воспитании патрио-
тических качеств.

Начало периода социалистиче-
ской революции и социалистическо-
го строительства (1949–1978) было 
ознаменовано установлением Китай-
ской Народной Республики (1949).  
С этого времени патриотизм приоб-
рел в Китае особую форму выраже-
ния, став основой развития «социа- 
лизма с китайской спецификой».  
С начала 1960-х гг. и в ходе «куль-
турной революции» на музыкаль-
ные сочинения возлагалась функ-
ция «иллюстрации» политических 
лозунгов страны. Под влиянием 
коммунистической партии Китая 
революционная музыка вытесняет 
китайские традиционные и попу-
лярные музыкальные жанры. По-
следние находились под запретом, 
включая сочинения зарубежных 
композиторов и китайских авто-
ров, написанные до 1966 г. В этот 
период была создана основная часть 
патриотических революционных пе-
сен. Более того, они стали главным 
жанром: их пели и слушали, песни 
вдохновляли народ к работе, собира-
ли его в реальную единую, сплочен-
ную силу. 

С 1949 г. патриотические и воен-
ные песни регулярно транслируют-
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ся государственными СМИ в про-
пагандистских целях. Среди них: 
«Боевой гимн китайских народных 
добровольцев», «Народная армия 
верна», «Партия», «Наступление 
Народного флота», «Наступление 
ВВС Народно-освободительной ар-
мии», «Возвращение к цели», «Раз, 
два, три, четыре», «Солдаты», «Воз-
вращение со стрельбы», «Носталь-
гия по бывшим соратникам», «Бо-
евой гимн Народно-освободительной 
армии Китая», «Нанниван», «Защи-
щайте желтую реку», «Ода к Роди-
не», «Плавание в море зависит от 
рулевого».

В период социалистического 
строительства было создано множе-
ство замечательных патриотических 
песен. Многие из них звучали свое- 
образной «мелодией любви» к Ро-
дине, среди них «Поющая Родина» 
(1951), «Солнце встает над степью» 
(1951), «Гостей издалека пригла-
шают остаться» (1953), «Давайте 
грести веслами» (1955), «Народ-
ная армия предана партии» (1960), 
«Хвала героям» (1962), «Спой пес-
ню вечером» (1963), «Я люблю голу-
бое небо Родины» (1964), «Доставим 
нефть на Родину» (1964), «Границы 
повсюду» (1964), «Слова председате-
ля» (1965), «Говорить по-китайски» 
(1966), «Я стою на страже великой 
Родины» (1970), «Пограничная род-
никовая вода чиста» (1970), «Я люб- 
лю синий океан» (1973), «Красное 
отражение на горе» (1974), «Крас-
ная звезда» (1974), «Китай, Китай, 
яркое красное солнце никогда не 
заходит» (1977), «Верблюжий коло-
кол» (1980).

С 1978 г., в период реформ и по-
литики открытости, провозглашен-
ной китайским лидером Дэн Сяо-
пином, патриотические и военные 

песни являют собой прогрессивное 
направление в развитии китайской 
культуры и искусства. Они выража-
ют правдивые и искренние чувства 
людей. Отметим, что в 1960–1970 гг.  
своего расцвета достигла китайская 
революционная опера. В это же вре-
мя стали популярными гимны Мао 
Цзэдуну. Они были даже выпуще-
ны китайской звукозаписывающей 
компанией в Шанхае. Так, музы-
кальный альбом, названный «Крас-
ное Солнце», мгновенно стал бест-
селлером. 

В период реформ и открытости 
обнаруживается широкая панора-
ма патриотических песен. К ним 
относятся, например, такие песни, 
как «Наша жизнь полна солнеч-
ного света» (1979), «Песня товари-
щей» (1979), «Ночь военного порта» 
(1980), «На поле надежды» (1981), 
«Волна Гулангю» (1981), «Родной 
город возле моря» (1982), «Я люб- 
лю тебя, снег на севере» (1983),  
«В поле надежды» (1984), «Ма-
ленький тополь» (1984), «Я и моя 
страна» (1985), «Пение и улыбка» 
(1986), «Подростки не говорят “гру-
сти”» (1987), «Поговори с сердцем» 
(1989), «Сегодня твой день рожде-
ния» (1989), «Азиатские герои» 
(1990), «Люби меня, Китай» (1991), 
«Дорогая мама» (1992), «Весенняя 
история» (1992), «Самый красивый 
наш Синьцзян» (1992), «Будь солда-
том» (1994), «Цинхай – Тибетское 
плато» (1994), «Большой Китай» 
(1995), «Долгая дружба» (1995), 
«Восточная жемчужина» (1997), 
«Красный флаг развевается» (1997), 
«В новую эру» (1997), «Армия Зе-
леный цветок» (1998), «Песнь Семи 
сынов Макао» (1999).

В начале ХХI столетия в жан-
ре патриотической песни созданы 
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такие образцы, как «Республика 
Любовь» (2000), «Небесная дорога» 
(2001), «Родина не забудет» (2001), 
«Страна» (2002), «Ода флагу» 
(2002), «Пятизвездочный красный 
флаг» (2002), «Вне снов» (2002), 
«Наш солдат» (2002), «Отправле-
ние Красной армии» (2003), «Яр-
кая линия» (2005), «Красная лодка  
в будущее» (2006), «Страна» (2009), 
«Хороший парень станет солда-
том» (2011), «Незабываемый вечер» 
(2013). Отметим, что стилистика 
данных патриотических и военных 
песен значительно обогатилась бла-
годаря проникновению в китайскую 
музыку элементов западной, гон-
конгской и тайваньской музыкаль-
ных культур, а также различных 
стилей популярной музыки. 

Итак, в XX столетии развитие 
китайского песенного искусства 
обнаруживает тесную взаимосвязь  
с общественно-политической и соци-
ально-экономической жизнью стра-
ны. Появление и развитие патриоти-
ческой и военной песни неразрывно 
связано с историей Китая, револю-
ционными и военными событиями. 

Патриотические и военные песни –  
это значительная составляющая 
массовой музыкальной культуры 
Китая ХХ столетия. Они любимы 
многими поколениями китайско-

го народа. Песни данных жанров 
имеют широкий общественный ре-
зонанс, обладают несомненной важ-
ностью в целях достижения обще-
ственного единства и солидарности, 
создания гармоничной культурной 
среды. Они воспитывают высокое 
чувство любви к Родине, уважение 
к ее прошлому, ответственность за 
ее настоящее и будущее, оказывают 
глубокое влияние на менталитет во-
еннослужащих, придают им уверен-
ность, решимость и мужество, все-
ляют в их сердца священное чувство 
высокой миссии, направляют на 
достижение поставленных государ-
ством целей.

Обладающие огромной значимо-
стью в деле патриотического воспи-
тания, патриотические и военные 
песни высоко содержательны, мело-
дичны, легко запоминаются на слух 
и ориентированы на коллективное, 
массовое исполнение. Если военные 
песни связаны, прежде всего, с воен-
ной тематикой, то содержание патри-
отических песен весьма многообразно 
и включает широкий спектр образов 
Родины, патриота-защитника своей 
страны, патриотического воспитания, 
а также национального возрождения, 
созидания светлого будущего Китая, 
прославления любви народа к вели-
кой истории своей страны.
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Аннотация.Аннотация. В центр статьи помещена фигура композитора Цзян Венье (1910–1983). Его 
жизнь и творчество связаны с Китаем, Тайванем и Японией, где он прожил много лет. 
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композитор А. Черепнин. После окончания Японо-китайской войны Цзян Венье стал жерт-
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процесс возрождения и активного изучения творческого наследия: составляются каталоги 
произведений, исполняется музыка, создаются фильмы о композиторе. Значительную часть 
наследия Цзян Венье представляют произведения для голоса. Целью данной статьи стала 
попытка периодизации вокального творчества, а также выявление его характерных осо-
бенностей, среди них сочетание народного мелоса и современных композиторских техник, 
обновление ладогармонических красок, использование полифонических приемов. В этих 
приемах проявляется связь с европейскими традициями. В то же время композитор береж-
но сохраняет национальные традиции китайской культуры, выстраивая коннотации между 
поэтическим и музыкальным текстом песен, внедряя в фортепианную фактуру обороты, 
подражающие звучанию китайских народных инструментов.
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Abstract. Abstract. The figure of the composer Jiang Wenye (1910–1983) is placed in the center of the 
article. His life and work were connected with China, Taiwan, and Japan, where he lived for 
many years. The Russian composer A. Cherepnin had a significant influence on the formation 
of his creative worldview. After the end of the Sino-Japanese War, Jiang Wenye became  
a victim of political repression due to his connection with Japan. At present, the process  
of revival and active study of the creative heritage is underway in his homeland: catalogs of 
works are being compiled, music is being performed, films about the composer are being made. 
A significant part of the heritage of Jiang Wenye are works for voice. The purpose of this 
article was an attempt to periodize vocal creativity, as well as to identify its characteristic 
features. Among them are a combination of folk melos and modern compositional techniques, 
the renewal of harmonic colors, the use of polyphonic techniques. In these techniques, the 
connection with European traditions is manifested. At the same time, the composer carefully 
preserves the national traditions of Chinese culture, building connotations between the poetic 
and musical text of the songs, as well as introducing turns into the piano texture that imitate 
the sound of Chinese folk instruments.
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Цзян Венье (1910–1983) – один из 
самых талантливых композиторов 
ХХ в. Китая и Японии. Родившись 
на Тайване, он получил образова-
ние в Токио, но работал в Пекине, 
сыграв важную роль в развитии ки-
тайской музыки первой половины  
XX в.1 Жизнь и творчество Цзян 
Венье протекали в политически 
сложное время – период Японо-ки-
тайской войны (1937–1945). После 
оккупации Китая Японией Цзян Ве-
нье был назначен на должность пре-
подавателя Педагогического кол- 
леджа в Пекине, где проработал 
несколько лет. В 1950–1960-е гг., 
после освобождения Китая, компо-
зитору пришлось столкнуться с ре-
прессиями и обвинениями в свой 
адрес из-за японского происхожде-
ния. Позже он был реабилитирован.

Творчество Цзян Венье отвеча-
ло на многочисленные вызовы эпо-
хи, отражало поиски национальной 
идентичности автора. В то же время 
музыка Венье испытала влияние та-
ких европейских композиторов, как 
К. Дебюсси, Б. Барток и И. Стра-
винский, а в русском композиторе 
А. Черепнине2 Цзян нашел настоя-
щего наставника, подтолкнувшего  
к композиторской деятельности3. 

Цзян Венье создал большое коли-
чество музыкальных произведений, 
в том числе несколько масштаб-
ных оркестровых сочинений («Ил-
люзия цапли», «Симфоническая 
сюита на тему танца с горшком», 
«Тайваньский танец», «Храм Кон-
фуция», вторая симфония «Пе-

кин», «Мило Шен Лю», «Баллады» 
и «Деревенские танцы»), Концерт для 
фортепиано, 5 танцевальных драма-
тических произведений, 8 сочинений 
камерной музыки, 12 произведений 
для фортепиано. Значительное место 
в наследии Цзян Венье занимают во-
кальные опусы: 12 сборников песен, 
4 произведения религиозной музыки, 
несколько хоровых и мн. др. В этой 
статье мы сконцентрируем внимание 
на вокальных сочинениях Цзян Венье.

Цзян Венье является довольно 
известным композитором в странах 
Азии. На это указывает хотя бы тот 
факт, что в 2000 г. в Пекине про-
водился симпозиум, посвященной 
памяти Цзян Венье, а также был 
издан каталог его произведений4. 
В 2003 г. режиссер Хоу Сяо-сянь 
снял художественный фильм «Кафе 
Люмьер», в котором отражена био-
графия композитора (главная геро-
иня фильма – исследовательница 
творчества Венье. Кроме того, жена  
и дочь композитора также участво-
вали в съемке фильма).

К числу научных исследований, 
посвященных творчеству Цзян  
Венье, можно отнести статью Чан 
Цзиньи «Художественные особенно-
сти вокальных произведений Цзян 
Венье» (1992). Сведения биографи-
ческого характера содержатся в ряде 
работ на английском языке, среди 
них: «In search of a genuine chinese 
sound: Jiang Wenye and modern 
chinese music» Д. Дер-Вэй Вана5. 

На русском языке информация 
о композиторе весьма скудна. От-

Keywords: Keywords: Jiang Wenye, Chinese music, vocal music, Chinese poetry, polyphony, accompaniment
Conflict of interests. Conflict of interests. The authors declare the absence of conflict of interests.
For citation: For citation: Zhou Liang, Shigaeva, E.Yu. (2023), “Jiang Wenie’s vocal work: style features”, 
Journal of Musical Science, Vol. 11, no. 1, pp. 186–197. DOI: 10.24412/2308-1031-2023-1-
186-197.
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дельные фортепианные произведе-
ния композитора рассматривались 
в статье Юй Шэнлинь и А.В. Топо-
ровой «Становление национального 
стиля фортепианной музыки в кон-
тексте истории инструментального 
искусства Китая» (2022) и Ван Цзя-
синь «Концерт для двух фортепиа-
но Цзян Венье как первый образец 
жанра в музыке Китая» (2022). Во-
кальные произведения Цзян Венье, 
еще не были предметом изучения на 
русском языке. 

В общей сложности Цзян Венье 
написал более двухсот сочинений 
для голоса, среди которых лириче-
ские, хоровые, детские песни, об-
работки народных песен и даже ре-
лигиозные песнопения. Вокальное 
творчество композитора можно ус-
ловно разделить на четыре периода. 

1934–19381934–1938. Ранний период твор-
чества Цзян Венье отмечен созда-
нием хора «Чаоинь» (ор. 1, 1936) 
и «Песен тайваньских горцев»  
(ор. 6, 1936). «Песни тайваньских 
горцев» в 1938 г. транслировались 
по Парижскому радио и стали са-
мым ранним примером тайваньских 
народных песен на международной 
музыкальной сцене6.

1938–19481938–1948. После того, как Цзян 
Венье переехал из Токио в Пекин  
(в то время Бэйпин), он начал ак-
тивно изучать традиционную ки-
тайскую музыку и использовал ее  
в своем творчестве. В этот период 
создано инструментальное произ-
ведение «Музыка конфуцианского 
храма». Для голоса же были напи-
саны «5 песен династии Тан», серия 
лирических песен «Девять пяти- 
сложных четверостиший» (ор. 24), 
«Девять семисложных четверости-
ший» (ор. 25), а также девять хоров 
(op. 29), в том числе «Южная пес-

ня», «Ваньли Гуаньшань» и «Музы-
ка рыбака». Чуть позже были соз-
даны «Современные народные стихи 
и песни» (ор. 28) и «Стихи и пес-
ни прошлых династий» (без опуса), 
песни, ор. 40, 41.

Следует отдельно отметить вклад 
Цзян Венье в религиозную музыку. 
Он перевел католическое песнопе-
ние на китайский и написал на эти 
тексты музыку в китайском нацио- 
нальном стиле. Песнопения Цзян 
Венье (1947) полюбились китайским 
верующим и ценились европейски-
ми церквями.

1949–19571949–1957. Тематика песен  
в этот период определялась поли-
тическими и историческими со-
бытиями Японо-китайской войны.  
В феврале 1949 г. композитор на-
писал хор «Песня возрождения»  
(ор. 28 № 2, на слова китайского по-
эта Го Моро «Феникс») в честь осво-
бождения Пекина, хор «Сила в тру-
де» (ор. 52 № 3), «Слава Пекину» 
(ор. 28) и др.

1957–19781957–1978. В поздний период 
творчества, омраченный репрессия-
ми7 и болезнью, композитор создал 
еще один хоровой сборник «Пес-
ни тайваньских горцев» (ор. 55),  
а также обработки «Ста тайвань-
ских народных песен» (без опуса). 
Он признавался жене, что, работая  
с традиционными образцами му-
зыки Тайваня, осуществил «самое 
большое желание в жизни» (цит.  
по: (Чан Цзиньи, 1992, с. 26). В этих 
сборниках ощущается ностальгия  
и тоска по детству. К сожалению, 
сохранилось не более 30 рукописей 
с обработками.

Рассмотрим некоторые вокаль-
ные сочинения Цзян Венье разных 
периодов творчества и выявим их 
характерные особенности.
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Синтез народного мелоса и совре-Синтез народного мелоса и совре-
менных композиторских приемовменных композиторских приемов. 
Гармоничное сочетание европей-
ских приемов и китайской народ-
ной музыки представлено в сборни-
ке Цзян Венье «Песни тайванских 
горцев», созданном в 1936 г. Сюда 
вошли «Песня пира», «Песня суме-
речной любви», «В поле» и «Колы-
бельная». Песни написаны на основе 
оригинальных тайванских мелодий 
с адаптированными текстами. Хотя 
мелодии довольно просты, Цзян Ве-
нье при создании аккомпанемента 
к ним использует красочные диссо-
нирующие гармонии, аккорды не-
терцовой структуры, широко при-
меняет полифонические приемы 
в фортепианной фактуре. Все эти 
средства ярко отображают краски 
жизни тайванцев в горах. 

Пример синтеза наблюдается  
в первой песне – «Песня пира». Она 
описывает картину праздничного 
гуляния после удачной охоты гор-
цев и победы над врагом. Вступле-
ние, благодаря акцентированным, 
резко диссонирующим аккордам, 
параллельным квинтам в басу, син-
копированным ритмам, позволяет 
представить сцену танцующих и ли-
кующих горцев (пример 1).

В четвертой песне – «Колыбельная» 
(пример 2) – композитор широко при-
меняет альтерированные ступени, мяг-
ко вплетая их в диатонические лады.

Таким образом, автор следует 
традиции национальной музыки, но 
гибко использует приемы западной 
гармонии и контрапункта, стимули-
руя тем самым потенциал вырази-
тельности народной музыки.

Пример 1. «Песни тайванских горцев». 
№ 1 «Песня пира». Вступление

Пример 2. «Песни тайванских горцев». № 4. «Колыбельная»
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Новаторство Цзян Венье про-
является не только в обновлении 
ладогармонических красок. Так, 
в припеве «Песни возрождения» 
(1949) композитор изменил тради-
ционный лирический стиль хоро-
вых произведений, свойственный 
его предшественникам. Чтобы выра-
зить ликование пекинского народа, 
празднующего свое освобождение, 
Цзян Венье использовал некоторые 
современные приемы инструмента-
лизации партии хора: переклички 
голосов в мелодии в высоком ре-
гистре, октавный унисон, быстрые 
пассажи шестнадцатых, ритмиче-
ский контраст (пример 3).

Коннотации текста и музыкиКоннотации текста и музыки. 
Древняя китайская поэзия предназ- 
начена не только для чтения, но  
и для пения иногда в сопровождении 
музыкальных инструментов. Слова 
всегда соответствовали музыкально-
му ритму и интонации. Несмотря на 
то что музыкальная основа древне-
китайской поэзии в большей массе 
была утеряна, но ритм и размер сти-
хов сохранились по сей день. Этой 
особенности Цзян Венье придает 
большое значение при создании му-

зыки на древние стихи. Несомнен-
но, он учитывает их внутреннюю 
музыкальность, но не ограничи-
вается ею. Он старается сохранить 
особенности старинного пения  
и раскрыть тематику стихотворения, 
его внутренний смысл, добиваясь 
выразительного художественного 
эффекта. В этом плане он послушно 
следует за композиторами старшего 
поколения – Чжао Юаньжэнь, Хуан 
Цзы, которые всегда уделяли огром-
ное значение ритмоинтонационной 
стороне лирики.

Примером взаимодействия му-
зыкального и поэтического текста 
может послужить песня «Исто-
рия Ганчунь» (ор. 25 № 2, слова  
Су Ши, династия Сун). Поэтический 
текст песни, его европеизированная 
транскрипция (пиньинь) и перевод 
на русский язык приведен в табл. 1 
(пер. Чжоу Лян).

Для музыкального оформление 
этих стихов композитор использует 
технику «рисования мелодических 
линий». Мелодия очень графичная, 
практически лишена распевов: одно 
слово – одна нота. Структура песни 
аккуратная и лаконичная: в каждой 

Пример 3. «Песня возрождения»
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фразе по четыре такта и четыре 
предложения в сумме (пример 4).

Мелодия первого и второго предло-
жений практически идентичная. Од-
нако встречается небольшое варьи- 
рование на слог «lái» в первом пред-
ложении и «luò» во втором. При-
чина в том, что интонации этих 
слов различны: «lái» – восходящая,  
а «luò» – нисходящая. В зависи-
мости от этого композитор меняет  
и музыкальную интонацию: восхо-
дящий секундовый распев в пер-
вом случае, и нисходящая терция 
во втором. Все это позволит певцу 
исполнить мелодию с правильными 
тонами и не нарушить смысл слов  
и их значение.

Пример взаимодействия музыки 
и поэтического текста присутствует 
и в песне «Весенняя ночь» (ор. 25  

№ 1) на стихи Су Ши. В данном слу-
чае речь идет о точном следовании 
за структурой стихотворения и его 
содержанием. Для начала рассмот- 
рим поэтический текст, представ-
ленный в табл. 2 в том числе и на 
русском языке (перевод Чжоу Лян). 

Стихотворение состоит из четырех 
фраз: первые две описывают выра-
зительный ночной пейзаж, третья –  
раскрывает сцену пира и веселья,  
а четвертая фраза вновь возвращает 
к картинам природы. Каждая фраза 
имеет семидольную основу, т.е. об-
разуется из семи слов (см. пиньинь 
в табл. 2). Композитор, обращаясь 
к стихам для создания песни, учи-
тывает структурные особенности, 
старается сохранить их, не нару-
шая гармонию весеннего пейзажа. 
Рассмотрим музыкальное вопло-

Китайский язык Пиньинь Русский перевод
钓罢归来不系船 Diào bà guīlái bù jì chuán Вернувшись с рыбалки, он 

поленился привязать веревку 
и направил рыбацкую лодку 
против ветра

江村月落正堪眠。 Jiāng cūn yuè luò zhèng kān 
mián

В это время убывающая луна 
направлялась на запад, и он 
мирно заснул

纵然一夜风吹去， Zòng rányī yè fēng chuī qù Даже если ветер дует ночью, 
лодку сносит ветром

只在芦花浅水边。 zhǐ zàilú huā qiǎn shuǐ biān и лодка стоит на берегу пля-
жа Лухуа, на берегу мелко-
водья

Таблица 1. Поэтический текст песни «История Ганчунь» Поэтический текст песни «История Ганчунь»

Пример 4. Песня «История Ганчунь»



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2023. Т. 11, № 1 

192

щение романса «Весенние ночи»  
(пример 5).

Романс написан в двухчастной 
форме АВ с кодой, основанной на 
интонациях раздела А. Иными сло-
вами, фразы, в которых говорится 
о красоте весенних ночей, компози-
тор объединяет в раздел А. Со сме-
ной содержания (фраза 3 «Внутри 
здания богатые люди все еще поют 
и танцуют») наступает раздел В.  
В коде композитор повторяет слова 
первой фразы «Весенние ночи стоят 
тысячи золотых», вероятно, желая 
подчеркнуть их символизм и смыс-
ловую значимость. 

Вызывает интерес и метод обра-
щения композитора со структурой 
стихов. Как отмечалось ранее, каж- 
дая фраза состоит из семи слов. 

Цзян Венье бережно сохраняет эту 
форму и выстраивает музыкальную 
фразу также из семи долей, сокра-
щая распевы до минимума. Такой 
графичный рисунок музыкальной 
линии отлично подчеркивает красо-
ту древнекитайских стихов. 

Использование полифонических Использование полифонических 
приемовприемов. Использование полифо-
нических приемов весьма распро-
странено как во всей китайской 
музыке, так и в вокальных произ-
ведениях Цзян Венье, в частности. 
В этом отношении он продолжает 
традиции своих предшественников, 
композиторов старшего поколения 
таких, как Хуан Цзы, Хэ Лутин, 
Чжао Юаньжэнь8. Как верно отме-
чают Цао Синьюй и Н.Г. Агдеева  
в статье «Цикл “прелюдия и фуга”  

Таблица 2. Поэтический текст песни «Весенние ночи»Поэтический текст песни «Весенние ночи»

Китайский язык Пиньинь Русский перевод
春宵一刻值千金， Chūn xiāo yī kè zhí qiān jīn Весенние ночи стоят тысячи золотых, 

потому что они короткие 
花有清香月有阴。 Huā yǒu qīng xiāng yuè yǒu 

yīn 
Цветы источают слабый аромат,  
а лунный свет отбрасывает под ними 
туманные тени 

歌管楼台声细细， Gē guǎn lóu tái shēng xì xì Внутри здания богатые люди все еще 
поют и танцуют, а тихий перезвон коло-
кольчиков все еще рассеивается  
в опьяняющей ночи 

秋千院落夜沉沉。 Qiū qiān yuàn luò yè chén 
chén

Был поздний вечер, во дворе уже стоя-
ли качели и было тихо

Пример 5. Песня «Весенние ночи»
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в китайской музыке: на примере 
цикла “Четыре маленькие прелюдии 
и фуги” Дин Шандэ», «обращение к 
полифоническим жанрам обусловле-
но <…> спецификой китайского ме-
лодического мышления – она выра-
жается в линеарности, заложенной 
в природе национального мелоса» 
(2021, с. 70).

Полифонические приемы исполь-
зованы в хоровом сочинении «Песнь 
Будды» (пример 6).

В первых двух тактах четырех-
голосного смешанного хора голоса 
выстроены в кварто-квинтовом соот-
ношении и движутся параллельно, 
образуя весьма специфическое для 
европейского уха сочетание. Далее, 
вычленив небольшой музыкальный 
оборот, композитор выстраивает на 
его основе небольшое фугато. Посте-
пенное «наслоение» хоровых голо-
сов имитирует пение монахов в буд-
дийском храме.

Некоторые особенности гармо-Некоторые особенности гармо-
ниинии. «Приживление» европейской 
гармонии на почве китайской пента-
тоники – важная проблема, которую 
долгое время пытались решить ком-
позиторы поколения Цзян Венье. 
Еще в 1927 г. Чжао Юаньжэнь ска-
зал: «Чтобы развивать китайскую 
музыку, нужно использовать гармо-

нию. Это первое правило. Посколь-
ку в Китае нет гармонии, поэтому 
мы можем основываться на гармо-
нии западной музыки, но нам нуж-
но внимательно учиться» (цит. по: 
(Чан Цзиньи, 1992, с. 23)). Большин-
ство композиторов 1930–1940-х гг.  
действительно следовали совету 
Чжао Юаньжэна и использовали 
гармонию функциональной систе-
мы. Цзян Венье же шел противопо-
ложным путем, применяя аккорды 
нефункциональной системы. Для 
создания гармонической вертикали 
он добавлял аккорд, состоящий из 
звуков пентатоники. Ю.Н. Холо-
пов в книге «Гармония XX века» 
называет подобные созвучия пен-
таккордами (2005, с. 51, 55). Такие 
пентаккорды естественным образом 
сочетаются с национальной мелоди-
кой, интегрируя в себе все ее звуки, 
как в «Песне о мотыге» (пример 7).

Использование пентаккордов в 
данном случае также носит звуко- 
изобразительный характер и имити-
рует удары мотыги во время поле-
вых работ китайских крестьян.

Иногда на основе пентаккорда 
композитор выстраивает мелодиче-
ские фигурации в партии фортепиа-
но. В песне «Мелодия водяной мель-
ницы» (пример 8), как и в «Песне 

Пример 6 «Песнь Будды»
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о мотыге», фигурации создают вы-
разительное подражание переливам 
воды и монотонному вращению во-
дяной мельницы.

Имитация звучания китайских Имитация звучания китайских 
народных инструментов в партии народных инструментов в партии 
фортепианофортепиано. Национальная инстру-
ментализация фортепианного сопро-
вождения является еще одной осо-
бенностью стиля вокальной музыки 
Цзян Венье. Зачастую в фортепиан-
ном сопровождении он использует 
определенные звуковые элементы, 
отражающие приемы игры на раз-
личных музыкальных инструмен-
тах. Так, в аккомпанементе «Песни 
Нань Сюнь» имитируется гуцинь,  
в песне «Весенняя ночь в Луо-
чэн Вэньди» – флейта, в романс 
«Цинпин Дяо» – китайская пипа 
и т.д. Иногда левая и правая руки 
имитируют разные национальные 

инструменты, благодаря чему фор-
тепианный аккомпанемент приобре-
тает эффект малого оркестра. 

В «Песне возрождения» (пример 9)  
в партии фортепиано в первом так-
те октавные фигурации напомина-
ют лязг гонгов, а далее ритмичная 
пульсация октав в басу воспроизво-
дит бой барабанов. 

Подводя итог, можно сказать, 
что художественные особенности во-
кальных произведений Цзян Венье 
обусловлены его творческим взгля-
дом и художественным видением. 
Его творчество разворачивалось  
в непростой исторический период 
Японо-китайской войны, которая 
послужила катализатором процесса 
поиска национальной идентично-
сти, в том числе и в области искус-
ства. Благодаря общению с русским 
музыкантом А. Черепниным, Цзян 

Пример 7. «Песня о мотыге»

Пример 8. «Мелодия водяной мельницы»

Пример 9. «Песня возрождения» 
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Венье активно изучал западные ме-
тоды композиции XX в. Отголоски 
творчества Б. Бартока и И. Стра-
винского, стиль которых особенно 
повлиял на молодого китайского 
музыканта, слышны в его «Песнях 
тайваньских горцев». Однако и Че-
репнин, и Цзян Венье были убежде-
ны, что тотальная ориентация 
на Запад может быть губительна 
для самобытной китайской музы-
кальной культуры. Неслучайно,  
в 1938 г. Венье оставил Японию  
и поселился в Пекине, где изучал 
традиционную китайскую музыку: 
«Лучше сдаться, я должен быть 
полностью самим собой», – говорил 
он, отмечая эволюцию своего музы-
кального языка (цит. по: (Чан Цзи-
ньи, 1992, с. 30)). 

Вокальные сочинения Цзян Ве-
нье ярко отразили поиски компо-
зитора. Об этом свидетельствует 
бережное отношение композитора  
к поэтическому тексту, его струк-
туре и интонационной выразитель-

ности китайского языка. Музыка  
и слово в произведениях Цзян Ве-
нье представляют собой единое 
целое. Это утверждение распро-
страняется и на фортепианный 
аккомпанемент песен: для сохра-
нения национального своеобразия 
композитор имитирует звучание 
китайских народных инструментов 
в партии фортепиано, прибегает  
к звукоизобразительным приемам. 
Используя пентаккорды, полифо-
нические приемы, близкие при-
роде китайской мелодики, Цзян 
Венье находит потенциал для фор-
мирования характерных особен-
ностей композиторских подходов  
к вокальной музыке. 

После политической реабилита-
ции композитора в Китае начался 
процесс научного осмысления вкла-
да Цзян Венье в китайскую музы-
ку. Думается, что и для русских 
исследователей творческое наследие 
композитора откроет потенциал для 
дальнейшего изучения.

ПРИМЕЧАНИЯПРИМЕЧАНИЯ

1 Успех к молодому композитору при-
шел в 1936 г. благодаря симфонической 
поэме «Тайваньский танец». Это произве-
дение было удостоено серебряной медали 
на художественном конкурсе, проходив-
шем в рамках Олимпиады в Берлине (1936). 
По сути, Цзян Венье был единственным 
азиатом, завоевавшим призовое место на 
«творческой Олимпиаде», так как подоб-
ные соревнования проходили с 1912 г.,  
а в 1940-е были вовсе отменены из-за на-
чала Второй мировой войны. Сам компози-
тор не присутствовал в столице Германии,  
а новость о высокой оценке творения моло-
дого автора пришла в Японию лишь спустя 
месяц и вызвала волну недовольства куль-
турной общественности, так как 26-летний 
Венье обошел своих более опытных конку-
рентов из японской делегации. Кроме того, 
по национальности он был китайцем. Все 
эти обстоятельства способствовали ухудше-
нию положения Цзян Венье в музыкальном 

пространстве Японии (Han Cheung. Taiwan 
in Time: Wrong times for a great talent. URL: 
https: // www.taipeitimes.com/News/feat/
archives/2018/07/29/2003697575 (дата об-
ращения: 29.01.2023).

2 Цзян Венье учился у известного русско-
го композитора в течение года с небольшим. 
Черепнин считал, что китайские студенты 
должны сначала узнать народную музыку 
своей страны, а затем соединить ее с музы-
кальным языком XX в., создав новую музы-
кальную культуру Китая. Эти мысли глубо-
ко повлияли на композиторскую философию 
Цзян Венье.

3 蒋文烨 (Chiang Wen-yeh) 官方网
站 (Официальный сайт). URL: https: //  
www.taipeimusic.org.tw/jiang_wen_ye/taiwan_
dance.htm (дата обращения: 29.01.2023).

4 文也音樂作品目錄考, 2000.
5 Der-wei Wang D. In search of a genuine 

chinese sound: Jiang Wenye and modern chinese 
music. URL: https: // brill.com/display/book/
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edcoll/9789004186910/B9789004186910_010.xml 
(дата обращения: 29.01.2023).

6 蒋文烨 (Chiang Wen-yeh) 官方网站 
(Официальный сайт). URL: https: // www.
taipeimusic.org.tw/jiang_wen_ye/taiwan_
dance.htm (дата обращения: 29.01.2023).

7 Родившись на Тайване, будучи китай-
цем по национальности, но прожившим 
много лет в Японии, он глубоко переживал 
события Японо-китайской войны и противо-
стояния двух близких ему народов. Он сочув-
ствовал китайцам и поддерживал их борьбу 
против врагов, но в то же время писал япон-
ские патриотические песни, поднимающие 

боевой дух японцев. Факт сотрудничества  
с врагами стал причиной того, что китай-
ская полиция арестовала композитора и он 
провел несколько месяцев в тюремном за-
ключении. Позже Венье осознал свою непра-
воту и никогда впоследствии не упоминал об 
этих песнях и не указывал их в числе своих 
произведений (Der-wei Wang D. In search of 
a genuine chinese sound: Jiang Wenye and 
modern chinese music. URL: https: // brill.
com/display/book/edcoll/9789004186910/
B9789004186910_010.xml (дата обращения: 
29.01.2023)).

8 Подробнее см.: (Чжоу Лян, 2022).
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Аннотация.Аннотация. В статье приводится хронологический перечень материалов напевного исполне-
ния тувинских сказаний и сказок (тоол) фонофонда научного архива ТИГПИ с целью опре-
деления количества и качества записей. В результате анализа выявлено более 30 образцов 
напевно-речитативного исполнения тоол, собранных с 1959 по 1972 гг., от 17 сказителей из 
разных районов Тувы. Наряду с уникальными записями полных вариантов крупных сказа-
ний от известного сказителя Ч.-Х. Ч. Ооржака, имеются материалы с записями фрагментов 
тоол. К сожалению, более 20 файлов с записями этого периода, указанных в книге реестров, 
отсутствуют, есть расхождения информации общего реестра фонофонда с реальными за-
писями. Автор предлагает провести работу по упорядочиванию и систематизации ценных  
и редких материалов фонофонда Научного архива ТИГПИ с записями образцов напевно 
исполняемых тоол для их дальнейшего сохранения, изучения и популяризации.
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Abstract.Abstract. The article provides a chronological list of materials of the singing performance 
of Tuvan tales and fairy tales (tool) of the phonofund of the scientific archive of the TIGPI, 
in order to identify the quantity and quality of available recordings. As a result of the 
analysis, more than 30 samples of the singing-recitative performance of the tool, collected 
in the period from 1959 to 1972, from 17 storytellers from different regions of Tuva, were 
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Тувинские героические сказания 
и сказки относятся к основным по-
вествовательным жанрам устного 
творчества народа. С первых дней 
создания Тувинского научно-ис-
следовательского института языка, 
литературы и истории (ТНИИЯЛИ)  
в 1945 г. перед сотрудниками была 
поставлена задача сохранения уни-
кального духовного наследия на-
рода. Эта работа целенаправленно 
осуществляется исследователями ин-
ститута в течение более чем 70 лет. 

Как справедливо пишет З.Б. Сам-
дан, «неоценим вклад первооткры-
вателей тувинской науки, которые… 
заложили его фундамент и создали 
богатейшие источники для нынешних 
и будущих поколений тувиноведов» 
(2001, с. 20). Организатором собира-
тельской работы по фольклору, куль-
туре Тувы стал ученый-литературо-
вед, фольклорист А.К. Калзан. Очень 
много работы было проделано по сбо-
ру фольклора: систематически орга-
низовывались научные командировки  
и экспедиции. Большой популярно-
стью пользовались так называемые 
слеты народных сказителей и певцов 
Тувы. Во время этих слетов были сде-
ланы записи лучших образцов герои-
ческого эпоса и сказок. 

Д.С. Куулар, один из основопо-
ложников тувинской фольклори-
стики, о Первом слете сказителей, 
организованном в 1953 г., вспоми-
нает следующее: «Во время пер-
вого слета сказителей почти не 
было профессиональных собира-
телей фольклора… Участниками 
были знаменитые тувинские ска-
зители: Тюлюш Баазанай, Дон-
гак Хорун-оол, Ондар Тевек-Ке-
жеге, Баян Балбыр и другие <…>  
Произведения записывались на маг-
нитофон старого образца… К сожа-
лению, эти записи не сохранились, 
качество пленок и условия хранения 
не способствовали долгой сохранно-
сти» (Самдан, З., 2001, с. 21). 

Материалы других слетов на-
родных сказителей и певцов Тувы  
в настоящее время хранятся в На-
учном архиве (НА) института1. Кро-
ме того, с большим перерывом ин-
ститутом (ТИГИ) был организован 
IX слет (2008), материалы кото-
рого также сданы в архив (Салчак 
В., 2019, с. 435). Огромный вклад 
в собирательскую работу на началь-
ном этапе внесли ученые-филологи  
А.К. Калзан, Д.С. Куулар, М.А. Ха-
даханэ, О.К. Дарыма, Ч.Ч. Куулар, 
Ш.Ч. Сат, писатели С.А. Сарыг- 

revealed. Along with the unique recordings of complete versions of major tales from the famous 
storyteller Ch.-H.Ch. Oorzhak, there are materials with recordings of fragments of the tool. 
Unfortunately, there are no more than 20 files with recordings of this period specified in the 
registry book, there are discrepancies in the information of the general phonofund registry 
with the available real recordings. The author proposes to carry out work on the ordering and 
systematization of valuable and rare materials of the phonofund of the Scientific Archive of 
TIGPI with recordings of samples of melodiously performed tols for their further preservation, 
study and popularization. 
KeywordsKeywords: Tuva, TNIIYALI, TIGPI, phonofond recordings, heroic tales and fairy tales (tool), 
storyteller (toolchu), melodious performance (yrlap ydar)
Conflict of interestsConflict of interests. The author declares the absence of conflict of interests.
For citationFor citation: Baranmaa, A.D.-B. (2023), “The art of melodious performance of Tuvan heroic 
tales and fairy tales in recordings of the late 50s – early 70s of the XX century: problems of 
preservation and popularization”, Journal of Musical Science, Vol. 11, no. 1, pp. 198–208.  
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оол, Л.Б. Чадамба, В.Ш. Кок-оол,  
К.Ч. Тоюн, Ч.М. Чап и др.  
(Самдан З., 1994, с. 11).

Как отмечает заведующий науч-
ным архивом ТИГПИ В.С. Салчак, 
в фонограммном фонде НА имеют-
ся записи около 900 оцифрованных 
пленок (2019, с. 433). Среди них, по 
данным З.Б. Самдан и С.М. Орус- 
оол, более 70 записей сказок и 204 
записи героических сказаний из 
большинства районов Республики 
Тыва (Самдан З., 1994, с. 33; Орус- 
оол С., 1997, с. 13). 

Напевное исполнение сказаний  
и сказок (тоол) относится к одной из 
древних форм мелодического речи-
тирования, наряду с формой речево-
го интонирования. Музыкально-ис-
полнительские, стилистические 
особенности тувинских сказаний 
и сказок изучали А.Н. Аксенов 
(1964), З.К. Кыргыс (1992, 1994; 
1997), О.В. Новикова (2013; 2014). 

З.К. Кыргыс пишет: «Традици-
онно героические сказания испол-
няются в двух формах: вокальной 
и речевой. Речевую форму испол-
нения называют чугаалап ыдар (ре-
читативное исполнение), вокальная 
обозначается двумя терминами: ал-
ганып (канзып) ыдар (исполнение 
камланием) и ырлап ыдар (напевное 
исполнение)» (1997, с. 39). В своих 
работах она опирается на анализ 
двух сказок («Арганыӊ ак коданы», 
«Ак-Сагыш, Кара-Сагыш ийи алышкы»), 
трех сказаний («Боктуг-Кириш и Бо-
ра-Шэлей», «Хунан-Кара, имеющий коня 
Арзылаӊ-Кара», «Пятнадцатилетний 
Алдай-Сумбер») (Кыргыс З., 1992; 
1994; 1997). Более детальный ана-
лиз сказания «Хунан-Кара» сделан  
О.В. Новиковой (2013; 2014).

Несмотря на имеющиеся работы, 
напевно-речитативные формы испол-

нения (алганып ыдар, ырлап ыдар) 
сказаний и сказок тувинцев в музы-
кальной фольклористике остаются не-
достаточно исследованной областью. 
Систематизация музыкально интони-
руемых образцов сказаний и сказок на 
основе записей фонофонда НА ТИГПИ 
остается одной из актуальных задач 
музыкальной фольклористики. В свя-
зи с этим автор ставит задачу выявить 
общее количество исполненных мело-
дическим распевом образцов и дать 
предварительную оценку их качества 
для дальнейшего изучения.

Отметим, что записи фонофонда 
НА института переведены на цифро-
вой формат. В начале 2000-х гг. оциф-
ровка выполнялась разными специа-
листами. В.С. Салчак сообщает, что 
некоторые записи остаются до сих 
пор не оцифрованными2. Сохранность 
магнитных лент и, следовательно,  
аудиозаписей, оставляет желать луч-
шего. Многие неоцифрованные ста-
рые записи плохо прослушиваются.

В процессе работы стало очевид-
но, что необходимо внести уточне-
ния в общий реестр фонограммного 
фонда. Важно выделить образцы, 
исполняемые мелодическим речи-
тативом. Кроме того, были бы цен-
ны уточнения о полной, частично 
полной либо фрагментарной версии 
исполнения тоол, а также сведения  
о качестве записей.

В результате работы нам удалось 
рассмотреть лишь небольшую часть 
интонируемых сказаний и сказок –  
записи 1959, 1961–1962, 1969– 
1972 гг. и сделать предварительные 
выводы по ним. В основном записи 
были сделаны во время проведения 
II, III, IV слетов сказителей и пев-
цов республики. Для удобства ана-
лиза записей был выбран хроноло-
гический принцип (табл. 1).
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Таблица 1. Сказания и сказки, записанные в 1959 г. в Монгун-Тайгинском районеСказания и сказки, записанные в 1959 г. в Монгун-Тайгинском районе

Сказка / 
сказание

Кем записано Сказитель Номер плен-
ки, диска

Вариант

«Демир-Шилги 
аъттыг Теве-
не-Мɵге»

А.К. Калзан Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

7а, 8а, б, 9а, 
10а, б, 11, 44а, 
б, 14а (заклю-

чение)

Полный 

«Арзылаң-Ка-
ра аъттыг Ху-
нан-Кара» (азы 
«Майышкак- 
оол») 

А.К. Калзан, 
Д.С.Куулар

Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

7б (начало), 
13 (продолже-

ние)

Полный

«Алдан харлыг 
Базыр-Сады» 

Д.С. Куулар Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

12.2; 12.3 Серединный 
фрагмент, нет 

начала 
и концовки

«Далай-Бай-
бың Хаан»

Д.С. Куулар Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

13а, б Полный

«Чанагаш 
Өскүй»

О.К. Дарыма Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

14а, б, 15а Полный

«Калчаа-Кара» Д.С. Куулар Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

15а, б, 16а Полный

Хоругдал Ка-
ра-Хаан» 

Д.С. Куулар Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович, 1894 г.р.

16а, б Нет концовки

«Кɵгел-
дей-Мерген»  

Д.С. Куулар Куулар Сенгил Давын-
дайевич, 1901 г.р.

18, 19 Запись плохо 
прослушивается 

Из этих образцов 7 напевов сказа-
ний исполнены одним сказителем – 
Чанчы-Хоо Чапаажыковичем Оор-
жаком, ярким представителем 
монгун-тайгинской сказительской 
школы. Другое сказание в файлах 
18, 19 записано от Сенгила Давын-
дайевича Куулара. Отметим, что 
последние записи плохо прослуши-
ваются.

Как видно из табл. 1, звуковые 
файлы расположены не в хроноло-
гическом порядке по году поступле-
ния в архив. Самые ранние записи 
1959 г. находятся с № 7 по 44. Кро-
ме того, наблюдаются расхождения 
в записях. Так, в реестре файлы 
44а, б, отмеченные как записи ска-
зания «Боралдай Мерген», в реаль-

ной записи отсутствуют. В этом фай-
ле записано продолжение сказания 
«Демир-Шилги аъттыг Тевене-Мɵге». 
Сказание «Чанагаш Өскүй» находится 
в файлах 14а, б, 15а. Сказание «Де-
мир-Шилги аъттыг Тевене-Мɵге» – одно 
из самых ранних мелодически ин-
тонируемых образцов расположено  
в файлах 7а, 8а, б, 9а, 10а, б, 11, 
44а, б, 14а. В таком расположении 
сложно понять сюжетную последо-
вательность всего сказания. Воз-
можно, на некоторых из них есть 
повторения, однако заключение на-
ходится в файле 14а. Для уточне-
ния правильной последовательности  
сюжета и мелодики требуется сов- 
местная работа фольклористов  
и музыковедов.
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Сказание «Арзылаң-Кара аъттыг 
Хунан-Кара» имеет второе название 
«Майышкак-оол» и записано в фай-
лах 7б и 13. В файле 13 – продолже-
ние сказания, а в файле 7а – его за-
ключение. Записи начала сказания 
не выявлены.

Из сказаний только 5 образцов –  
«Демир-Шилги аъттыг Тевене-Мɵге», 
«Арзылаң-Кара аъттыг Хунан-Кара» 
(«Майышкак-оол»), «Далай-Байбың 
Хаан», «Чанагаш Өскүй», «Калчаа-Ка-
ра» – можно рассматривать как 
законченные произведения фольк- 
лора. Сказание «Алдан харлыг Ба-
зыр-Сады» сохранилось только  
в виде фрагмента без начала и за-
ключения. Сказание «Хоругдал Ка-
ра-Хаан» не имеет заключения. 

Очень ценны и уникальны запи-
си 1959 г. от сказителя Чанчы-Хоо 
Чапаажыковича Ооржака, кото-
рые занимают в общей сложности  
24 файла. С.М. Орус-оол пишет:  
«У сказителя Чанчы-хоо, судя по 
магнитной записи, чувствуется 
спокойствие, величавость, каждое 
слово выговаривается очень ясно, 

после каждой строки – пауза. Го-
лос сказителя немного глуховат.  
У Чанчы-Хоо эпически сдержанная, 
классическая манера речитативного 
пения, неспешная речь, соответству-
ющая его обычному немногосло-
вию» (1997, с. 21).

Действительно, у сказителя 
очень приятная на слух манера ре-
читативного пения, с чистым ин-
тонированием, спокойным разме-
ренным ритмом, с совершенным 
владением техникой мелодической 
импровизации, в целом создаю-
щее впечатление простоты и яс-
ности. Эти сказания заслуживают 
отдельного внимания исследова-
телей-этномузыкологов для выяв-
ления музыкальных особенностей 
исполняемых им напевов и мане-
ры его пения, характерной для 
монгун-тайгинской сказительской 
школы. 

Со II слета народных сказителей 
и певцов Тувы сохранились записи 
нескольких сказаний и сказок, ис-
полненных мелодическим речитати-
вом (табл. 2).

Таблица 2. Сказания и сказки, записанные в 1962 г.Сказания и сказки, записанные в 1962 г.

Сказка / 
сказание

Место записи, кем 
записано

Сказитель Номер 
пленки, 
диска

Вариант

«Арзылаң-Кара 
аъттыг Ху-
нан-Кара» 

Кызыл,
А.К. Калзан

Ооржак Чанчыы-Хоо 
Чапаажыкович

311, 312, 
313

Запись плохо 
прослушива-

ется 
«Кезер тоожузу» Монгу-Тайгинский 

р-н,
Д.С. Куулар

Салчак Шокшуй Сун-
дуйевич, 1906 г.р.

17 Фрагмент

«Номчу Хаан» 
либо «Буга-Кара 
аъттыг Муңзуу-
лай» 

Бай-Тайгинский р-н,
О.К. Дарыма

Салчак Бичен Наа-
дын-Хооевна, 1901 
г.р.

45а Фрагмент 
плохо прослу-

шивается
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Необходимо сделать некоторые 
пояснения к данным образцам фоль-
клора. Запись сказания «Арзылаң-Ка-
ра аъттыг Хунан-Кара» А.К. Калзаном 
была сделана от того же сказителя 
Чанчы-Хоо Ооржака (№ 311, 312, 
313). Первая запись, видимо, была 
плохого качества, поэтому, как мы 
предполагаем, состоялась повторная 
запись сказания с более полным ва-
риантом названия «Чиңге-Кара хемни 
чурттаан Арзылаң-Кара аъттыг Хунан-Ка-

ра», сделанная уже в 1972 г. (№ 319, 
320, 321) известным исследователем 
тувинского фольклора О.К. Дарыма. 
Сказание записано в полном вариан-
те. Качество записи для прослуши-
вания – среднее. В 1981 г. была сде-
лана перезапись этого сказания, по 
этой причине звуковой файл был от-
несен, вероятно, к записям тех лет. 

В 1969 г. состоялся III слет на-
родных сказителей и певцов Тувы 
(табл. 3).

Таблица 3. Сказания и сказки, записанные в 1969 г.Сказания и сказки, записанные в 1969 г.

Сказка / 
сказание

Место записи, кем 
записано

Сказитель Номер 
пленки, 
диска

Вариант

«Бай-Бээли» Дзун-Хемчикский 
р-н, г. Чадаана,
О.К. Дарыма 

Монгуш Амашкын 
Хиненчикович, 76 
лет (1894–1969)

29б Фрагмент плохо 
прослушивается

«Өскүс- 
оол»

Дзун-Хемчикский 
р-н, г. Чадаана,
О.К. Дарыма 

Монгуш Амашкын 
Хиненчикович, 76 
лет (1894–1969)

29б Полный вариант, ска-
зитель начинает  

с пения и к концу 
переходит на речь

«Муң кара 
хойлуг ка-
дай»

Дзун-Хемчикский 
р-н, г. Чадаана,
О.К. Дарыма 

Монгуш Амашкын 
Хиненчикович, 76 
лет (1894–1969)

30а То же

«Аңчы- 
Кара»

Монгу-Тайгинский 
р-н, 
Ч.Ч. Куулар

Саая Самбуу Чуву-
рекович, 1908 г.р.

31б Нет начала, середина 
и конец

«Чаңгыс 
Карыш»

Бай-Тайгинский р-н,
Ч.Ч. Куулар

Хертек Кунгаа 
Самданович
(записано Мор-
ган-Шомбаевич), 
1906 г.р.

33а, б Полный

«Кезер тоо-
жузу»

Монгу-Тайгинский 
р-н,
О.К. Дарыма

Салчак Шокшуй 
Сундуйевич, 1906 
г.р.

2а, 3б Продолжение сказа-
ния, начало и конец 
плохо прослушива-

ются
«Кезер» 
фрагмент

Барун-Хемчикский 
р-н,
Я.Ш. Хертек 

Хомушку Успун 
Манчый-оолович

34 Начало, середина, нет 
концовки

«Кежи кара 
аъттыг, дөр-
белчин кара 
таалыӊныг 
Далай-Бай-
быӊ хаан»

Сют-Хольский р-н,
А.К. Калзан 

Ондар Чамыян Чал-
бакаевич, 1904 г.р.

42б Неполный
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Записей 1960-х гг. всего около 10 
образцов. Они были сделаны во вре-
мя проведения II и III слетов народ-
ных сказителей и певцов. В полном 
варианте представлено только четы-
ре образца: сказание «Арзылаң-Кара 
аъттыг Хунан-Кара» (№ 311, 312, 313) 
с вариантом перезаписи 1981 г., ис-
полненном сказителем Ч.-Х.Ч. Оор-
жаком; сказание «Чаңгыс Карыш», 
исполненном сказителем Хертеком 
Кунгаа Сандановичем, представляю-
щим бай-тайгинскую школу; сказки 
«Өскүс-оол» и «Муң кара хойлуг кадай», 
исполненном сказителем Дзун-Хем-
чикской сказительской школы 
Монгушем Амашкыном Хиненчи-
ковичем. Особенность исполнения 
последнего сказителя заключается 
в том, что он к концу исполнения 
сказок с пения переходит на речь. 
Остальные записи представляют со-
бой фрагменты. 

Увеличилось число сказите-
лей, исполняющих сказания ме-
лодическим речитативом. Мон-
гун-тайгинскую сказительскую 
школу представляют три человека:  
Ч.-Х.Ч. Ооржак, С.Ч. Саая,  
Ш.С. Салчак. Два сказителя 
из Бай-Тайгинского района –  
К.С. Хертек, Б.Н. Салчак, по одно-
му представителю из других районов  
А.Х. Монгуш (Дзун-Хемчикский), 

У.М. Хомушку (Барун-Хемчик-
ский). Сказание «Кезер тоожузу» 
два раза было исполнено одним 
сказителем С.Ш. Салчаком в 1962 
и 1967 гг., и один раз – сказите-
лем У.М. Хомушку. Номера запи-
сей 1960-х гг. расположены не по 
порядку, что затруднило их поиск. 
Так, «Кезер тоожузу» 1969 г. запи-
си находится во 2-м файле, запись 
того же сказания с тем же испол-
нителем 1962 г. – под № 17. Скорее 
всего, эта непоследовательность объ-
ясняется разной датой сдачи звуко-
вого файла.

Из записей тех лет, к сожале-
нию, отсутствуют следующие зву-
ковые файлы: 43 (1959); 47 (1962); 
48 (1966); 49 (1967); 32, 40, 41, 46 
(1969); 50–56, 58–60, 71, 72 (1970, 
1971, 1972); 98, 99, 100 (1975). Все-
го 23 файла. 

В файле 43 имелась запись сказа-
ния «Им-Долба Хаан» в исполнении 
Ч.-Х.Ч. Ооржака 1959 г. Мы пред-
полагаем, что она была исполнена 
мелодическим речитативом. Были 
записи, сделанные от таких скази-
телей, как Ховалыг Дажы-Билбии 
Балчый-оолович из Овюрского райо-
на, Шокшуй Салчак Сундуйевич из 
Монгун-Тайгинского района, кото-
рые также исполняли сказания ме-
лодическим речитативом (табл. 4).

Таблица 4. Записи 1969, 1970, 1972 гг.Записи 1969, 1970, 1972 гг.

Сказка / 
сказание

Год записи, ме-
сто записи, кем 

записано 

Сказитель Номер 
пленки, 
диска

Вариант

1 2 3 4 5
«Хан-Шилги 
аъттыг Хан-
Сулуутай» 

1969–1970
Монгун-
Тайгинский р-н,
О.К. Дарыма 

Саая Самбуу Чувуреко-
вич, 1908 г.р.

4 Фрагмент 
хорошо 

прослушивается 



205

ЭТНОМУЗЫКОЗНАНИЕ

1 2 3 4 5
«Алдан харлыг 
Алаадай, чеден 
харлыг 
Челээдей»

1969–1970
Монгун-
Тайгинский р-н,
О.К. Дарыма 

Салчак Шокшуй 
Сундуйевич, 1906 г.р.

5а, б 
(в реестре 

под 
номером 4)

Нет начала, 
продолжение 
и заключение 

сказания 
«Хан-Чеңгей» 1969–1970

Монгун-Тайгин-
ский р-н,
О.К. Дарыма

Салчак Шокшуй 
Сундуйевич, 1906 г.р.

5б Полный

«Ары-
Мелчен-Хаан»

1969–1970
Монгун-Тайгин-
ский р-н,
О.К. Дарыма

Салчак Шокшуй 
Сундуйевич, 1906 г.р.

6а Полный 

«Кезер» фраг-
мент

1969–1970
Монгун-Тайгин-
ский р-н,
О.К. Дарыма

Салчак Шокшуй 
Сундуйевич, 1906 г.р.

6б 
(в реестре 

не 
указано)

Фрагмент

«Алдын-Доос» 1972,
Монгун-
Тайгинский р-н,
О.К. Дарыма

Саая Самбуу Чувуреко-
вич, 1908 г.р.

26б Полный вари-
ант (материалы 
IV слета певцов 

и сказителей)
«Хунажык» 1972,

Улуг-Хемский 
р-н,
З.К. Нурсат

Баштак-оол 
Сарыг-Шыыр 
Кыргысович (указано 
Санданович), 1919 г.р.

62 Сказка, полный 
вариант (мате-
риалы IV слета 

певцов  
и сказителей)

«Чиге соңгу 
чүктү эжелей 
тɵрээн кара 
чаңгыс Ка-
жар-Кара хаан»

1972,
Овюрский р-н,
К.Н. Салчак 

Монгуш Кок Сендиевич 65а, б, 66а Полный 
вариант, 

хорошо прослу-
шивается

«Арзылаң 
кыскыл аъттыг 
Эргээ-Мерген 
Эртине»

1972,
Овюрский р-н,
Г.А. Забелина, 
И.В. Четвертаков

Куулар Чанзан-оол 
Булунмаевич

69 Полный

«Эки бора 
аъттыг бак 
бора аъттыг 
чүс кара хойлуг 
Өскүс-оол»

1972,
Овюрский р-н,
Г.А. Забелина, 
И.В. Четвертаков

Монгуш Балдыжык 
Сагаанович

69б Полный

«Эрлиг эр эрге 
Сыйбың-Кара» 

1972,
Эрзинский р-н,
Г.А. Забелина, 
И.В. Четвертаков

Чымба Сергей 
Самбыраевич

69а, б Полный

Продолжение табл. 4
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1 2 3 4 5
«Анаа-Мерген 
биле Алдын 
Шаагай»

1972,
Улуг-Хемский 
р-н, с. Торгалыг,
Г.А. Забелина, 
И.В. Четвертаков

Баштак-оол 
Сарыг-Шыыр 
Кыргысович, 1919 г.р.

70а Начала нет, 
продолжение, 
заключение

«Кодан хамнаа-
ры» (напев)

1972,
Овюрский р-н,
Г.А. Забелина, 
И.В. Четвертаков

Куулар Чанзан-оол 
Булунмаевич

70а Полный

«Мɵге Ба-
ян-Тоолай 
оолдуг Мɵге 
Сагаан-Тоолай 
ашак»

1972,
Улуг-Хемский 
р-н,
А. Дамдынчап, 
И.Г. Бершанских

Сарыг-Хаа Тюлюш 
Сарыгламаевич

73а Заключение

«Эрниң эрези 
Эртине Мер-
ген»

1972,
Сют-Хольский 
р-н,
А. Дамдынчап, 
И.Г. Бершанских

Килчен Максим 
Сыйдамович

73б Начало

«Ак-Уула биле 
Кызыл- Уула»

1972,
Улуг-Хемский 
р-н,
К.К. Монгуш 

Базыр-оол Кыргыс 
Канчыыр-оолович, 
1912 г.р.

76 Неполный

«Тектегене 
куруяк»

1972,
Улуг-Хемский 
р-н,
К.К. Монгуш

Базыр-оол Кыргыс 
Канчыыр-оолович, 
1912 г.р.

76 Начало

По записям начала 1970-х гг. необ-
ходимо сделать уточнения. В некото-
рых файлах не совпадают указанные 
в реестре фрагменты. Так, в файле 74 
вместо продолжения сказания «Эрниң 
эрези Эртине-Мерген», как это указано 
в реестре, звучат записи произведений 
русского фольклора. В файле 76 есть 
начало сказки «Тектегене куруяк», 
исполненный мелодическим речита-
тивом, которого нет в общем реестре. 
Также не указано название сказки 
«Алдай-Сүмер», записанного в файле 
81. Имеется уточнение, что сказка 
исполнена С.С. Долааном. В файле 
85 есть напевно интонируемая сказ-
ка, однако в записи реестра указано 
несколько названий сказок. Уточнить 

название сказки, записанной в этом 
файле, не удалось. В файле 87 звучит 
фрагмент сказания «Сагаан-Дарийги 
бурган». Указанные в общем реестре 
данные не дают полной информации 
об этой записи. 

Итак, анализ записей начала 
1970-х гг. показывает, что материа-
лы от сказителей из разных районов 
(Монгун-Тайгинского, Овюрского, 
Улуг-Хемского, Сют-Хольского, Эр-
зинского), представляющих разные 
школы сказительства, также рас-
положены не по хронологическуму 
принципу (файлы от 4 по 85). Из 
них 9 записей имеются в полном ва-
рианте, остальные только фрагмен-
тарно. 

Окончание табл. 4
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Аннотация.Аннотация. Статья посвящена процессу работы с поэтическими текстами, начиная от под-
бора материала и до заключительного творческого этапа – поэтического конкурса. Автора-
ми статьи уделяется внимание взаимоотношению поэтического слова и музыки. Рассматри-
вается понятие вторичной языковой личности и ее роли в создании способностей студентов 
к иноязычному общению на межкультурном уровне. Ключевым этапом для формирова-
ния вторичной языковой личности является этап интерпретации содержания поэтических 
текстов. На данном этапе также складывается готовность студентов к диалогу культур, 
кросс-культурная грамотность, понимание культурно-цивилизационного многообразия 
мира. Поэтическая составляющая процесса обучения иностранным языкам воздействует 
на эмоциональную сферу и внутренний мир студентов музыкального вуза, развивая эмо-
циональный интеллект, который является одним из гибких навыков, необходимых для 
успешного формирования профессиональных компетенций студентов-музыкантов. Поэти-
ческий конкурс как завершающий этап работы с поэтическими текстами рассматривается 
авторами статьи интегрированной в методику преподавания частью образовательного про-
цесса. В статье также анализируются результаты анкетирования студентов Новосибирской 
государственной консерватории с целью выяснения их отношения к включению поэтиче-
ской составляющей в процесс обучения иностранным языкам преподавателями кафедры 
гуманитарных дисциплин. Обосновывается введение поэтической составляющей в учебный 
процесс студентов музыкантов с целью формирования их вторичной языковой личности. 
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Abstract.Abstract. The article is devoted to the process of working with poetic texts, starting from 
the selection of material and up to the final creative stage – a poetry contest. The authors of 
the article pay attention to the relationship between the poetic word and music. The concept 
of a secondary linguistic personality and its role in the formation of students' abilities to 
communicate in a foreign language at the intercultural level is considered. The key stage for the 
formation of a secondary linguistic personality is the stage of interpretation of the content of 
poetic texts. At this stage, students' readiness for a dialogue of cultures, cross-cultural literacy, 
understanding of the cultural and civilizational diversity of the world is also being formed. 
The poetic component of the process of teaching foreign languages affects the emotional sphere 
and the inner world of music university students, developing emotional intelligence, which is 
one of the flexible skills necessary for the successful formation of professional competencies of 
music students. The poetic competition as the final stage of work with poetic texts is considered 
by the authors of the article as an integrated part of the educational process in the teaching 
methodology.  The article also analyzes the results of a survey of students of the Novosibirsk 
State Conservatory in order to clarify their attitude to the inclusion of the poetic component 
in the process of teaching foreign languages by teachers of the Department of Humanities. 
The article substantiates the inclusion of the poetic component in the educational process of 
students of musicians in order to form their secondary linguistic personality.
KeywordsKeywords: musical university, poetic component, secondary linguistic personality, foreign 
language, intercultural communication, dialogue of cultures
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Человек есть то, что он читает…

Не читая стихов, общество опускается до 

такого уровня речи, при котором оно стано-

вится легкой добычей демагога или тирана.

И. Бродский («Поклониться тени», 1983)

Обучение иностранному языку –  
сложный, состоящий из многих 
компонентов процесс, в результате 
которого формируется вторичная 
языковая личность – личность, при-
общенная к культуре народа, язык 
которого изучается (Караулов Ю., 
2003, с. 48). В нашем случае пред-
метом изучения являются языки, 
преподаваемые на кафедре гума-
нитарных дисциплин НГК – анг- 
лийский, немецкий, итальянский, 
русский как иностранный. Термин 
«вторичная языковая личность»  
в научный оборот был введен  
в 1989 г. советским и российским 
лингвистом Ю.Н. Карауловым – ав-
тором многочисленных исследова-

ний по теории языка, ассоциатив-
ной лингвистике, лексикографии. 
Вторичная языковая личность рас-
сматривается в качестве одной из 
центральных категорий лингво-
дидактики. Лингводидактическое 
толкование понятия было предло-
жено И.И. Халеевой (1989), соглас-
но которому вторичная языковая 
личность определяется как «сово-
купность способностей человека 
к иноязычному общению на меж-
культурном уровне» (Новичкова Е., 
2012, с. 234).

В результате овладения языком 
обучающийся приобретает способ-
ность проникать в «дух» изучаемого 
языка. Эта способность складывает-
ся из освоения вербально-семанти-
ческого кода изучаемого языка, т.е. 
«языковой картины мира» носите-
лей этого языка и концептуальной 
картины мира, позволяющей чело-
веку понять новую для него соци-
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альную действительность. В рамках 
данной теории процесс обучения 
иностранному языку заключается  
в том, чтобы научить студентов (как 
носителей образа мира одной соци-
ально-культурной общности) по-
нимать носителей иного языкового 
образа мира (Генсицкая Э., 2014,  
с. 102). 

Авторам статьи представляется 
актуальным рассмотрение поэтиче-
ской составляющей процесса обуче-
ния иностранному языку как эффек-
тивного инструмента формирования 
личности, способной понимать куль-
туру народов изучаемых языков 
студентами музыкального вуза.  
В музыкальном вузе существуют 
все предпосылки для формирования 
устойчивых навыков межкультур-
ной коммуникации. В нашем вузе 
привычными для студентов-музы-
кантов являются такие внеаудитор-
ные формы обучения, как занятия  
в формате мастер-классов, на кото-
рых студенты исполнительских фа-
культетов имеют возможность совер-
шенствовать свои профессиональные 
навыки под руководством ведущих 
музыкантов различных стран мира.

Внеаудиторные формы обучения –  
спектакли, концерты, поэтические 
конкурсы на иностранных языках –  
способствуют расширению круго-
зора, эмоциональному развитию  
и приобретению навыков межкуль-
турного общения (Фенина Н., 2020, 
с. 179). Одним из последних проек-
тов НГК является музыкально-про-
светительский проект «Диалог 
культур», цель которого – объеди-
нение в творческом процессе студен-
тов разных национальностей и при-
общение их к уникальной русской 
и к иноязычным культурам стран 
изучаемых языков. Программы про-

екта позволяют студентам составить 
представления о культурах разных 
стран и народов, их музыкальных, 
географических, исторических, поэ-
тических особенностях.

На кафедре гуманитарных дис-
циплин НГК в течение многих лет 
проводились конкурсы поэтических 
переводов иноязычной поэзии, кото-
рые постепенно трансформировались 
во внутривузовский, а впоследствии 
и в Открытый конкурс деклама-
ции стихотворений (на родном  
и иностранном языках). В 2019 г.  
кафедрой был проведен Открытый 
конкурс декламации стихотворе-
ний А.С. Пушкина в рамках про-
екта, посвященного празднованию 
юбилея поэта. В последующие годы 
темы конкурса не стали регламенти-
роваться, участники представляли 
на конкурс стихотворения любых 
авторов по собственному выбору.

В октябре 2022 г. конкурс прошел 
уже в четвертый раз, а количество 
участников достигло 65 человек. На 
конкурсе традиционно представлен 
широкий диапазон языков: языка-
ми конкурса являются русский, анг- 
лийский, немецкий, итальянский, 
китайский и корейский. Участво-
вать в Открытом конкурсе пригла-
шаются студенты и аспиранты вузов 
города и изучающие иностранные 
языки учащиеся общеобразователь-
ных и языковых школ города. За 
годы проведения конкурса в нем 
приняли участие студенты таких 
вузов города Новосибирска, как 
СГУПС, НГПУ, НГТУ, НГАУДИ, 
НГК. Конкурс проводится по следу-
ющим номинациям: 

1. Декламация (одного и того же) 
стихотворения на двух языках – 
родном и иностранном (на выбор из 
списка языков конкурса);
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2. Собственный перевод стихо- 
творения с русского на иностранный 
язык – для русскоязычных участни-
ков и с родного языка на русский – 
для иностранных участников;

3. Собственный перевод стихотворе-
ния с иностранного языка на русский.

Конкурс занимает важное место 
в процессе обучения иностранным 
языкам. Он неслучайно выбран пе-
дагогами кафедры в качестве со-
ставляющей и интегрированной  
в методику преподавания части об-
разовательного процесса. Как уже 
отмечалось выше, одной из прио-
ритетных задач современного обра-
зования и организации аудиторной  
и внеаудиторной деятельности сту-
дентов НГК является задача позна-
ния менталитета и культуры других 
народов, умения вести диалог куль-
тур на основе взаимопонимания. На 
наш взгляд, потенциал поэзии для 
понимания культуры и картины 
иноязычного мира трудно переоце-
нить. На протяжении десятилетий 
поэзия рассматривается в трудах 
ученых – философов, психологов, 
искусствоведов, лингвистов в каче-
стве онтологии культуры, как уни-
версальное творчество, источник  
и одновременно синтез всех возник-
ших вслед за ней видов искусств.

Методика преподавания ино-
странного языка на кафедре гума-
нитарных дисциплин в основе своей 
руководствуется концепцией ком-
муникативного иноязычного обра-
зования, согласно которой познание 
языка происходит через культуру 
изучаемого языка, а познание куль-
туры – через язык (Фенина Н., 2007, 
с. 243). Поэзия как квинтэссенция 
культуры помогает преподавателям 
кафедры решать задачи развития 
творческого потенциала студентов, 

их самостоятельности, способности 
понимать «дух» изучаемого языка 
и способности к иноязычному об-
щению с представителями других 
культур. Работа с поэтическими 
текстами и их образовательный по-
тенциал – необходимое условие для 
формирования вторичной языковой 
личности, ее готовности к диалогу 
культур. 

Еще одним немаловажным фак-
тором, повлиявшим на включение 
поэтической составляющей в мето-
дику преподавания иностранных 
языков на кафедре гуманитарных 
дисциплин, являются ее эстетиче-
ский и эмоциональный аспекты. 
На современном этапе развития об-
щества все более востребованными 
и актуальными становятся гибкие 
навыки. Эмоциональный интел-
лект, как один из гибких навыков, 
определяет способность человека 
к эффективному взаимодействию 
с другими людьми, основанному 
на эмоциональных связях, а так-
же позволяет человеку эффективно 
управлять собственными эмоциями. 
В свою очередь, этот навык способ-
ствует формированию психологи-
ческих и ментальных предпосылок  
к успешному и полноценному диало-
гу культур, ведь «Диалог начинает-
ся, прежде всего, внутри нас самих» 
по словам профессора Сергея Капи-
цы («Этика против силы», 2002). 
Способность поэзии развивать эмо-
ционально-чувственную сферу сту-
дентов-музыкантов, по мнению ав-
торов, является одним из ключевых 
профессиональных навыков, форми-
руемых на занятиях иностранным 
языком.

Обогащая эмоционально-чувст- 
венную сферу студентов-музыкан-
тов, посредством использования 
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развивающего эмоциональный ин-
теллект потенциала поэзии, препо-
даватели кафедры гуманитарных 
дисциплин вносят свой вклад в про-
фессиональную подготовку будущих 
исполнителей, дирижеров, руково-
дителей хоровых коллективов. По-
эзия помогает студентам-музыкан-
там постигать жизненные смыслы, 
отраженные в сюжетах поэтических 
произведений, воздействует на их 
внутренний мир и эмоциональную 
сферу.

Использование поэтической сос- 
тавляющей в процессе обучения 
иностранным языкам на кафедре гу-
манитарных дисциплин состоит из 
трех этапов. Первый подготовитель-
ный этап начинается с отбора поэ-
тического материала в соответствии 
со спецификой музыкального вуза. 
Как известно, многие поэтические 
произведения стали основой для ро-
мансов, арий, ораторий. Само поня-
тие романса трактуется как стихот-
ворение, положенное на музыку или 
рассчитанное на такое переложение. 
Подзаголовок «Романс» имеют сти-
хотворения В.А. Жуковского «Же-
лание» (1811), А.С. Пушкина «Под 
вечер осенью ненастной» (1814). Од-
ним из самых известных и часто вы-
бираемых для исполнения студен-
тами НГК из Китайской Народной 
Республики является романс на сти-
хотворение А.С. Пушкина «Я пом-
ню чудное мгновенье». На музыку 
текст был положен М.И. Глинкой, 
имя которого носит Новосибирская 
государственная консерватория. 

В англоязычной поэзии также 
можно найти большое количество 
поэтических произведений, кото-
рые легко ложатся на музыкальную 
фактуру и представляют профессио-
нальный интерес для студентов-му-

зыкантов. Для примера приведем 
английскую поэзию первой полови-
ны XVII в. Она стала основой для 
многих сольных песен благодаря 
лиричности и пасторальности стихо- 
творений и их сочетанию с гибкой, 
плавной мелодией и легкостью стро-
фической формы. «Песни и сонеты» 
Джона Донна, сонеты У. Шекспи-
ра – это всегда маленькие спектак-
ли, разыгранные перед читателями 
(Горбунова А., 1989, с. 84). Интона-
ция стиха, меняющаяся в зависимо-
сти от ситуации, часто близка к раз-
говорной речи. Поэты ведут диалоги 
с читателями, и читателям (в нашем 
случае – студентам) важно научить-
ся вести этот диалог, понимая смысл 
обращенных к ним текстов.

На этапе подбора поэтического 
материала педагогами уделяется 
большое внимание взаимоотноше-
нию поэтического слова и музыки. 
Основной задачей следующего эта-
па работы с поэтическими текстами 
становится интерпретация их со-
держания и эстетической ценности. 
Этот этап – ключевой для форми-
рования вторичной языковой лич-
ности. В свою очередь, он делится 
на работу с лексикой, грамматикой, 
фонетикой, культурологическими 
аспектами стихотворений. Пони-
мание стихотворного текста часто 
вызывает затруднение у студентов, 
так как требует не только дословно-
го перевода и понимания семантики 
текста, но и образного мышления, 
широкого кругозора, экстралингви-
стических знаний. На практических 
занятиях по иностранным языкам 
анализируются особенности синтак-
сиса, интонации, формы поэтиче-
ских текстов.

Заключительный (опциональный) 
этап включает в себя подготовку  
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и проведение поэтического конкур-
са, с последующим анализом пуб- 
личного выступления конкурсантов 
и оценки его итогов зрителями, ко-
торые также являются участниками 
данного этапа. Так как преподава-
тели иностранных языков кафедры 
гуманитарных дисциплин в своей ра-
боте используют парадигму отноше-
ний учитель–ученик, как активный 
участник и соавтор процесса обуче-
ния, авторам статьи видится важным 
условием для успешного формирова-
ния различных навыков, в том числе 
и навыка межкультурной коммуни-
кации, осознанное отношение студен-
тов к образовательному процессу (Фе-
нина Н., 2020, с. 172–174).

После подведения итогов очеред-
ного поэтического конкурса авто-
рами статьи было проведено анке-
тирование студентов НГК с целью 
выяснения их отношения к вклю-
чению поэтической составляющей 
в процесс обучения иностранным 
языкам. Одним из вопросов, кото-
рый стоял перед преподавателями 
кафедры, был вопрос, насколько 
совпадет мнение студентов с мнени-
ем авторов статьи по вопросам ак-
туальности включения поэтической 
составляющей в учебный процесс. 
В соответствии с этой целью студен-
там была предложена следующая 
анкета:  

1. Нравится ли Вам иноязычная 
поэзия? (да, нет, затрудняюсь отве-
тить);

2. Читали ли Вы поэзию на ино-
странном языке? (да, нет);

3. Участвовали ли Вы в поэти-
ческих конкурсах на иностранном 
языке? (да, нет, если да, то почему);

4. Что на Ваш взгляд дает изуча-
ющему иностранный язык студенту 
участие в поэтическом конкурсе:

– повышение мотивации и ин-
тереса к изучаемому иностранному 
языку;

– углубление знаний иностранно-
го языка;

– расширение кругозора, приоб-
щение к культуре страны изучаемо-
го языка;

– развитие навыков ораторского 
искусства и актерского мастерства;

– другое (укажите);
5. Что дает на Ваш взгляд знание 

иноязычной поэзии студенту, изуча-
ющему иностранный язык?

Анкетирование студентов прово-
дилось анонимно с использованием 
информационных технологий. Для 
ответа на поставленные вопросы сту-
дентам необходимо было пройти по 
ссылке на анкету, составленную на 
сервисе «Яндекс.Формы». Это поз- 
волило авторам автоматизировать 
процесс анкетирования и сделать 
его результаты более наглядными 
и объективными. Сервис имеет не-
ограниченный функционал, обеспе-
чивая создание анкеты с использо-
ванием разных типов вопросов.

В данном случае анкета содер-
жала вопросы как открытого, так  
и закрытого типа. Сервис имеет про-
стой и лаконичный дизайн, удобный  
и понятный интерфейс. Еще одно 
явное преимущество использования 
данного типа анкетирования – удоб-
ство анализа полученных ответов: 
после заполнения форм информа-
ция автоматически обрабатывается  
и представляется статистика отве-
тов. Анкета, составленная в «Ян-
декс.Формы», одновременно по-
зволяет создавать отчеты. Всю 
информацию, которую заполняют 
респонденты, можно автоматиче-
ски выгрузить в форматах XLSX, 
CSV или JSON, а также нагляд-
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но представить на диаграммах  
и графиках. 

Из 150 студентов, участвовавших 
в анкетировании, оркестровый фа-
культет был самым многочислен-
ным по количеству респондентов  
(40 человек, 26,7 % от общего чис-
ла). Также были получены ответы 
студентов фортепианного, вокаль-
ного, теоретико-композиторского, 
дирижерского факультетов и фа-
культета народных инструментов  
(рис. 1).

Рис. 1. Статистика респондентов 

по факультетам

Рис. 2. Вопросы 1 и 2

На вопросы 1, 2 анкеты боль-
шинство респондентов ответили ут-
вердительно, что позволяет сделать 

вывод о заинтересованности студен-
тов в использовании поэтической 
составляющей в процессе обучения 
иностранным языкам (рис. 2–4).

Рис. 3. Результаты ответов на вопрос 1

Рис. 4. Результаты ответов на вопрос 2

Наибольший интерес вызвали от-
веты студентов на вопрос 5. Боль-
шинство студентов выразило мне-
ние, что знание иноязычной поэзии 
способствует расширению границ  
в изучении иностранного языка, по-
ниманию культуры страны, знанию 
новых слов и конструкций, исполь-
зуемых в том или ином поэтическом 
произведении (58 % опрошенных). 
46, 7 % отметили расширение кру-
гозора благодаря знакомству с ино-
язычной поэзией. Были интересные 
ответы студентов: «Понимание духа 
и души народа изучаемого язы-
ка; знакомство с поэтами и поэти-
ческими произведениями разных 
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эпох, народностей; понимание поэ-
тических образов, метафор и других 
стилистических приемов, исполь-
зуемых поэтами; эстетическое удо-
вольствие, развитие так называемо-
го «эмоционального интеллекта», 
который очень важен в современном 
мире; развитие памяти».

Проанализировав ответы студен-
тов, авторы статьи пришли к выво-
ду, что мнения студентов и препо-
давателей по вопросу необходимости 
приобщения обучающихся к ино-
язычной поэзии в процессе изуче-
ния иностранных языков совпали. 
Большинство студентов отмечают, 
что участие в поэтическом конкур-
се, подготовка к нему, знакомство  
с поэтическими текстами повышают 
мотивацию и интерес к изучению 
иностранного языка, способствуют 
погружению в культуру изучаемого 

языка, расширяют кругозор. В про-
цессе анализа поэтических текстов, 
их синтаксиса, интонации, форм 
студенты не только совершенству-
ют знания иностранного языка, но 
и приобретают экстралингвистиче-
ские знания, так необходимые для 
формирования навыков межкуль-
турной коммуникации.

Таким образом, можно сделать 
вывод, что включение поэтической 
составляющей в процесс обучения 
иностранным языкам на кафедре 
гуманитарных дисциплин НГК ак-
туально и оправдывает себя в каче-
стве средства развития способностей 
студентов к иноязычному общению 
на межкультурном уровне, их готов-
ности к диалогу культур, что в свою 
очередь способствует формированию 
вторичной языковой личности сту-
дентов-музыкантов.
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